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PREFACIO

Querida Terezinha

Agradeco muitissimo o convite para prefaciar seu
segundo livro. Desejo para este mais sucesso ainda que o
primeiro que foi publicado num momento em que os
arte/educadores resistiam a teoria e eram os adoradores da
pratica. Lembra-se do frenesi por oficinas nos Congressos de
Arte Educacdo? Cheguei a lamentar amargamente termos
iniciado os Arte/Educadores na pratica das oficinas no
Festival de Inverno de Campos do Jordao de 1983. No
comego resistiram a nomenclatura, pois perguntavam como
até o Secretario de Cultura de Sao Paulo, Jorge da Cunha
Lima, perguntou também: Este negdcio de oficina é para
carros, que tem a ver com Arte? Nao foi dificil convencer que
queriamos combater a sentimentalizacdo da Arte e mostrar
que Arte é trabalho e trabalho arduo para o qual concorrem o
corpo, a mente, a criatividade e a inteligibilidade.

Os tempos mudaram, 0 pos-modernismo
representado de inicio pela Abordagem Triangular, que vocé
tdo bem estuda neste livro, trouxe a tona a leitura da obra, ou
do campo de sentido da Arte, como fator importante da
aprendizagem da Arte que até entdo se restringia ao fazer.
Fazer, ler e contextualizar passaram a atuar de maos dadas e
a necessidade de ferramentas tedricas para a leitura da obra
de Arte e da imagem em geral se mostrou necessaria.
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Sempre condenei e combati a prepoténcia do
professor universitario em determinar um tinico caminho ou
sistema de leitura da obra de arte para seus alunos seguirem,
ou imporem este ou aquele sistema a professores
secundarios através de cartilhas que acompanham pacotes
de reproducdes de obras de Arte para serem usadas na
escola fundamental e média.

Eu langava mao da Estética Empirica para trabalhar
com meus alunos por ser um sistema aberto a pessoalidade e
a subjetividade, mas apontava outros métodos e meios como
a Semiodtica, a Gestalt, assim como autores que poderiam
oferecer diferentes caminhos. Sentia falta, entretanto, de um
livro que mostrasse um leque de tendéncias decifradoras da
Arte, da Cultura Material ou da Imagem em geral. Seu livro é
exatamente o que precisdvamos para garantir a pluralidade
de abordagens de leitura da imagem na preparacdo de
professores de Arte e a seletividade consciente dos alunos
por caminhos metodolégicos.

Seu livro sera essencial as Licenciaturas e mesmo aos
bacharelados em Artes Visuais, pois ja ndo se admite o olhar
inocente do artista.

Tenho muito orgulho de ter convivido com vocé que é
um exemplo magnifico de professora, pois se pauta pela
honestidade, inteligéncia e clareza na complexidade das
analises.

Sucesso!

Profa. Dra. Ana Mae Barbosa
Arte-Educadora
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INTRODUCAO

O tema deste livro € a interpretacdo da imagem e seu
objetivo elaborar estratégias de ensino para desenvolver esta
habilidade no aluno. A primeira parte trata do conceito de
interpretagdo. A partir da oposicdao entre a experiéncia
sensorial e o conhecimento racional, tradicionalmente
discutida pelas teorias estéticas, sdao apresentados alguns
pressupostos da Semidtica de Peirce, da Psicologia da
Representacdo de Gombrich, entre outros autores que
apresentam a atividade dos sentidos como um processo
continuo de interpretacao e construcao de significados.

Essas idéias fundamentam o conjunto de oficinas
pedagobgicas apresentado nas duas partes seguintes do livro.
O Olhar Sincrénico se baseia em conceitos oriundos das
teorias da linguagem (Peirce e Jakobson), os quais sdo
aplicados para interpretar todo tipo de imagem. Nele é
enfatizado o eixo da recepcao, isto €, as interpretacdes que o
estudante realiza a partir de suas proprias referéncias
culturais. O outro conjunto de oficinas - Olhar Diacronico -
prioriza o eixo da emissdao, apresentando algumas
caracteristicas do desenvolvendo histérico da arte ocidental
hegemonica, também baseado nos conceitos de diferentes
autores: Gombrich, Wolfflin, Ostrower, Hauser e Arendt.

Em ambos o0s casos, ao invés de oferecer
interpretacdes ja feitas, sdo apresentados apenas alguns
conceitos-chave  desenvolvidos por esses autores,
estimulando o estudante a pensar junto com os tedricos,
realizando suas proprias interpretacdes sobre a arte e
demais signos da cultura visual.
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PARTEI
A Interpretacao

O termo interpretar estd relacionado ao ato de
determinar ou deduzir significados de algo, de dar sentido,
entender, julgar (Houaiss:1636). O cientista interpreta os
fenomenos da natureza, o médico os sintomas de seu
paciente e o juiz as leis. Cotidianamente interpretamos
inumeras informagdes: as horas no relogio, se as nuvens no
céu indicam um dia chuvoso, a expressao facial de um amigo.
A interpretacdo esta, portanto, profundamente relacionada
ao conhecimento, desde suas formas mais simples até as
mais complexas e especializadas. Essas diversas formas de
conhecer, ou seja, de interpretar o mundo, é uma das
questdes das teorias estéticas, tema do primeiro capitulo,
bem como das teorias da linguagem, que serdo tratadas no
capitulo seguinte. Analisar algumas das contribuicoes dessas
teorias para a interpretacdo da arte e outros fendmenos
culturais é o objetivo dessa discussado preliminar.
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1- Teorias estéticas:
o paradoxo entre razao e sensibilidade

E curioso observar que ao refletir sobre a experiéncia
sensorial (experiéncia sensivel ou estética) a tradigdo
filoséfica ocidental raramente esteve interessada na arte. Seu
propésito, ao contrario, era formular teorias do
conhecimento, teorias da ciéncia, ou teorias politicas. A
maioria das teorias estéticas é derivacdo dessas discussoes
filosoficas e nelas se inscrevem como contraponto negativo.

Confrontando a experiéncia sensorial e a experiéncia
racional, os filésofos indagam sobre a origem do
conhecimento e as condi¢cdes para o discernimento da
verdade. E, de modo geral, o locus do conhecimento e da
verdade sera atribuido a filosofia ou a ciéncia como
representacdo racional do homem e do universo, e nao as
representacdes sensiveis realizadas pelas artes. Quando
formulam teorias sobre a pratica politica, subsumem teorias
da arte atribuindo-lhes fung¢des civilizatdrias, moralizadoras,
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que dignifiquem o homem e a sociedade, mas sempre
suspeitando do carater transgressor e corruptor das artes.

Sera assim nas filosofias de Platdo e Aristdteles, que, ao
associarem o belo a verdade e ao bem, formulam teorias do
conhecimento relacionadas a projetos politicos. Suas
concepgoes influenciaram diretamente as filosofias da Idade
Média (Escolastica, VIII-XIV) e da Renascenca (XIV-XVI),
normalmente  classificadas como neoplatonicas ou
neoaristotélicas. Contudo, suas idéias tiveram efeito muito
mais profundo e extenso, marcando a identidade
antropolégica do homem ocidental, que hoje, por meio da
integracdo comunicacional e econd6mica, tende a se
globalizar.

A estética como campo especifico da filosofia dirigido ao
estudo da experiéncia sensivel e artistica foi formulada
apenas no século XVIII por Baugarten. Mesmo assim, as
maiores contribui¢cdes para o campo da estética continuaram
sendo derivacdes de teorias filos6ficas sobre o
conhecimento, a ciéncia e a politica.

Platao e Aristoteles: a verdade, o bem e o belo

Para Platdo (427-348 ou 347 a.C.), a “aparéncia” sensivel
¢é ilusoéria, e a “esséncia” verdadeira do homem e do cosmos
s6 é alcangada pela idéia. Curiosamente, para expor esses
conceitos, Platdo utilizou a metafora, altamente figurativa, do
mito da caverna. De um lado o fogo que ilumina a verdade
das esséncias; do outro, escravos acorrentados no interior
escuro da caverna, tomando a aparéncia distorcida e
fantasmagorica das sombras projetadas pela luz como se
fosse a realidade. A luz é o mundo abstrato das idéias, das
esséncias. A caverna é o mundo concreto dos fendmenos, do
homem acorrentado as opinides, aos afetos, ao senso-comum
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e as diferentes visdes de mundo. Todos os aspectos que se
rivalizam a aspiragio de um conhecimento rigoroso,
universal e absoluto como aqueles pretendidos pela filosofia
ou, a partir da era moderna, pelas teorias cientificas.

Nao ha conexao entre esses dois mundos, sendo por meio
das intuicbes racionais que Platdo denomina como
reminiscéncias. Dicotomizando (Jimenez,1999:194) o
“mundo inteligivel e o mundo sensivel, entre a Razdo, o
conhecimento, o Logos de um lado, e a sensibilidade, o
prazer, o gozo, de outro”; temos em Platdo a origem de todas
as posteriores teorias filosoficas fundamentadas na idéia
(idealismo) e na razdo (racionalismo).

A estética de Platdo deriva-se dessa teoria do
conhecimento e projeta-se em suas concep¢odes politicas.
Para ele, as artes de modo geral e particularmente as artes
plasticas do periodo classico grego, que se fixaram na
representacdao referencial do mundo, sdo consideradas
atividades inferiores e até danosas ao espirito e, por isso,
deveriam ser proscritas da “cidade ideal” concebida pelo
filésofo na obra “Republica”.

Jimenez (1999:204) afirma que a intransigéncia de
Platdo em relagdo as artes deve-se a sua recusa ao principio
da imitacdo, gerando uma hierarquia das artes. Platdo
valoriza a base matematica da musica, embora recrimine
experimentacdes de novas harmonias, lamentosas ou
voluptuosas. Na poesia, valoriza os hinos em honra dos
deuses e os elogios de pessoas de bem, recriminando a
imitacdo dos comportamentos e paixdes humanas. Assim, as
formas dramadticas da literatura, como a tragédia e a
comédia, que imitam a vida, deveriam ser substituidas pela
narrativa pura. Por fim, aponta a pintura como a forma mais
degradada de imitacdo, como, de resto, toda atividade
artesanal. Platdo compara o marceneiro, que, para fazer uma
cama precisa copiar a “idéia”, a “esséncia” daquele objeto, ao
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pintor, que, para representa-la copia aquela cépia, fazendo
uma imitacdo da imitagao.

Discipulo rebelde de Platdo, Aristételes (384-322 a.C.)
rejeita a cisdo de mundos formulada pelo mestre. Para ele, o
conhecimento é construido gradativamente a partir das
impressdes sensoriais até alcangar a abstracdo das idéias.
Embora considerada inferior aos processos racionais da
reflexdo, a imitagdo apresenta-se como um modo cognitivo
elementar, como uma forma natural e salutar de
aprendizagem. Desse modo, podem ser associadas a
Aristoteles todas as teorias que relacionam o conhecimento a
observacao do mundo empirico (empirismo).

Para Aristoteles, a arte, como representacdo sensivel
do mundo, mesmo nao alcancando a verdade dos conceitos
filosoficos, teria o mérito de cumprir finalidades morais. Isto
é, a arte é util porque representa a diferenca entre o bem e o
mal. Mostra, positivamente, os grandes fatos herdicos, como
na epopéia. Entretanto, pode educar a partir de exemplos
negativos, representando o feio e o grotesco, como na
comédia, ou purgando as paixdes extremadas por meio da
“catarse” provocada pela tragédia. A tragédia, portanto,
permite (Jimenez,1997:223) “viver de forma ficticia, de
maneira inocente e inofensiva para a pessoa e para a
sociedade, paixdes que, se fossem reais, as colocariam em
perigo. A catarse autorizaria entdo uma espécie de
desrecalque e desempenharia um papel de exutério.”

Em suma, relacionando o belo aos critérios da
verdade e do bem, os dois filésofos articulam projetos
politicos estabelecendo fun¢des morais e pedagogicas para a
arte. Embora as consideracdes de Aristoteles sobre as artes
apresentem-se como mais flexiveis e liberais que a postura
de “censor da pdlis” assumida por Platdo, Marc Jimenez
(1999:229) adverte: “No final das contas, Aristételes partilha
a mesma desconfianca de Platdo diante das obras de arte que
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desafiam os limites do razoavel, da razdo, e tendem a se
afastar da verdade”. Segundo o autor, Platdo e Aristoteles
contribuiram para o estigma depreciativo da arte e do artista
legado por toda a tradigdo ocidental, instaurando o
“divorcio” entre razao e sensibilidade, (Jimenez, 1999: 195):

Nesse sentido, sdo filosofias da ‘separagdo’ que procuram
todos os caminhos possiveis de uma reconciliacdo. Mas, quando o
conseguem, é sempre em proveito do mundo inteligivel e em
detrimento do mundo sensivel: os valores do espirito, da inteligéncia,
da razdo dominam os valores sensiveis. Sem exagerar, poderiamos
dizer que toda a estética ocidental, da antigiiidade até a
modernidade, ndo cessa de contar a histéria dessa separagdo. Sem
duvida ela conserva ainda hoje suas seqiielas.

As marcas dessa ‘“histéria de separacdo” serdo
brevemente discutidas no racionalismo classico, no
iluminismo, nas filosofias de Kant e Hegel e nas tendéncias
filosoficas e artisticas do século XX.

Racionalismo Classico: diivida metddica e experimentalismo

0 “divorcio” entre razao e sensibilidade esta subjacente
tanto as tendéncias racionalistas quanto as empiristas que
marcaram o chamado Racionalismo Classico do século XVII.
Racionalista como Platao, Descartes (1596-1650) considera
o conhecimento oriundo da experiéncia sensivel enganoso.
Chaui destaca que para Descartes (1997:117) “o
conhecimento verdadeiro é puramente intelectual, parte das
idéias inatas e controla (por meio de regras) as investigacoes
filosoéficas, cientificas e técnicas”. Ja a perspectiva empirista
de Locke (1632-1704) postula, como Aristoteles, o
desenvolvimento gradual do conhecimento desde as
sensacOes até a formulacdo dos conceitos. Apesar de suas
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divergéncias, ambos ratificam a supremacia da razao sobre a
sensibilidade, instaurada pelos dois fil6sofos gregos.

Contudo, o conceito de verdade sofre uma mudancga de
significado nesse periodo a qual é apontada por diversos
tedricos como o ponto de ruptura do pensamento da
antigliidade, instaurando os principios da filosofia e da
ciéncia modernas.

Segundo Chaui (1997), para os gregos a verdade
(aletheia) é um atributo das coisas ou do ser que se revela
aos sentidos ou ao espirito, desde que ndo incorram nos
erros provocados pelas ilusdes da aparéncia, ou pela
falsidade dos enunciados, isto é, da linguagem. A concepg¢ao
grega de aletheia refere-se aquilo que as coisas “sdo”, ao
passo que a concepc¢do latina de verdade (véritas), adotada
pelos filésofos do racionalismo classico, refere-se ao rigor e a
precisao do relato de como as coisas “foram”.

Quando, porém, examinamos a idéia latina da verdade como
veracidade de um relato, observamos que, agora, o problema da
verdade e do erro, do falso e da mentira deslocou-se diretamente
para o campo da linguagem. O verdadeiro e o falso estio menos
no ato de ver (com os olhos do corpo ou com os olhos do
espirito) e mais no ato de dizer.

Assim, embora concordem com os gregos sobre a
linguagem como fonte de erros, para os modernos, ela é
também o veiculo primordial da verdade e deve, portanto,
estar cercada pelo rigor légico do exame critico. Locke
desenvolve a critica dos idolos?!, e Descartes, o critério da
duvida metddica. Ao questionar paulatinamente todos os
enunciados, ele chega a conclusao de que a unica afirmagado
que poderia resistir a duvida universal seria a de que “penso,
logo existo”. Decerto, essa conclusao ndo é um elogio aos
poderes da razdo, mas, antes, a constata¢do resignada de que
(Arendt, 1991:291) “embora a nossa mente ndo seja a
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medida das coisas e da verdade, deve ser certamente a
medida do que afirmamos ou negamos”.

Para Hannah Arendt, do mesmo modo que o
racionalismo cartesiano demarca o inicio da filosofia
moderna, o experimentalismo de seu contemporaneo Galileu
Galilei (1564-1642) inaugura a concep¢do moderna de
ciéncia. Ao comprovar experimentalmente, por meio do uso
do telescopio, as teses de Copérnico de que a terra é redonda
e gira em torno do sol, Galileu instaura um novo critério para
a verdade cientifica: a verificacao experimental. Se a partir de
Descartes a medida da verdade advém das simulagdes
racionais realizadas por meio da linguagem, a partir de
Galileu a verdade cientifica vird das simulacdes dos
fendmenos da natureza realizada a partir da experimentagdo
laboratorial e sua representacdo na linguagem matematica.

Segundo Arendt, a verdade passa a ser substituida
pela veracidade, e a realidade, pela confiabilidade. O modelo
grego - que indagava sobre “o que” as coisas sao e “por que”
ocorrem - é substituido pela nova questdo sobre “como”
vieram a existir, estabelecendo na ciéncia um sentido
histérico-processual que marcard o desenvolvimento da
filos6fica moderna, particularmente em Hegel, como veremos
no proéximo item. Pois, segundo Arendt (1991:309):

a mudanca do ‘porque’ e do ‘o que’ para o ‘como’ implica que os
verdadeiros objetos do conhecimento ja& ndo sdo coisas ou
movimentos eternos, mas processos, e portanto o objeto da
ciéncia ja ndo é a natureza ou o universo, mas a histéria - a
histéria de como vieram a existir a natureza, a vida ou o
universo. Muito antes que a era moderna adquirisse sua inédita
consciéncia histérica e o conceito de histéria passasse a dominar
a filosofia moderna, as ciéncias naturais haviam se transformado
em disciplinas historicas; (..) Em lugar do conceito de ser,
encontramos agora o conceito de processo (grifos nossos).
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Essas mudancgas identificadas por Chaui e Arendt
tiveram grande impacto tanto no desenvolvimento da
filosofia e da ciéncia quanto sobre a prépria visdao de mundo
do homem moderno, repercutindo fortemente nas teorias e
na producdo artisticas.

No campo das artes, Bazin (1989:49) aponta-nos que
o século XVII “se acha atravessado por diversos movimentos,
um residual, o maneirismo, os demais ‘atuais’, o barroco e o
classicismo na Italia e na Franga, o realismo na Holanda e por
fim o academicismo”. O triunfo final dos principios da
academia Francesa, ditados por Le Brum, que a dirigiu por 20
anos, representou a vitdéria da racionalidade cartesiana e de
sua ambicao de traduzir todas as coisas em verdades
cientificas. De fato, o racionalismo da filosofia e o do
academicismo artistico desse periodo devem também ser
compreendidos no contexto da monarquia absolutista,
centralizadora, fundada na ordem e na estabilidade.

Nesse contexto, o debate artistico e estético se deu a
partir da “querela entre antigos e modernos” que, desde a
renascenca, discutia sobre a supremacia do desenho ou da
cor. Os académicos, evocando Poussin, denominavam-se
“modernos” defendendo a primazia do desenho por associa-
lo ao espirito e aos principios matematicos. Chamavam de
“antigos” os admiradores de Rubens, que valorizavam a
aparéncia sensivel e as emog¢des alcancadas por meio da
énfase na cor. Para Le Brum, tudo era desenho, inclusive o
pensamento. E o desenho que da forma e proporcio a
pintura, enquanto a cor sozinha nao significa nada. Contudo,
seria possivel criar e explicar a beleza exclusivamente por
critérios racionais? Essa questao surge como uma fissura na
légica cartesiana, gerando um paradoxo que orientard as
discussoes estéticas até o século XIX.

Posteriormente, no romantismo e no impressionismo,
a cor vird a dominar o interesse dos artistas, entretanto as
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discussdes estéticas ndo girardo mais em torno dessa
“querela”. Apresentamo-la apenas para salientar que, sob o
pretexto do desenho, o racionalismo domina a estética desse
periodo, levando Bazin a observar que ha, de fato, uma
exacerbacdo de seus principios, tecendo a seguinte critica
(1989:50):

Os circulos intelectuais franceses do fim do século chegarao, sob
a pena de Fénelon, ao ponto de expressar a opinido de que a arte
pode existir puramente na idéia, independente da execugio
material, e que de resto a pratica da arte é menos nobre que a
teoria. Compreende-se que tal ‘concettismo’, que rompeu todo
vinculo com o real, possa conduzir a retérica, a grandiloqiiéncia e
ao pathos.

Independentemente das consideragdes de valor
manifestadas por Bazin, percebe-se a grande semelhanca
entre o discurso de Fénelon, esteta do século XVII, e as
propostas da Arte Conceitual, que viriam a ocorrer no século
XX. Tal coincidéncia permite questionar o carater de ruptura
com a tradicdo, largamente atribuido as vanguardas pela
critica. Possibilitando, desse modo, levantar a hipdtese de
que muitas das grandes transformacdes sofridas pela arte
durante o século XX, ao invés de negarem a tradicdo, de fato a
confirmam, radicalizado os principios do racionalismo e do
experimentalismo, caracteristicos da filosofia e da ciéncia
modernas desde seus primordios.

Kant e Hegel: os fundamentos da Estética e do Romantismo

A partir de meados do século XVIII, o sistema absolutista
cede ante a ascensdo da burguesia por meio da Revolugao
Francesa, gerando um fluxo de transformacdes politicas,
sociais e econdmicas que conduzem a Revolu¢do Industrial
do século XIX. A época, o litigio entre razao e sensibilidade
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tornou-se ainda mais radical, com importantes defensores
em ambos os sentidos. De um lado, a utopia iluminista que
visa criar e conduzir por meio da luz da razao, do estado de
direito e do conhecimento cientifico, um caminho seguro
para o progresso humano. De outro, a suspeita romantica de
que o racionalismo, as institui¢cdes sociais, a ciéncia e o
progresso configuram uma “camisa de for¢a” que cerceia a
liberdade do homem, reduzindo-o a uma dimensao
meramente funcional dentro da sociedade.

Dois filésofos interessados na questdo do conhecimento
acabaram por organizar teoricamente esse conflito, criando
grandes sistemas filosoficos: Kant, no século XVIII, tratando
dos limites do conhecimento e da faculdade de julgar, e
Hegel, no século XIX, preconizando, ao mesmo tempo, a
dimensdo absoluta do conhecimento e sua contingéncia
histérica. Embora com perspectivas opostas, ambos
influenciaram o romantismo reinante, assim como as
discussoes filosoficas e estéticas do século XX.

Kant: a autonomia do juizo estético

Ao escrever sua trilogia critica, o objetivo de Kant
(1724-1804) era analisar as possibilidades e os limites do
conhecimento. Na “Critica da Razdo Pura” (1781), Kant
aborda a possibilidade do conhecimento teérico ou cientifico
sobre a natureza. Postula a existéncia de duas fontes de
conhecimento: a Sensibilidade, pela qual percebemos ou
intuimos as coisas, e o Entendimento, pelo qual formulamos
os conceitos. SO por intermédio da conjugacdo desses dois
elementos seria possivel a experiéncia do real.

Porém, devido ao seu conceito de a priori, Kant nao
elabora uma teoria empirista a partir da conexdo entre
sensibilidade e entendimento, mas sim um “idealismo
transcendental”, modo como é normalmente classificada sua
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filosofia pelos tedricos. Pois, segundo Kant, embora tudo que
venha dos sentidos produza sensacdao ou intuicdo, os
conceitos que entao formulamos, por meio do entendimento,
independem da experiéncia sensivel; sdo como categorias
preestabelecidas, como formas a priori. De acordo com ele,
ndo haveria outra maneira de explicarmos as descobertas
cientificas, apontando como exemplo a lei gravitacional de
Newton, que, embora possa estar ligada a experiéncia
sensivel da queda de uma macg3, nao depende dela para ser
elaborada. Em outras palavras, a hipétese cientifica é um a
priori, uma idéia nova, inaugural, que a mente intui a partir
do fendmeno e nele projeta como conhecimento, isto é, como
teoriaZ2.

Decorrem também das relacdes entre sensibilidade e
entendimento as teses de Kant sobre os limites do
conhecimento. Em primeiro lugar, ele salienta que nao temos
acesso a “coisa em si”, independentemente da forma como as
percebemos e representamos3. A conseqiiéncia légica dessa
tese é que nos é vedado, também, conhecer realidades
suprassensiveis, absolutas, levando Kant a denominar a
metafisica como a “ciéncia do ilusorio”. Todavia, ele
reconhece as idéias metafisicas como um produto da razao e
as inscreve em sua filosofia. Nunes (1991:48) observa que na
filosofia kantiana:

E a Razdo, empenhada na conquista do Absoluto, que elabora as
idéias metafisicas puras, desvinculadas da intui¢do - como Deus,
Liberdade, Finalidade -, as quais situando-se além da experiéncia,
escapam a Orbita dos fendmenos e ndo podem ser objeto de
representacdo. (..) Entretanto, a liberdade, cuja existéncia nido
podemos afirmar teoricamente, tornar-se-3, na Critica da Razdo
Pratica, um dos postulado da moral.

Nessa segunda critica, Kant se ocupa do principio
racional do dever que orienta a liberdade do espirito na
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conducdo da vida pratica. “Age de tal forma que a norma de
tua acdo possa ser tomada como lei universal” é o principio
ético fundamental defendido por ele na Critica da Razao
Pratica (1788).

Assim como a Razdo Pura, para Kant, a Razdo Pratica
também resulta de formas a priori. Pois, o principio de
obediéncia a lei moral é, ele mesmo, um a priori, uma forma
universal. Segundo Jimenez (1999:118), o fato de esses
principios variarem de uma cultura para outra, tema que
ainda nao era objeto de estudo naquele periodo, nao fere a
logica da tese kantiana de que a moral é um a priori, pois,
sejam quais forem esses principios, e Kant também ndo os
discriminou, interessava ao filésofo o fato de eles
funcionarem como principios racionais preestabelecidos que
orientam a vida em sociedade.

Apenas diante da reflexdo sobre o sentimento de
prazer ou dor, Kant veio a questionar seu conceito de a
priori, sem, contudo, furtar-se desse desafio que ameacava a
coesdo interna de todo seu sistema filoséfico. Pois, o prazer, a
dor, como também o sentimento do belo, ndo sao juizos
racionais (conceitos), formulados antes na mente como um a
priori para depois se projetar nos fend6menos. Ao contrario,
sao juizos estéticos, assim denominados porque derivam
diretamente dos sentidos. Esse sera o tema da obra que fecha
sua trilogia, a Critica da Faculdade de Julgar (1790).

Nessa andlise, Kant formula sua teoria do Belo,
destacando trés pontos: (1) O belo ndo tem conceito, é
aconceptual; (2) o belo ndo tem finalidade, como os tém a
razdo pura (conceitos tedricos) e a razdo pratica (conceitos
morais); (3) o belo é portanto, “livre”, constitui uma
“finalidade sem fim”, causando uma “satisfagao
desinteressada”.

A aconceptualidade éo cerne da teoria do belo de
Kant, revelando também suas dificuldades em a formular. Ele
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observa que, embora seja um juizo estético, ligado aos
sentidos, o belo também constitui um “universal”,
assemelhando-se, nesse aspecto, aos juizos racionais -
tedrico e moral. Em outras palavras, mesmo sendo ligado as
preferéncias pessoais, o belo natural e o belo artistico gozam
de um certo consenso no seu julgamento, uma espécie de
senso-comum estético que pode ser compartilhado por
todos. Ora, a universalidade é um atributo da razdo, que
generaliza as contingéncias particulares dos fenO0menos,
criando os conceitos a priori. Como poderia o belo, ligado a
experiéncia particular, subjetiva dos sentidos, gozar dessa
universalidade? Kant postula entdo que o belo é “um
universal sem conceito”, explicando-o por meio da
imaginacao. Segundo Nunes (1991:51):

Na acepgao kantiana, a Imaginacdo é a faculdade intermediaria,
que liga as intui¢cdes da Sensibilidade aos conceitos do
Entendimento. Mas esta ligacdo pode ser feita de duas maneiras:
ou subordinando as intui¢des aos conceitos, e nesse caso temos o
conhecimento objetivo, ou apenas relacionando-os
funcionalmente entre si, caso em que temos o prazer estético.

Em suma, por meio desse carater intermediario da
imaginacdo, Kant esbogou uma ponte entre os territérios da
razdo e da sensibilidade, separados desde a antigliidade. A
dimensao cognitiva da sensibilidade nao é aqui negada, como
fora por Platdo e pelos racionalistas; nem tampouco é
tomada como uma forma de conhecimento elementar, tosca,
como fora concebida por Aristoteles e pelos empiristas. Ao
contrario, a sensibilidade e a imaginacdo, antes sempre
relacionadas as artes, aos delirios e ilusdes, agora sao
tomadas como meios para a formulagdo do conhecimento
objetivo ou cientifico, primeiro caso em que ha a
subordinacdo das intuicbes aos conceitos. Ademais, foi a
partir da dimensdo estética da imaginacdo, a segunda
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maneira citada por Nunes, que Kant explicou a possibilidade
de o espirito formular as complexas idéias metafisicas (Deus,
liberdade, finalidade), que - tal como a arte - sdao (Nunes,
1991:53) “representacdes da imaginacdo irredutiveis a
conceitos”.

Hegel: a historicidade da consciéncia
e a morte da arte

Kant organizou seu sistema filoséfico tratando dos
limites do conhecimento, postulando que o espirito humano
ndo tem acesso as coisas em si, isto é, ao absoluto. Hegel
(1770-1831) adotara a via inversa. Exatamente para
representar o absoluto, troca a dimensao transcendental -
aprioristica -, que Kant imprimia a consciéncia, por uma
dimensao histdrica. A filosofia de Hegel expressa a convicgdo
de que a consciéncia paulatinamente, a partir de diferentes
estagios de evolucdo, alcancara o absoluto, ou seja, alcancara
a si mesma como consciéncia plena. Para ele, “todas as coisas
sdo contraditorias em si” e o processo historico representa a
permanente superac¢do das contradi¢des, intrinsecas a todos
os fendmenos. Explicitar a realidade em todas as suas
relacdes contraditorias é, portanto, a ambicao de seu sistema
filoséfico - a dialética - inicialmente articulado na obra
Fenomenologia do Espirito: Ciéncia da Experiéncia da
Consciéncia, de 1807.

Para Hegel, a historia tem um fim, um sentido: o da
plena realiza¢do do espirito. Nessa perspectiva, ele identifica
trés formas de realizacdo do espirito: a arte, a religido e a
filosofia. Cada qual é apresentada como uma etapa a ser
superada historicamente no desenvolvimento de qualquer
cultura, de modo que a arte representaria a forma mais
elementar de realizacdo do espirito, enquanto a filosofia a
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mais evoluida. Nao toda e qualquer filosofia, mas a dialética.
Assim (Marcondes e Japiassu: 1993:116),

O seu sistema representaria (...) o fim da filosofia, a superacao da
oposicdo entre os diferentes sistemas e a sintese das verdades
que todos contém, resultado de sua andlise das etapas do
desenvolvimento do espirito.

Estd posta, entdo, a morte da arte, fadada a ser
historicamente superada, assim como o fim da filosofia, ja
plenamente explicitada no préprio sistema hegeliano.
Quanto a histéria, esta permaneceria no seu vir-a-ser
dialético, de contradicdo a contradicao. Essas teses de Hegel
foram resgatadas inimeras vezes ao longo do século XX,
particularmente quanto as teorias da arte.

Hegel delimita trés etapas evolutivas da arte: a
simbdlica, a «classica e a romantica. A simbdlica,
exemplificada pela arte hindu e egipcia, seria ainda uma
forma “pré-artistica”, presa a representacao do sensivel sem
engendrar a “lingua clara do espirito”. A classica é
representada pela arte grega do periodo de Fidias, anterior a
Platdo, que teria efetivamente alcangado a harmonia entre o
natural e o espiritual. Por fim, Hegel situa a arte romantica
como inscrita no longo periodo desde o inicio da cristandade
até a sua propria época, o século XIX. Nesta (Jimenez,
1999:174):

..a espiritualidade atinge o seu apogeu. A arte romantica é uma
arte da interioridade absoluta e da subjetividade consciente de
sua autonomia e de sua liberdade. A representa¢do do divino, do
‘reino de Deus’ abandona qualquer referéncia a natureza, a
realidade sensivel.

Nesse aspecto também Hegel se diferencia de Kant,
pois tanto Kant quanto Aristoteles apresentaram o belo
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natural como a fonte suprema da qual intuimos o belo
artistico. Para Hegel, ao contrario, o belo artistico, expressao
do espirito, é sempre superior ao belo natural. Alias, Hegel foi
um grande apreciador da arte, freqlientava os eventos
culturais em suas diversas viagens, além de manter lagos de
amizade com artistas e estetas do movimento romantico.
Situacao muito diversa foi a de Kant, que mantinha pela arte
um interesse apenas tedrico e, dizem, apenas abandonava o
trabalho filoséfico para passear, sempre na mesma hora, nos
jardins da pequena Konigsberg, cidade onde nasceu,
trabalhou e morreu, sem dela nunca sair.

Portanto, quando postula o seu fim, ndo ha em Hegel
um desprezo ou uma incompreensdo da arte. Ao contrario,
como conclui Jimenez, tal progndstico deriva-se, no plano
teodrico, da coeréncia do préprio sistema dialético e, no plano
pratico, das contingéncias contextuais, ou seja, das
contradicdes histdricas de seu proprio tempo, que a arte
romantica de entdo sintetizava. Qual seja, o mundo do século
XIX, dominado pela racionalidade das institui¢cdes sociais, do
sistema capitalista, da incipiente industrializacdo que
pauperiza e desumaniza o homem.

Iluminismo e Romantismo: luz e trevas, utopia e niilismo

Segundo Arendt (1991), o iluminismo perdeu a dimensao
politica que a filosofia tivera na antigiiidade, assumindo um
carater cientifico. A questdo desses filésofos, como
posteriormente serd também a de Marx, ndo € mais “o que” é
o homem e a sociedade, e sim “como” funcionam os
mecanismos sociais. Tomam a histéria como um processo
orientado por modelos e perseguidos por meio da
implementacdo de agdes planejadas. Tal como a ciéncia a
partir de Galileu, que simula os fendmenos para descrevé-los,

as novas teorias filosoficas e politicas passam a simular a
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realidade imbuida da idéia de que o “homem faz a historia”.
De acordo com Arendt (1991), essa concepgdo levou a perda
do significado do presente, promovendo o sentimento de
angustia e de desconforto do homem moderno em seu
préoprio mundo, pois, doravante, o presente sera sempre
entendido como uma etapa, um trampolim para o futuro,
gerando a concepg¢do linear da histéria baseada no progresso
€ No Sucesso.

Hegel sintetiza essa concepcdo no ambito teodrico. Os
iluministas, que participaram efetivamente da Revolucdo
Francesa, e 0 marxismo#, que instrumentalizou teoricamente
a Revolugdo Russa (1917) e todos os posteriores
movimentos comunistas e socialistas, fazem-no no ambito da
praxis, isto é, da relacdo entre teoria e pratica. Por terem o
objetivo de projetar racionalmente, cientificamente, por meio
de regras e leis universais, um novo futuro para a
humanidade, essas teorias ndo s6 sdo denominadas de
utopicas, mas também de totalizantes e deterministas.

Arendt adverte-nos que, ao reduzir a acdo humana a
fabricacdo de um futuro, nos moldes da manufatura
industrial, o homem estaria perdendo aquilo que ¢é
essencialmente humano - a liberdade, a pluralidade e a
imprevisibilidade da a¢do -, transformando-se num animal
que apenas labora, enquanto aguarda a consumac¢dao de um
futuro predeterminado. Assim, embora a utopia marxista
fosse guiada pelos mais nobres propoésitos, sem a liberdade e
um presente com o qual se identifique, o homem passaria a
estar a mercé, nao s6 desse, mas de qualquer outro modelo,
explicando por essa via a origem de todo tipo de
totalitarismo, como, por exemplo, 0 nazismo.

Dissidente do circulo dos enciclopedistas, Rousseau
(1712-1778) sintetizou o espirito antiiluminista ao deslocar
a via de solucao dos problemas da humanidade da razdo para
o retorno ao estado de natureza. Gombrich comenta que,
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entre os fildsofos de todos os tempos, Rousseau é o que
alcangou maior repercussao popular de suas idéias, mesmo
que estas ndo sejam associadas ao seu nome. Sua tese
fundamental é a de que o homem nasce bom e a sociedade é
que o corrompe, isto é, a sociedade calcada na desigualdade,
espoliando a maioria em favor dos privilégios de uma
minoria.

Evocando o bucolismo de uma Idade Média idealizada,
Rousseau nega o modelo classico de sociedade, baseado na
antigiiidade grega e na Renasceng¢a, que inspirava os
iluministas e valoriza o retorno a uma vida simples e natural.
Suas idéias, assim como sua conduta livre e rebelde,
influenciou diretamente o movimento romantico e,
indiretamente, diversos tedéricos e movimentos sociais, como,
por exemplo, o movimento hyppie de meados do século XX.

A dimensdo afetiva, erética, sensivel do homem, que
existe a revelia da razdo e nao pode, pelo menos
integralmente, ser explicada por ela, é a tonica dos interesses
da arte e da estética romantica. Recusam a racionalidade do
homem iluminista, mas recusam também a trivialidade do
homem comum, envolto na garantia da mera sobrevivéncia
ou na geréncia dos negdcios mundanos. O “génio” romantico
paira no territério obscuro, subjetivo, conflituoso e ambiguo;
localizado no intersticio dessas areas iluminadas, de um lado,
pela objetividade racional da filosofia e da ciéncia e, de outro,
pela objetividade pragmatica da moral, da politica e do
desenvolvimento técnico.

Talvez, uma das melhores maneiras de exemplificarmos
as intrincadas relagcdbes do paradoxo entre razao e
sensibilidade que perpassa toda a tradigdo ocidental e
particularmente esse periodo esteja na resposta que
obtemos, dos ditos leigos sobre a arte, diante de duas
questdes. Normalmente, quando perguntamos a alguém qual
o modelo ideal de arte, obtemos como resposta a
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objetividade da arte renascentista, que busca representar
fielmente a realidade a partir dos pressupostos matematicos
da perspectiva. Porém, quando perguntamos qual o modelo
ideal de artista, esse é geralmente identificado ao modelo
romantico que transgride todas as regras - sociais, morais,
logicas, cientificas e artisticas -, para manifestar livremente a
sua, quase sempre dolorosa, subjetividade. Observa-se,
assim, que a no¢dao de génio renascentista e romantica,
embora sejam diametralmente opostas, sdo também
paradoxalmente complementares. Esta é a ambigiiidade da
arte romantica e a principal questdo de suas correlatas
teorias estéticas.

No campo da arte, os escritores e poetas do movimento
“sturm und Drang” (tempestade e impeto) cultivavam a
racionalidade da “boa forma classica” embora, no trato de
seus temas, evadissem do mundo objetivo, atormentados
pelas restricdes impostas pela sociedade a plena realizacao
do amor e da subjetividade®. Entre os pintores, Constable
trocou a representacdo classica do homem, como centro da
tela e do universo, pela representacdo do idilico mundo
rousseauniano das paisagens, embora acreditasse que, nesse
exercicio, estivesse contribuindo para o progresso das
ciéncias naturais®.

No campo da estética, Jimenez (1999) salienta que num
contexto em que a maioria das nacoes européias estava em
guerra, houve entre os romanticos a pretensdo de salvar a
Europa gracgas a cultura, a arte e a poesia; utopia que logo se
frustou com as grandes invasdes napoleodnicas. Esses
propésitos geraram um sincretismo na filosofia e nas artes
desse periodo que equacionam (Jimenez, 1999:153) “ao
mesmo tempo (..) classico e romantico, mistico e pagao,
metafisico e preocupado com a organizagdo do direito do
Estado, universalistas e (..) nacionalistas”. Afirma ser
possivel discernir, ao final, duas tendéncias: Uma de vocagdo

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



28

metafisica ou teoldgica que promove a “sacralizacao da arte”,
tomando-a como a via de “acesso ao Absoluto, a Verdade, ao
Ser, a Deus”: outra, preocupada com as “tarefas temporais,
pedagbgicas sociais e politicas”, promovendo uma
“secularizacdo da arte”. Jimenez afirma por fim, que:
“Sacralizacdo e secularizacdo nem sempre sdo antagonistas e
podem existir no seio de uma mesma estética, por exemplo,
em Schiller ou em Nietzsche”.

Por meio de suas Cartas sobre a Educacdo Estética do
Homem, obra publicada em 1794 e 1795, Schiller (1759-
1805) preconiza que, por meio da educacdo estética, a
liberdade que a arte propicia poderia estender-se para os
dominios das relagdes sociais e morais, promovendo o
surgimento de um “Estado ideal” no qual o estético e o moral
se confundem. Porém, em sua sexta carta, Schiller ja acusa a
suspeita, muito recorrente no século XX, de que o otimismo
utopico desta estetizacao da politica, que busca fundir a arte
a vida, esbarra nas condi¢des adversas da educagdo do
homem moderno, baseada na fragmentacdo e utilitarismo
das ciéncias.

Se, para Schiller, tais condi¢des se apresentam como uma
adversidade, possivelmente superavel pela educagao
estética, para Nietzsche (1844-1900), os vieses da
modernidade sdo insuperaveis. Antiluzes, antiutopias,
antimoral, anti-relegido, Nietzsche, em seu niilismo radical,
também faz consideragdes sobre a educacdo e a estetizacdo
do cotidiano. Quanto a educacdo, tece criticas que ainda
permanecem atuais. Recrimina a reprodu¢do mecéanica e
enfadonha dos classicos gregos em detrimento de uma
formacgao pautada nas questdes fundamentais da vida. Sobre
a estetizacdo do cotidiano, Nunes (1991:67) sintetiza que
para Nietzsche, as artes:
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surgem da prépria vida, e o conhecimento que alcangamos por
intermédio delas, irredutivel ao pensamento légico e conceptual,
€ mais uma resposta do homem ao ‘carater pavoroso e
problematico da existéncia’, para justificar, como fendémeno
estético, a realidade que, em si mesma, € irracional e destituida
de valor.

Como Hegel, Nietzsche evocou a Antigliidade grega,
anterior a Platdo, para formular sua teoria estética. A Grécia
dos mitos e da tragédia, explicando-a como sendo fruto da
tensdo, ainda salutar, entre o comedimento de Apolo (deus
da luz e das artes) e a impulsividade sexual de Dioniso (deus
do vinho e da orgia). Para Nietzsche, o pessimismo que a
tragédia expressa é, de fato, a manifestacdo vigorosa de uma
forca oposta: a “vontade de viver”. Assim, haveria ainda
nesse periodo o predominio dos principios dionisiacos. Ou
seja, um vitalismo que nao hostilizava homem e natureza,
conciliacdo que, depois de Sdcrates e Platao, sob a égide de
Apolo, nunca mais se reconstruiu, gerando todos os
problemas da cultura ocidental.

A desconfianca que Nietzsche expressa ante a
civilizacgdo e a consciéncia humana serd, sendo
compartilhada, pelo menos teoricamente formulada por
outros importantes pensadores do final do século XIX. Chaui
(1997:52) aponta-nos Marx (1818-1883), que a partir do
conceito de ideologia revela quao suscetivel a ilusdes é a
consciéncia humana; e Freud (1856-1939), que, ao formular
a psicanalise, buscou exatamente denunciar os limites da
consciéncia, apresentando-a como sendo apenas uma
pequena parte da psique humana, sempre a mercé dos
impulsos dionisiacos de vida e morte e das reminiscéncias
vivenciais do inconsciente.

Alias, Freud foi um homem absolutamente cético (ou
niilista?) sobre os designios superiores da humanidade.
Segundo ele, o “narcisismo” do homem moderno foi ferido
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trés vezes por postulados da ciéncia: o de Copérnico,
revelando que a Terra ndo é o centro do universo; o de
Darwin, sobre sermos descendentes de primatas; por fim, a
propria teoria psicanalitica, que apresenta um homem
irremediavelmente cindido entre os impulsos do
inconsciente e as normas da consciéncia ou da razao.

0 século XX sob as tensoes da tradigdo

Como as tensOes da tradigdo ocidental repercutiram
sobre o século XX? Diante desta questdo, pode-se resgatar a
hipdtese levantada anteriormente de que a arte do século XX
nao promoveu a tdo propalada ruptura com a tradigao,
mantendo ainda vivo o paradoxo entre razao e sensibilidade,
herdado da cultura grega. Ndo se pretende com isso
apresentar o século XX como puro reflexo nem tampouco
como sintese de toda a tradi¢do ocidental. No primeiro caso,
estar-se-ia negando a autenticidade dos eventos que
marcaram esse periodo, tomando-os como uma
“conseqiiéncia natural” da tradicdo; postura mecanicista ou
mesmo naturalista que a dtica do reflexo geralmente produz.
Noutro caso, se o tomarmos como sintese, estariamos
exatamente reproduzindo ou “refletindo a tradi¢dao” de se
entender, sendo a histéria, ao menos nossas concepgdes
sobre ela como algo concluido - estigma de Hegel e de tantos
outros pensadores.

Porém, tal adverténcia, por si s6, ndo nos impede de
incorrer nessas (tdo nossas) “armadilhas” culturais do
conhecimento. Assim, buscaremos adotar, digamos, uma
postura mais Kkantiana ou peirceana, no sentido de
aceitarmos a “representacao” do século XX que aqui faremos
como aquela que nos é possivel, enquanto uma leitura do
presente.
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Na passagem da década de 70 para a década de 80 do
século XX, surge um polémico debate tedrico sobre a
superacdao da modernidade. Discute-se a instauracao de uma
nova era da humanidade, de tal forma que a histéria geral
poderia ser dividida em: pré-histéria, antigiiidade, idade
média, idade moderna e, por fim, idade “pds-moderna”. No
entanto, serd adotada neste estudo a perspectiva econémica
da divisdo da historia, que nega o carater de superacao desse
periodo, tomando-o apenas como uma nova fase da
modernidade. Isto é, uma nova fase do capitalismo, modelo
econdmico que demarca a superacdo da economia de
subsisténcia do sistema feudal na idade média, iniciando a
idade moderna. Desse ponto de vista, podem ser discernidas

trés grandes fases do capitalismo ou da modernidade:

- A primeira refere-se ao capitalismo comercial ou mercantilista,
ligado ao sistema politico absolutista e a realizagdo das “grandes
navegacdes” que levaram ao descobrimento e a colonizacdo da
América e do Brasil.

- Asegunda é marcada pelo parametro politico da Revolugao Francesa
(1789), resultante do fortalecimento econdémico da burguesia que
conduz a Revolucdo Industrial.

- Por fim, identificada pela revolugio tecnoldgica da informatica e
pelo triunfo capitalista do pds-guerra, particularmente depois da
Guerra Fria, momento em que se efetiva a tendéncia a globalizagio
dos mercados, da sociedade e da cultura, denominada como
capitalismo financeiro.

Nesse sentido, o termo globalizacao apresenta-se como o
mais adequado do que o termo pds-modernidade para
representar a complexidade desse periodo em suas multiplas
dimensodes: politica, econémica, social, cultural e artistica.
De todo modo, Lyotard (1924-1998) e Habermas (1929-) sao
os grandes protagonistas das controvérsias sobre essa
superacdo ou transformacdo da modernidade. Suas teorias
reapresentam o paradoxo entre razao e sensibilidade,
gerando, novamente, a emergéncia de teorias estéticas
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baseadas na filosofia da ciéncia, do conhecimento e da
politica.

Lyotard inaugura essa nova “querela entre antigos e
modernos” ao publicar, em 1979, sua obra A Condicao Pos-
moderna. Nela o filésofo francés questiona o carater
emancipatorio da razao, apresentando a creng¢a na ciéncia
que o I[luminismo nos legou como uma “narrativa” totalizante
e coercitiva. Segundo ele, ndo ha mais lugar para os grandes
sistemas explicativos da ciéncia e da filosofia que marcaram
a tradicdo. A antiga aspiracdo ao total, ao absoluto, deveria
entdo ceder a andlise da pluralidade e da diversidade
humana, inaugurando o interesse contemporaneo por
“microteorias” que tratem de aspectos pontuais sobre o
homem e a sociedade. Ele é, sobretudo, um dos primeiros
tedricos a tematizar as mudancas culturais - nos modos de
sentir, pensar e viver a realidade - implementadas pela
revolugdo tecnoldgica da informatica. Com forte inspiragdao
romantica, Lyotard também postula que a verdadeira
emancipacdo do homem se da pela liberdade de sentir, pela
criatividade, pelo carater des-regulamentador da arte.

A partir de entdo, especialmente na Franga, tem-se o
surgimento de uma filosofia marcada pelo uso de prefixos de
negacao (pos, anti, des), coerentemente denominada como
pdés-modernista, pés-estruturalista ou desconstrutivista. Sem
formar um movimento coeso, varios outros autores se
inscrevem nessa tendéncia, tais como Foucault, Derrida,
Deleuze, Bachelard, Baudrillard. Embora abarcando vasta
gama de “microtemas” (poder, sexualidade, direito, loucura,
arte etc), todos remontam aos nexos entre ciéncia e
linguagem, rompendo, porém, com o estruturalismo classico,
do também francés Lévy-Strauss’. Negando a tradicao, sem,
contudo, manifestar um otimismo quanto ao futuro, pode-se
identificar, entre todos esses filosofos, forte presenca do
niilismo de Nietzsche.
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Habermas, ao contrario, postula que o projeto iluminista
estd inacabado e deve ser concluido por meio do
desenvolvimento de uma nova razdao baseada no “espirito
critico” e no “agir comunicativo”. Também formulando seus
conceitos a partir de teorias da linguagem, Habermas
condena, principalmente, a dimensao “instrumental” que a
razdo adquiriu no século XX, reduzida a ser apenas um meio
para se alcangarem fins determinados. “Fins” que,
geralmente, privilegiam os interesses politicos e econémicos
em detrimento do homem. De fato, Habermas é um
continuador da Escola de Frankfurt, também denominada de
Escola Critica. Os pensadores dessa tendéncia (Adorno,
Horkheimer, Walter Benjamin e Marcuse) fizeram uma
revisdo do marxismo, particularmente sobre a analise do
desenvolvimento da sociedade de consumo e da industria
cultural. Além de contribuirem de forma significativa para o
debate da estética no século XX, sem duvida, esses tedricos
anteviram as principais questdes da era da globalizagao,
fazendo, também, progndsticos niilistas.

Quanto ao pessimismo frente a racionalidade moderna,
ndo ha, portanto, diferenca entre as duas tendéncias. A
grande controvérsia realmente se da sobre os caminhos de
sua superacdo ou mesmo ante o desejo de superacao, objecdo
de Habermas, que classifica as teorias p6s-modernas como
neoconservadoras. Conforme discutido anteriormente,
diferentemente de Habermas, que situa a instrumentaliza¢do
da razdo como um sintoma do século XX, para Hannah
Arendt (1906-1975) esse espirito instrumental esta na
esséncia da propria modernidade. Surgiu com Galileu, nos
primoérdios da ciéncia moderna, e foi em larga medida
aperfeicoada pelo Iluminismo, que projetou os principios
racionais da ciéncia a todos os dominios da vida. Segundo a
filosofa, o maior viés dessa crescente racionalizacdo da vida
foi a perda do presente, que passa a ser visto apenas como
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uma etapa a ser superada em nome da constru¢do do futuro,
criando a nog¢do da histéria como um processo evolutivo
retilinear. O futuro entdo passa a ser algo programado tal
como os fendmenos naturais que podem ser simulados pela
ciéncia em seus laboratérios, ou como um simples produto
que pode ser fabricado como os demais produtos da
industria.

Em contrapartida, alguns tedricos manifestam franco
otimismo diante dos progressos da ciéncia e da técnica. Caso
especial de McLuhan (1911-1980), que, apenas a partir do
advento da televisdo, antevé o fendmeno da globalizagao.
Apologistas da técnico-ciéncia, os tedricos ligados a essa
tendéncia consideram que mudancas radicais na
mentalidade da sociedade contemporanea estdo em curso
como uma “conseqiiéncia natural”, um “reflexo espontaneo”
do progresso. Aquilo que os outros tedricos apresentam
negativamente como “massificacdo”, “perda de identidade”,
“banalizacdo”, “simulacro” é apontado por esses, num viés
romantico, como a reconquista do éden na tecnotribo.
Haveria ai uma retomada do presente, sem nenhum vetor de
nostalgia do passado e sem nenhuma expectativa para o
futuro que ja ndo esteja posta no presente. Em suma, troca-se
o conceito retilinear de progresso pelo conceito hedonista da
“qualidade de vida”.

Decerto, tal concepc¢ao pode ser submetida ao crivo da
critica, especialmente porque esse éden é uma terra
prometida apenas para uma parcela muito pequena da
humanidade. E nela, a promessa positivista de um dia virmos
todos a habitar o grande edificio humano, se torna muito
mais remota. Em suma, essas diversas propostas -
modernista, = pos-modernista e  tecnocientifica -
reapresentam o paradoxo entre razao e sensibilidade,
caracteristico do século XX, da modernidade e da cultura
ocidental desde os seus primérdios.
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2- TEORIAS DA LINGUAGEM:

o conhecimento como interpretacao

T

O capitulo anterior apresentou um panorama das
teorias estéticas. Nesse segundo, também serda feito um
levantamento tedrico, porém com o objetivo de tratar
diretamente das obras de arte, levantando subsidios para a
sua interpretacgao.

Mesmo nas suas formas mais espontaneas, qualquer
processo interpretativo €é um fendmeno complexo,
envolvendo, de modo integrado, multiplas dimensdes. A
partir de uma breve explanacdo sobre a teoria do
conhecimento (epistemologia) implicita na semidtica de
Peirce, algumas dessas dimensoes serdo discutidas. O acesso
sensorial que temos do mundo configura a Dimensao Estética
e interferéncia da cultura neste processo a Dimensdo
Simbdlica ou Cultural. Baseado na psicologia da
representacdo de Ernst Gombrich, no item Dimensao
Cognitiva é discutido como a mente articula as experiéncias
sensivel e cultural na criacdo artistica. A Dimensao
Interpretativa, por outro lado, analisa a recep¢do das obras,
pautada nos conceitos de Wolfgang Iser. Por fim, diante de
algumas consideracdes sobre nosso objeto estudo- Dimensao
Artistica - é apresentada a abordagem metodoldgica desta
pesquisa, desenhando alguns caminhos para o ensino de arte.
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Dimensio Semiotica

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tao fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

Carlos Drumond de Andrade

O filésofo norte-americano Charles Sanders Peirce
(1839-1914) se intitula pragmatista devido a base
fenomenolégica de suas teorias. A partir do estudo da ldgica,
desenvolveu a teoria Semiédtica para discutir como ocorre o
conhecimento, ndo como prerrogativa da filosofia ou da
ciéncia, mas os processos cognitivos de modo geral. Para ele,
0 pensamento é uma semiose, ou seja, a projecdo continua de
um signo em outro signo. Ele delimitou seu conceito de signo
de forma bem distinta daquela normalmente formulada pela
lingliistica e, a primeira vista, como algo muito pouco
delimitado. Para Peirce, signo é tudo aquilo que representa
algo para alguém em dadas circunstancias. Assim, uma pedra
no meio do caminho é apenas uma pedra, mas pode
transformar-se em signo, ao inspirar o poeta. Umberto Eco
traduz essa definicdo em outra, aparentemente, ainda mais
ambigua e bizarra: “Signo é tudo aquilo que serve para
mentir’. Vejamos como ocorre o processo semiotico:
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Uma impressao fugidia, dessas que temos milhdes de
vezes em um sO dia sem nos determos sobre elas mais que
um segundo que logo se dissipa, é o que Peirce denomina
como “primeiridade”. Apesar de esse fendmeno ser algo
absolutamente efémero, para Peirce esse instante de
primeiridade é a fonte de toda descoberta e o motor de todo
conhecimento. Pois, embora normalmente ocorra o
contrario, quando esse momento ndo se dissipa
imediatamente e nos detemos sobre ele, estranhando-o,
questionando-o, confrontando-o a outras situagdes (e
conceitos), enfim, quando entramos numa situacdo de
conflito que Peirce denomina como “secundidade”,
poderemos - desde que também ndo estacionemos no
proprio conflito, abandonando-o em seguida - chegar a uma
sintese conclusiva. Ou seja, poderemos vir a formular um
novo conhecimento, um novo conceito, uma nova
representagao de algo do mundo.

Peirce denomina essa sintese triddica como
“terceiridade”. Nela configuramos um signo completo,
genuino. Portanto, embora o signo de terceiridade tenha,
necessariamente, como primeiro momento uma impressao e
como segundo momento um conflito, ao constituir-se como
sintese, ele ndo depende mais desses processos empiricos,
tornando-se um conceito, uma representacdo mental, que
para evocar (substituir) algo ndao mais precisa de uma
relacdo concreta com o mundo. Em suma, o signo triddico
possibilita uma experiéncia exclusivamente racional. Por
isso, Peirce distinge o signo genuino de terceiridade, dos
“quase-signos” de primeiridade e secundidade, que, para
representar algo mentalmente, sempre dependem de uma
interacdo concreta com o mundo exterior por meio da
percepc¢ao.

Porém, quando houver alguma nova experiéncia de
primeiridade (impressdo) e de secundidade (conflito) que
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atinja aquele conceito instituido que o signo sintetizou, esse
signo passa a ser “objeto” de uma nova semiose. Nesse
processo, o signo é substituido por um novo signo de
terceiridade, podendo, nessa nova sintese conceitual, tanto
reforcar seu sentido inicial quanto nega-lo. Por isso,
iniciamos nossa explana¢do afirmando que para Peirce o
pensamento é uma continua projecao de um signo em outro
signo, num movimento infinito.

Contarei uma breve historia que ilustra esse processo.
Minha mae sempre comenta que, além dos balbucios do tipo
“mama” e “papa”, as primeiras palavras pronunciadas por
Jodo - um de meus irmaos - foram, de fato, uma frase
completa de franco estupor. Nos arredores de casa era muito
utilizado o transporte por carro¢as. Passeando com o filho
minha mae apontava-as dizendo expressdes tais como: “Olha
o cavalo!”, “Que cavalo bonito!”. Entdo, ao ver pela primeira
um cavalo livre pastando no campo, ela afirma que o
pequeno arregalou os olhos de espanto e exclamou
repetidamente: “Cavalo cortado! Cavalo cortado!”.

Na pratica, esse é o processo semiotico descrito
teoricamente acima. Numa primeira semiose, carroga+cavalo
apresentaram-se aos sentidos como uma primeiridade.
Recortando essa impressdo entre multiplas outras, Jodo
intriga-se com tal objeto relacionando-o com as
consideracoes da mae, que persistentemente pronuncia a
palavra “cavalo”, experimentando, desse modo, uma situagdo
empirica de secundidade. Provavelmente, tenham ocorrido
sucessivas experiéncias desse tipo antes de Jodo chegar ao
seu primeiro conceito de cavalo, ou seja, a formulacdo
daquele signo que tinha como objeto a totalidade formada
por cavalo+corroga. Pois, como vimos, o processo semidtico
pode estancar-se tanto na mera impressdo como no mero
conflito, formando os quase-signos. Porém, feita a sintese
triddica, Jodo interiorizou um signo genuino, uma
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representacdo autobnoma que passa a habitar sua mente e
pode ser resgatada por ela a qualquer momento. Em suma,
Jodo formulou um conhecimento. Contudo, numa segunda
semiose, ao deparar-se com o cavalo pastando sem a carroga,
Jodo teve uma impactante primeiridade, entrou em profundo
conflito e, imediatamente, substituiu aquele signo por um
novo, exclamando: “cavalo cortado!”. Eureka! Assim também
acontecem as grandes descobertas cientificas, filoséfica e
artisticas. Peirce denomina esse impacto de primeiridade
experimentado por Jodo como “Abduc¢do”. Segundo ele
(1977:220):

Abducio é o processo de formagdo de uma hipdtese explanatoria.
E a tnica operacéo légica que apresenta uma idéia nova, pois a
inducdo nada faz além de determinar um valor, e a deducdo
meramente desenvolve as conseqliéncias necessarias de uma
hipétese pura.

Pode-se entdo entender por que, além de
“fenomenologica” e “pragmatistas”, as teorias de Peirce sdo
também consideradas “idealistas” e “evolucionistas”. Nao no
sentido estreito do determinismo, mas no sentido de aspirar
um conhecimento total (idealismo) adquirido
paulatinamente  (evolucionismo). Certamente, depois
daquele impacto abdutivo, Jodo enfrentou inimeras outras
semioses, menos traumaticas, é claro, aprofundando o seu
conceito de “cavalo”. Como é certo, também, imaginar que,
sendo ele hoje engenheiro nuclear, tenha ainda um conceito
de cavalo muito ingénuo e primario, se comparado ao de um
veterinario ou de um criador de cavalos de algum haras.
Tanto quanto é certo afirmar que nenhum deles - Joao,
veterinarios e criadores - tenham um conhecimento total
sobre o objeto cavalo.

Por isso, Peirce distingue dois tipos de objetos. O
objeto em si mesmo na sua plenitude, que ele chama de
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“objeto dinamico”, e o “objeto imediato”, que é o objeto tal
como ele é captado no processo semiotico. O objeto imediato
faz parte do signo, ndo tem existéncia concreta, pois é fruto
da representacdo mental que fazemos do objeto dinamico.
Desse modo, o objeto imediato s6 viria a coincidir
completamente com o objeto dindmico quando
alcangdssemos o conhecimento total sobre algo. Peirce
denomina essa semiose plena de “interpretante final”.

Nesse ponto, vale salientar que para Peirce o signo é
constituido de trés dimensdes indissocidveis como as pontas
de um tridngulo: “objeto” - “signo” - “interpretante”. Isto é,
enquanto fendmeno, essas dimensdes se apresentam como
uma totalidade, e apenas para fins de andlise tedrica podem
ser dissociadas. O “objeto” signico é o “objeto imediato”,
conforme apresentamos acima, o qual Peirce, no
desenvolvimento de suas categorias e subcategorias, associa
a secundidade. Ja o “signo” e o “interpretante”, Peirce associa
a primeiridade e a terceiridade respectivamente. O “signo” é
a representacao, diriamos formal ou sintatica, ao passo que o
“interpretante” seria a representacdo do conteddo ou
semantica daquele “objeto”, o qual, por sua vez, também ¢
apenas uma representacdo. Portanto, como salientamos
acima, o “objeto imediato” é como virtualmente (a partir de
nossas impressdes, experiéncias e conhecimentos)
representamos o “objeto dindmico”. E realidade e signo s6
coincidiriam quando tivéssemos um conhecimento total e
absoluto sobre algo.

Mas, como nosso conhecimento é sempre parcial e
provisério, vivemos sempre a ilusdo de que as coisas sdo
aquilo que pensamos dela a partir de nossas experiéncias
pessoais e culturais ou dos conhecimentos (signos) ja
formulados pela ciéncia. E nesse sentido que Umberto Eco
diz que “signo é tudo aquilo que serve para mentir” e
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substitui os conceitos de “objeto”, da semidtica peirceana, e
de “referente”, oriundo da lingiiistica, pelo termo “cultura”.

Portanto, o dinamismo logico da semidtica de Peirce
permite-nos extrair tanto uma légica culturalista, que
relaciona conhecimento e contexto, quanto romper a légica
positivista das ciéncias, apontando-nos o carater provisdrio
de todas as “verdades”. Exatamente por isso, suas idéias nao
foram valorizadas no seu préprio tempo, vindo a encontrar
receptividade apenas em meados do século XX.

Em suma, partindo da légica formal e fazendo um
grande inventdrio das principais questdes da tradicdo
filosofica, pode-se dizer que a semidtica de Peirce é uma
teoria do conhecimento (gnoseologia) e uma teoria da
ciéncia (epistemologia). Ele a define como “um método de
descobrir métodos” o qual daria suporte ao desenvolvimento
das diversas ciéncias. Desse modo, sua teoria ¢é
intencionalmente estrutural. Busca revelar algo que esta
subjacente ao fendémeno cognitivo e as especulacdes e
praticas cientificas.

De fato, a semiotica é pesadamente estrutural. Em
primeiro lugar, Peirce localiza sua teoria numa complexa
arquitetura do conhecimento. Ao tratar da semidtica
propriamente dita, ele elabora um diagrama triadico que
expande em progressdo geométrica, subdividindo as
categorias primeiridade, secundidade e terceiridade em
inimeras subcategorias. Ademais, Peirce jamais publicou
uma obra sobre a teoria semidtica, momento em que o
pensador geralmente organiza suas idéias, facilitando o seu
entendimento para o virtual leitor. O acesso que temos a
suas teorias é por meio da publicagdo postuma da obra
Collected Papers, assim denominada por ser uma coletanea
de apontamentos dispersos deixados pelo filésofo. Muitas
dessas anotagdes ainda sdo inéditas, como “pedras
abdutivas” ainda ndo desveladas...
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Dimensao Estética

.. a objetividade de todos os objetos de que nos
rodeamos repousa em terem uma forma através da qual
aparecem, apenas as obras de arte sio feitas para o fim
unico do aparecimento. O critério apropriado para julgar
aparéncias é a beleza; se quiséssemos julgar objetos,
ainda que objetos de uso ordinarios, unicamente por seu
valor de uso e ndo também por sua aparéncia - isto é, por
serem belos, feios ou algo intermediario -, teriamos que
arrancar fora nossos olhos.

Hannah Arendt (1972:263)

Ouco o som do despertador, abro os olhos, vejo os
objetos do quarto na penumbra e uma forte luminosidade na
fresta da janela, engulo secamente uma saliva amarga e volto
a fechar os olhos enquanto me espreguico sentindo o calor e
a maciez das cobertas. Viro-me, enfio o rosto no travesseiro,
inspiro sufocada o seu odor e penso: isso ndo pode ser
verdade! As vezes menosprezo todas essas evidéncias
sensiveis (audicao, visdo, paladar, tato, olfato) e volto a pegar
no sono, mas geralmente tenho de me render a elas e
acordar.

Poderia entdo, parafraseando Descartes, dizer:
Acordo, restauro uma consciéncia sensivel ou sensorial de
mim e do mundo, logo existo! Porém, estaria desse modo
negando o filésofo, pois Descartes filia-se a tradicao
instaurada por Platdo de que tais experiéncias sdo ilusdrias.
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Afinal, o que é a verdade? O que é a realidade? O que é
a consciéncia? O que é o conhecimento? Essas sdo as
principais questdes que instigaram os filosofos ocidentais
desde a Antigiiidade. Vimos, no capitulo sobre estética e
filosofia da arte, que o divércio entre razdo e sensibilidade,
instalado inicialmente por Platdo e Aristoteles, ira perpassar
toda a histoéria da filosofia ocidental. E as artes se inscrevem
nesse debate filoséfico sobre o conhecimento, ora como o
contraponto negativo da razao, como o fizera todas as
tendéncias racionalistas, ora como a manifestacio mais
perfeita do espirito, maneira privilegiada de alcangar o
absoluto, como fora considerado por Hegel e pelos estetas
romanticos.

De fato, essa fissura dicotomizante esta presente na
propria identidade antropolégica da sociedade ocidental,
repercutindo ndo sé nas teorias filoséficas e cientificas, mas
também nos nossos modos de perceber, agir e representar o
mundo, especialmente por intermédio da arte. Esses objetos
que, como os demais objetos do mundo, serdo sempre
apreendidos pelo critério primordial, sensivel, de sua
aparéncia, "isto é, por serem belos, feios ou algo
intermediario".

No entanto, no caso das artes, a dimensao estética
jamais pode ser tomada apenas como uma contingéncia de
sua concretude, como o pode ser no caso dos fend6menos da
natureza ou dos objetos utilitarios. Pois, sendo
essencialmente nao-utilitarias, "feitas para o fim unico do
aparecimento”, chamamos de obras de arte aquelas coisas
fabricadas pelos povos de qualquer tempo e cultura,
unicamente para representar, presentificar a sua condicdo
humana.
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Dimensio Simbdlica ou Cultural

Eis ai, num mesmo né, aquilo que funda a miséria e a
grandeza de nossa condi¢do como seres simbélicos.
Somos no mundo, estamos no mundo, mas nosso acesso
sensivel ao mundo é sempre como que vedado por esta
crosta signica que, embora nos forneca o meio de
compreender, transformar, programar o mundo, ao
mesmo tempo usurpa de nds uma existéncia direta,
imediata, palpavel, corpo a corpo e sensual com o
sensivel.

Lucia Santaella (2001:52)

Sempre nos impressiona a capacidade que o homem
pré-histérico do periodo Paleolitico tivera de representar
com acuidade o mundo sensivel, especificamente os animais,
objeto de sua sobrevivéncia. Esse carater imitativo ou
"mimético” da representacdo sé reaparecera na Antigiiidade
grega e depois no Renascimento, passando entdo a dominar o
interesse da arte ocidental por cinco séculos. O
Impressionismo foi o ultimo grande esforco dos artistas
nesse sentido e, tal como o Renascimento, postulava
fundamentos cientificos para a veracidade de seu modo de
representar o mundo sensivel.
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Contudo, sdo dois modos dispares de representagao.
Qual seria entdo a maneira correta? Seria a maneira
renascentista, que esquadrinha geometricamente o campo
visual, conferindo aos objetos e planos uma ilusdo de
tridimensionalidade quase palpavel? Ou a maneira
impressionista, que funde todas as figuras e planos numa
lamina colorida e luminosa? Estamos novamente diante da
questao da verdade e do conhecimento, ou melhor, da
relatividade desses conceitos, modo como eles sdo postos
pelas teorias filoséficas e cientificas contemporaneas.

No campo da interpretacdo das obras de arte, esta
relativizagdo tem inicio com as pesquisas da iconologia.
Panofsky, exponente nesta linha de pesquisa, demonstrou-
nos que a perspectiva desenvolvida na Renascenca €, ao
mesmo tempo, um sistema objetivo de representacdo do
espaco e uma "forma simbélica". Ao buscar intencionalmente
representar com fidelidade o espaco fisico natural, aqueles
artistas também representaram, inconscientemente, o
espaco psiquico, mitico e cultural de seu tempo.

Panofsky diferencia a concep¢do de espaco
"descontinuo” das imagens da Antigiiidade, nas quais eram
utilizados sistemas perspectivos com varios pontos de fuga,
da perspectiva central desenvolvida no Renascimento, que
articula uma concepg¢do "continua" e homogénea do espaco.
Um ponto de vista Unico e soberano que,
antropologicamente, Panofsky associa a igreja onipotente, e,
sociologicamente, poderiamos ainda associar ao rei soberano
do sistema absolutista, a verdade inquestionavel da ciéncia
emergente.

Seguindo a mesma linha de raciocinio, podemos tomar
os pressupostos cientificos do Impressionismo, oriundos da
fisica oOptica, como a justificativa superficial de uma
transformacao mais profunda nas concepg¢des de espago e
tempo do homem moderno. Decerto por isso, o
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Impressionismo é, simultaneamente, a dltima expressdo da
tradicdo "mimética” e o precursor de sua dissolugdo nas
vanguardas do século XX. Como também se torna plausivel a
tese de que o naturalismo nas representacdes dos animais
realizadas pelo homem cacador do Paleolitico resulte da
crenga magica de que capturarmos as coisas apreendendo
sua imagem, mito que, em larga medida, ainda anima a atual
sociedade tecnoldgica da imagem, ou dos simulacros, como
afirma Baudrillards.

"Eis af, num mesmo no, aquilo que funda a miséria e a
grandeza de nossa condicdo como seres simbolicos". Nao
temos uma relacao "direta, imediata, palpavel, corpo a corpo
e sensual com o sensivel”, vemos o mundo através da lente
de nossas representacdes pessoais e culturais, ou seja,
envolto por uma "crosta signica". Por essa razdo, Kant ira
dizer que nos é vedado o acesso a "coisa em si”, Peirce ira
distinguir o "objeto dindamico", a coisa tal como ela é a nossa
revelia, do "objeto imediato", a coisa tal como ela é para nds,
resultado de nossas relagdes semioticas, significativas com o
mundo. Hannah Arendt dira que, entre homem e a natureza,
ha um "mundo" interposto, fruto do trabalho humano e das
acoes e discursos que sobre ele tecemos. Umberto Eco, por
sua vez, ird negar o termo ‘"referente" utilizado pela
lingiifstica para designar o universo extralingiiistico da
realidade, afirmando que, pela linguagem e na linguagem,
tratamos do mundo intralingiiistico da experiéncia simbdlica,
substituindo, por conseguinte, o conceito de "referente” pelo
conceito de "cultura”.
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Dimensao Cognitiva

Nio existe olhar inocente.
Nenhum artista é independente de predecessores

e modelos.
Ernst Gombrich (1986)
o3

Ao afirmar que "ndo existe olhar inocente", Ernst
Gombrich (1909-2001) também se filia a tendéncia simbdlica
ou culturalista exposta no item anterior. De fato, um dos seus
principais objetivos foi discutir porque a arte tem uma
histéria. Ou seja, porque a arte ndo é um conjunto de
manifestacdes inventivas desconexas nem tampouco um
processo unidirecional, como supunha o evolucionismo
positivista. Em suma, Gombrich buscou demonstrar que nao
existe apenas um caminho para arte. Ao contrario, seus
interesses e solucOes representativas variam de cultura para
cultura, e ndo ha arte que ndo percorra um caminho histérico
de continuidade e rupturas, de dialogo com sua propria
tradicdo cultural.

Tendo em vista que as relagdes entre a arte e fatores
historicos, socioldgicos e antropologicos ja eram amplamente
aceitos e pesquisados ao longo do século XX, poderiamos até
dizer que essas teses de Gombrich apenas ratificam o
consensual. Porém, o que as tornam singulares sao os
pressupostos cognitivos de que ele se valeu para construi-las.
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Ao analisar "quais" foram as principais mudangas estilisticas
da arte, Gombrich foi um historiador respeitavel. Porém, ao
indagar "como" estas mudancas ocorrem, tornou-se um
estudioso da "psicologia da representacao”, modo como ele
denomina seus estudos considerados precursores da
semidtica das artes, posicdo que lhe é conferida por
importantes historiadores dessa area®.

Ora, a arte muda de acordo com as mudancas
contextuais, mas nio é a sociedade, esta entidade abstrata,
que efetivamente transforma os cédigos representativos dos
estilos, como muitas vezes deixa transparecer o mecanicismo
simplista de algumas explicagdes socioldgicas ou
antropoldgicas da histéria da arte. Quem transforma a arte é
o artista por meio de seu trabalho concreto. Como isto ocorre
é a questdo de Gombrich, sendo também a questao de fundo
de todas as teorias do conhecimento.

Valendo-se dos conceitos do filésofo da ciéncia Karl
Popper (1902-1994), Gombrich dird que a histéria das
descobertas artisticas ndo ¢é diferente da historia das
descobertas cientificas, ou de qualquer outro processo de
descoberta. Popper negard a convicgdo sustentada pela
tradicao positivista de que a ciéncia é construida a partir do
método indutivo que vai do particular para o geral. Segundo
ele, as descobertas ocorrem no sentido inverso - do geral
para o particular - por meio do jogo de "ensaio e erro”, tipico
do pensamento "hipotético-dedutivo".

Em outras palavras, ndo basta observar a macga cair
uma, duas, trés vezes para descobrir a lei gravitacional, como
supde o método indutivo. Isso porque ela caiu infinitas vezes,
e apenas Newton estranhou esse fend6meno trivial da queda
dos corpos, questionando-o e formulando a hipdtese da
existéncia de uma forga de atracao.

A partir dessa andlise Popper ira inverter outras
convicgdes classicas da ciéncia e do senso-comum. Segundo
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ele, a resposta vem antes da pergunta, pois, quando
formulamos uma pergunta, questionando um fen6meno ou
situagdo, é porque ja imaginamos uma resposta hipotética
para ela. Para se tornar lei, esta tese genérica (hipdtese) tera
de ser testada empiricamente por tentativas de ensaio e erro.
Se a hipotese resistir aos testes, temos uma nova teoria a
qual pode ser demonstrada indutivamente pelos préprios
testes realizados, passando a ter valor de verdade enquanto
ndo for refutada por outra nova teoria. Ao discutir esse tema
na obra Conjecturas e Refutacdes, Popper faz uma nova
inversao afirmando que o objetivo da ciéncia é provar a
mentira, isto é, refutar as falsas teorias, posto que a verdade
€ sempre provisoria. Nota-se que had grande similaridade
entre o conceito de "conjectura” formulado por Popper e os
conceitos de "a priori" de Kant e de "abdugao" formulado por
Peirce. Conceitos que levaram Popper e Peirce a relativisar o
conceito de verdade, enquanto Kant, num gesto intelectual
mais incisivo, dird que ndo temos acesso a ela.

Gombrich atribui a Popper e Kant os fundamentos de
sua teoria, apontando inicialmente sua relagdo com a
psicologia da percepc¢do. Sabe-se hoje que ndo existe uma
correspondéncia mecanica entre o estimulo visual e a
percepcao que temos do mundo. Ao contrario, na primeira
infancia, aprendemos a interpretar os estimulos visuais por
meio de tentativas de ensaio e erro, criando padroes
perceptivos. Sem a criacdo desses padrdes que orientam a
percep¢do, veriamos o mundo como uma imensa estampa
sem qualquer recorte entre figura e fundo, modo como o
deve ver um bebé nas suas primeiras experiéncias visuais.

Pois, sem a criacdo desses padroes perceptivos -
testados pela experiéncia de ensaio e erro e sedimentados
pela memodria -, ndo identificariamos a profundidade do
espaco, estabelecendo a relacdo entre o tamanho e a
distancia das coisas; ndo compreenderiamos as relacdes de
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sobreposicao e escorc¢o, pois, no fluxo dos estimulos, nunca
vemos uma coisa isolada e em sua integridade, mas sempre
semiocultas, umas sobre as outras, e destorcidas pelos
angulos de visdo.

Enfim, por meio desses padrdes, atribuimos uma
constancia entre as caracteristicas de forma, tamanho e
coloracdao de cada coisa, apesar do permanente movimento
de nossos olhos, do movimento das coisas e das alteragdes de
luminosidadel0. Nesse jogo de padrdes perceptivos,
articulamos uma configuracao geral do espaco circundante,
obtendo uma percep¢ao ordenada do todo e dos elementos
particulares que compdem o estimulo sensério.

Esse processo de relagdes integradas foi tratado pela
Gestalt, teoria psicologica que fundamenta muitos dos
estudos realizados no campo da psicologia da percepgao.
Rudolf Arnheim (1904-), importante pesquisador desta area,
destaca que, embora os "padrdes perceptivos” sejam ligados
a experiéncia concreta da percep¢do, guardam grande
semelhanca com a capacidade de formular conceitos, tipica
da atividade intelectiva ou racional, levando-o a formular a
maxima de que "ver e compreender”. Segundo ele (1984, 39):

A visdo atua no material bruto da experiéncia criando
um esquema correlato de formas gerais, que sao aplicaveis niao
somente a um caso individual concreto, mas a um numero
indeterminado de outros casos semelhantes também. (..) de
modo que termos como conceito, julgamento, légica, abstragio,
conclusdo, computagdo sdo necessarios para descrever o
trabalho dos sentidos.

O pensamento psicoldgico recente nos encoraja entio a
considerar a visdo uma atividade criadora da mente humana. A
percepcdo realiza ao nivel sensdério o que no dominio do
raciocinio se conhece como entendimento.

Retomando nosso paralelo entre renascentistas e
impressionistas, podemos entdo dizer que, ao buscar imitar a
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natureza, o artista do Renascimento priorizou a
representacao desse espagco racionalmente ordenado,
definindo a particularidade de cada coisa. O artista
impressionista, por outro lado, buscou resgatar o frescor e a
inconstancia do fluxo sensorial, reduzindo a
tridimensionalidade do espaco a uma estampa de cores
luminosas, aproximando-se assim do modo inocente - sem
padrdes - como cada um de nds viu o mundo pela primeira
vez. E nesse sentido relativo que podemos dizer que ambos
desenvolveram métodos corretos de representacdo, embora,
no nosso dia a dia, ndo vejamos o mundo nem com a rigidez
dos renascentistas, nem com a espontaneidade dos
impressionistasil.

Se, diante dos resultados de suas obras, ambos
estavam corretos, apenas tinham objetivos diferentes. Em
contrapartida, quanto aos seus pressupostos metodoldgicos,
Gombrich dira que ambos estavam errados. Isto é, nem os
renascentistas, nem os impressionistas pintaram suas obras
a partir da simples observacao da natureza, como sempre
afirmaram esses artistas, os tedricos, e o publico em geral
sempre acreditou. Nesse ponto, Gombrich afasta-se da
psicologia da percepc¢ao, delimitando o campo especifico da
psicologia da representacdo, e, vindo a postular a condi¢do
de linguagem das formas artisticas, torna-se um precursor da
semiotica das artes.

Para criar a aparéncia do fluxo sensorial, o artista
impressionista ndo saiu simplesmente do atelig,
abandonando todos os padrdes conhecidos e entregando-se a
observacao espontanea da paisagem ao ar livre. Nao existe
esse "olhar inocente”, afirma Gombrich. Para fazé-lo, o artista
teve antes de se sentir insatisfeito como o modelo
renascentista vigente na academia neoclassica,
questionando-o e conjecturando novas possibilidades para a
arte. E, depois, como faz o cientista, ele teve também de
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testar suas hipdteses, preservando certos principios da
tradicao e rompendo com outros.

Precisou, como tratamos no item anterior, equacionar
sua nova visdo de mundo as possibilidades e aos limites dos
modos representativos que conhecia e dos materiais de que
dispunha para trabalhar, criando, a partir destas tentativas
de ensaio e erro, uma nova maneira de representa¢do, um
novo codigo, um novo estilo para a arte. E tal modelo, até que
surgissem novas visdes do mundo, apresentou-se como o
mais adequado - "verdadeiro" - para representar a realidade.

Para explicar tal fendmeno, Gombrich refutard a
teoria ainda hoje muito veiculada de que existem dois
métodos de representacdo visual: o natural, baseado na
visdo, e o conceitual, baseado no conhecimento2. O primeiro
é exemplificado pelas imagens ja comentadas do periodo
paleolitico, da arte grega e de toda a tradicdo artistica
ocidental desde o Renascimento ao Impressionismo, sempre
justificadas como resultantes da observagdo direta - ou
mesmo cientifica - do mundo natural.

0 método conceitual, ao contrario, estaria ligado a
modos esquematicos ou abstratos de representar a natureza,
aproximando-se do carater convencional da linguagem
verbal. Esse abarcaria todo o "resto", isto é, todas as obras
que, nao compartilhando do interesse imitativo que animou a
arte ocidental "culta" por séculos s6 seriam reconhecidas
como arte quando esse termo viesse atrelado ao estigma de
algum adjetivo, tal como "arte ingénua", "arte primitiva",
"arte popular”, "arte alienada"; como também pelo uso de
nomenclaturas especificas, como desenho infantil, desenho
técnico, caricatura, cartoons etc.

Gombrich negara esta teoria, afirmando que toda arte
é conceituall3. Assim como a percep¢ao nao é o mero registro
dos estimulos visuais, exigindo a formulacao conceitual de
padrdes perceptivos, a representagdo visual ndo é o simples
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registro das percep¢des, como pressupdoe o método natural.
A representacdao também exige a criacdo de padroes, ou seja,
de esquemas representativos, os quais Gombrich denomina
de schematas. Em suma, do mesmo modo como precisamos
criar algumas "chaves" conceituais para perceber o mundo,
também precisamos cria-las para poder representa-lo.

A légica cognitiva para a criagdo dos schematas é a
mesma dos "padroes preceptivos": o teste de hipoteses por
tentativas de ensaio e erro, criando - como afirma Arnheim -
"esquemas correlatos de formas gerais que sdo aplicaveis
nao somente a um caso individual concreto, mas a um
numero indeterminado de outros casos semelhantes". No
entanto, Gombrich salienta que os processos da percepcao e
da representacdao sao distintos, sendo esse um dos seus
pontos de discordancia frente as teorias de Arnheim que,
segundo ele, projetam indiscriminadamente resultados de
pesquisas sobre a percepcao na analise da representacdol4.
Gombrich adverte que, na percep¢ao visual, o pensamento
lida com os inputs luminosos que os olhos captam do
ambiente, enquanto, na representacao visual, o pensamento
lida com as possibilidades e limites dos diferentes materiais
e codigos, como também das diferentes visées de mundo e
interesses comunicativos. Vejamos brevemente esses
aspectos.

O material condiciona o trabalho do artista. Grosso
modo, pode-se dizer que, para traduzir numa imagem aquilo
que vé (ou imagina), o artista tera - se estiver utilizando o
lapis sobre papel - de pensar sua obra em termos de linhas,
contornos, contrastes de claro e escuro; se estiver utilizando
a tinta sobre a tela, terd de formular outros procedimentos,
como o uso de manchas e contrastes de cores. O mesmo sera
exigido diante da especificidade de qualquer outro material e
suporte (fisico ou eletronico) que o artista vier a incorporar
ao seu trabalho. Por essa razdo, ao discutir a importancia da
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materialidade no processo de criacdo, Fayga Ostrower
(1983) afirma que "criar é um pensar especifico sobre um
fazer concreto".

Os esquemas ou codigos também condicionam o
trabalho do artista, acrescenta Gombrich. Ao dispor de
qualquer um desses materiais, o artista nao partira do zero,
pelo contrario, tomara como ponto de partida algum
esquema representativo que ja lhe seja familiar.

Gombrich discutird esse aspecto sem nenhum
preconceito sobre o que é ou ndo considerado arte com "A"
maiudsculo, afirmando que uma (1986,5) “representacdo nao
precisa ser arte, mas nem por isso é menos misteriosa", ele
propde como método "isolar a discussdo dos efeitos visuais
da discussdo das obras de arte". Desse modo, para
demonstrar como a utilizacdo de esquemas é fundamental no
processo de representacdo, Gombrich analisou desde os
esquemas mais simples, normalmente denominados de
essereodtipos, como o de representar um gato a partir de dois
circulos, colocando duas orelhinhas no circulo superior e um
rabinho no inferior; passando por uma brilhante analise das
caricaturas, até a analise dos esquemas subjacentes aos
grandes estilos artisticos.

Gombrich pontua que do mesmo modo como
dispomos do esquema citado para desenhar um gato, o
artista também recorre a esquemas previamente conhecidos
para solucionar a representacdo de uma mao ou de um rosto,
para criar o efeito de nuvens ou de um raio num céu
tempestuoso. Ao organizar esses diversos elementos na
superficie do papel ou da tela, o artista novamente recorrera
a algum esquema de composicao conhecido.

Conforme citamos anteriormente - ao representar a
natureza -, o artista da Antigliidade greco-romana utilizou
um sistema perspectivo com varios pontos de fuga, e o do
Renascimento a perspectiva central. No Barroco, o artista
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tencionou a linha do horizonte, rompendo com o paralelismo
simétrico da arte renascentista, criando assim um modelo
que enfatizava a diagonalidade. Diante da mesma natureza, o
artista impressionista enfatizou a superficie, integrando
formas e planos pelo uso da cor e da textura de suas
pinceladas. Como entdo justificar o chamado "método
natural" como resultante da estrita observacdo da natureza,
se a natureza nao muda com a mesma velocidade com que
mudam os estilos artisticos que buscam representa-la?
Formulando esta irénica questdo, Gombrich sustenta a tese
de que toda arte é conceitual, de que (1986,337): "Toda
comunicagao humana se faz através de simbolos, através do
veiculo de uma linguagem". Ele afirma (1986,76):

Tudo aponta para a conclusio inevitavel de que 'a linguagem da
arte' é mais do que uma metafora, de que mesmo para descrever
o mundo visivel em imagens precisamos de um sistema de
schematas bem desenvolvido.

Assim, Gombrich conclui que a satisfacao do artista e
do publico diante de cada um desses diferentes sistemas
depende de suas expectativas. Estd condicionada por sua
visdo de mundo e por seus interesses comunicativos, de
modo que a "funcdo" e a "forma" de uma imagem estdo
sempre intrinsecamente ligadas. Pretendendo-se representar
a aparéncia de uma casa, a perspectiva sera um método
muito eficaz, mas, caso queira-se instruir um mestre de obra
sobre a sua construgdo, o sistema plano da "planta baixa",
mostrando todos os comodos com suas devidas medidas,
sera mais eficiente. Nenhum desses métodos é, portanto,
superior ou mais verdadeiro do que o outro, eles apenas
atendem a objetivos diferentes.

0 mesmo ocorre com os diferentes estilos artisticos.
Num artificio explicativo, poderiamos dizer que o artista
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egipcio da Antigliidade desenvolveu um método coerente
com os interesses daquela sociedade o qual funcionava como
uma espécie de "planta baixa", representando de modo plano
e compartimentado toda sua estrutura religiosa, politica e
econdmica. Nesse modelo, o tamanho e a posicdo de cada
figura e de cada cena nao visavam a mostrar "como" vemos
as coisas num determinado instante, motivacdo da arte
grega, mas sim informar "o que” cada coisa é e deveria ser
por toda a eternidade?’>.

Contudo, como afirmamos no inicio desta explanagao,
o0 objetivo de Gombrich ao fazer esta analise nao foi contar a
historia da arte e sim o de demonstrar porque a arte tem
uma histéria. Iniciando seu livro Arte e [lusdo com a frase de
Wollflin (apud Gombrich: 1986, 4) de que "nem tudo é
possivel em todos os periodos”, Gombrich o conclui
afirmando que (1986,281) "O artista ndo pode partir do zero,
mas pode criticar os seus predecessores”, transformando
historicamente os caminhos da arte. Diante disto, ele encerra
a obra Arte e Ilusdo, que trata desses pressupostos cognitivos
da linguagem artistica, declarando que seu principal objetivo
(1986: 329):

...era investigar as limitacées na escolha do artista, a necessidade
que ele tem de um vocabuldrio, e suas limitadas oportunidades
de ampliar a gama das possibilidades de representagio.
(entretanto) ..essa limitacdo ndo constitui uma fraqueza, mas
antes uma fonte de forca para a arte. Quando tudo é possivel e
nada é inesperado, a comunicagdo tem que romper-se. E porque
a arte opera como um estilo estruturado, governado pela técnica
e pela schemata da tradigdo, que a representacdo pode tornar-se
o instrumento que é, nido s6 da informac¢do, mas também da
expressao.
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Dimensao interpretativa ou a mente curiosa

..o mundo nunca se pode parecer exatamente como um
quadro, mas um quadro pode se parecer com o mundo.
Nao é 'o olho inocente’, porém, que consegue esta
igualdade, mas s6 a mente curiosa que sabe como sondar
as ambigiiidades da visao.

Gombrich (1986, 342)

Todos os temas que foram tratados até o momento
envolvem esta capacidade humana ao mesmo tempo tao
trivial e tdo complexa - a interpretacdo. Conforme foi
discutido, a percep¢do nao é um registro mecanico, mas uma
interpretacdo dos estimulos sensorios. A representacdo
visual ndo reproduz os perceptos, e sim os interpreta por
meio da criacdo dos schematas. Cada cultura é um modo
socialmente construido e partilhado de interpretar o mundo.
Entendidas como um jogo de "conjecturas e refutagdes”,
tanto as ciéncias como as artes, nas suas respectivas
abordagens, buscam interpretar os sentidos do homem e da
natureza.

Mesmo a natureza, antes concebida por muitos
filésofos e cientistas como uma engrenagem imutavel, hoje é
vista como um dindmico e mesmo aleatdério transito de
informagcdes a serem interpretadas. Intuindo esta
universalidade dos processos interpretativos foi que Peirce
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denominou os principios de sua teoria semiotica como
"categorias do pensamento (humano) e da natureza".

Contudo, ndao nos interessa nesse estudo tratar das
sinteses interpretativas decorrentes da comunica¢do entre
proteinas e enzimas, objeto da moderna engenharia genética;
ou entre as particulas atomicas, tema da astrofisica; ou ainda
da comunicacdo entre maquinas, conforme as pesquisas
sobre a inteligéncia artificial. Nosso tema é a interpretacao
das obras de arte. Esta, portanto, inscrito no ambito da
semidtica humana, ndo de seus processos biologicos, mas de
sua consciéncia intencional e critica.

Tomando os dois pélos do processo comunicativo -
emissor e receptor -, Umberto Eco destaca que, nesta
delimitacdo da semiodtica, a ponta da recepcao é sempre a
mente humana. Ou seja, o emissor pode ser outro ser
humano, mas pode ser também uma "pedra no meio do
caminho", ou qualquer outro elemento natural ou artificial,
como uma obra arquitetdonica, um quadro, uma musica, um
livro ou um gibi, um filme ou um seriado de TV. Enfim,
interessa a semidtica humana o receptor, que diante da
impressdao de qualquer coisa (primeiridade), com ela
interage (secundidade), construindo significados
(terceiridade)?e.

Embora o principal objetivo de Gombrich em seus
estudos sobre a psicologia da representacdo fosse a analise
do trabalho critico e criativo do artista, ele destaca com
énfase que o sucesso de tal esforco depende também da
capacidade critica e criativa do receptor. Assim, para analisar
"os limites da semelhanca”, isto é, o efeito de ilusdo que a
arte gera no publico, Gombrich analisou as relacoes entre
"forma e funcao", enfatizando a importancia da "participacao
do observador". Sera essencialmente para iludir ou despertar
a atencdo desse espectador que o artista desdobra seus
esforcos de "invencdo e descoberta". Alids, "os limites da
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semelhanc¢a”, "funcdo e forma", "a participacdo do
observador” e "invencao e descoberta" sao respectivamente
os titulos das quatro partes que compdem sua obra Arte e
[lusao.

Segundo Gombrich, todo efeito de ilusdo na arte é de
fato um acordo entre artista e publico. Facilita a
compreensao desta sua tese tomarmos como exemplo os
efeitos de ilusdao produzidos pela industria cinematografica.
Assistindo a uma retrospectiva dos mais famosos seriados de
herdis, meu filho de nove anos, acostumado as novas
tecnologias da imagem, desatou a rir ao ver o véo do Super-
Homem nos seus primeiros filmes. Esse efeito é ridiculo!
Exclamou ele, pontuando que o ator ficava parado com os
bragos esticados para frente, enquanto se percebia
nitidamente que o movimento estava noutro filme que
passava por trds, mostrando o céu e uma vista aérea da
cidade. Realmente, as técnicas de gerar a ilusao no cinema
evoluiram de tal maneira, que, muitas vezes, o dltimo filme
premiado nos festivais por seus "efeitos especiais”
apresenta-se ultrapassado no ano seguinte.

Como no vbéo do super-homem, sé6 poderemos
entender o valor de inovacdo formal e semantica de certas
obras de arte, se fizermos, como diz Gombrich (1986, 53), um
exercicio de "imaginac¢do historica", tentando nos colocar no
contexto de sua producdo. SO assim deixaremos, por
exemplo, de perceber os efeitos de tridimensionalidade
desenvolvidos por Giotto, no inicio da era moderna, como
algo tosco, inverossimil ou mesmo ridiculo. S6
dimensionando o impacto de sua obra no seu préprio tempo,
compreendemos o seu valor para a posteridade.

Nos dois exemplos apresentados, observa-se que
aquilo que num dado momento apresentava-se como
convincente, diante da elaboracdo de novas solugdes deixa de
ser, sendo substituido por sucessivos novos pactos de ilusdo
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entre artista e publico. Entdo, o efeito de ilusdo ndo ocorre
porque tal efeito imite a realidade, mas sim porque ele
agrada ao espectador, conclui Gombrich, rompendo
definitivamente com o conceito de mimese. Em suma, a
partir de seu estudo sobre a arte ilusionista, Gombrich
demonstra-nos que toda comunicacdo visual, como de resto
toda comunicagdo humana, é sempre o resultado de um
pacto entre emissores e receptores, de um codigo
compartilhado entre eles. Assim, Gombrich reitera seus
argumentos sobre a condicdo de linguagem da arte,
projetando os resultados de seus estudos sobre a arte
ilusionista aos demais estilos artisticos, afirmando (1986:
325):

As formas de arte antigas e modernas, ndo sdo duplicatas
do que o artista tem em mente - ndo mais que as duplica¢des do
que ele vé no mundo exterior. Nos dois casos, sdo transcri¢des
feitas com um veiculo adquirido, um veiculo que se desenvolveu
através da tradicdo e da habilidade - do artista e do observador.

Interessa a presente discussao o fato de que, enquanto
"veiculo”, toda linguagem tem suas limitacdes, produzindo
mensagens com variados graus de ambigiiidade. Por isso,
muitas vezes nos faltam palavras para expressar um
sentimento ou somos mal interpretados no que dizemos. Nas
representacdes visuais isso também ocorre com freqiiéncia.
E comum néo conseguimos ver o que outra pessoa diz estar
vendo numa obra de arte, ou entdo, diante da percepc¢do de
um determinado efeito, questionarmo-nos se o artista quis
de fato produzi-lo. Gombrich sintetiza as dificuldades
geradas por essas ambigiiidades da linguagem pontuando
que (Gombrich 1986; 201):

Toda comunicagdo consiste em 'fazer concessdes’ ao
conhecimento da pessoa que a recebe. E ditada pelo contexto e
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pela consisténcia das possiveis interpretacdes alternativas que
tém de ser postas de lado. A identificagdo do observador com o
artista deve encontrar sua contrapartida na identificagdo do
artista com o observador.

Decerto, esta relacdo entre artista e publico pode ser
muito variada. Pode haver ai uma fina sintonia ou mesmo
subserviéncia, como também ser repleta de hostilidade e
provocacdo. Mas, sem duvida, esta relacdo sempre existe
orientando tanto o trabalho de producao da obra pelo artista,
como o de sua decifracdo pelo publico?”.

Wolfgang Iser (1926-2007), ao elaborar sua "teoria do
efeito estético” na literatura, endossara essas teses de
Gombrich, radicalizando-as8. Para ele, a obra de arte em sua
dimensao fisica, isto é, o livro com todas as suas paginas
impressas (assim como podemos dizer da tela com todas as
suas camadas de tinta) ndo constitui a verdadeira obra de
arte. Segundo Iser (1996, vol 1, 51), "a obra é o ser
constituido do texto na consciéncia do leitor", ou seja, a
esséncia da obra de arte esta no "efeito estético” que ela
provoca na mente do receptor, sendo, portanto, uma
experiéncia ‘"virtual". Iser descrevera esse percurso
comunicativo entre o polo da obra e o po6lo da recepcao,
destacando trés dimensdes: o repertdrio, as estratégias e a
realizacao.

O repertorio diz respeito ao contexto acima citado por
Gombrich. Envolve o conjunto das referéncias pessoais,
culturais, como também os conhecimentos propriamente
artisticos que o artista e o publico receptor possuem
previamente. Embora nunca sejam idénticos, naturalmente,
quanto maior for o grau de afinidade entre os repertorios do
artista e do publico, menor sera o grau de ambigiiidade na
comunicagdo entre eles.
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Por essa razdo, muitas vezes, s0 conseguimos
aprofundar nossa relagdo com uma obra de arte, se - além de
sua apreciacao direta - rastearmos historicamente o contexto
do artista que a produziu, confrontando o seu repertdrio com
as nossas proprias referéncias culturais e artisticas.

Quando nos detemos somente nos dados contextuais
do artista, o conhecimento sobre a arte e sua histéria pode
ser um frio exercicio de erudicdo. Porém, quando
confrontamos esses dados com nossas proprias referéncias,
segundo Iser, a arte passa a ser um "acontecimento”, e ndo
apenas uma ficcao ou copia da realidade. Ou seja, o encontro
com a obra configura-se como um fato, uma experiéncia que
transforma a nossa vida, nem que seja apenas durante o ato
da leitura.

Quanto as estratégias, Iser afirma que - envolto por
suas proprias referéncias contextuais - o artista produz sua
obra dirigindo-se a um receptor imaginario que ele
denomina como “leitor implicito"1°. Nao importa, nesse caso,
se o artista tem um publico-alvo bem definido, ou se,
introspectivamente, pretenda falar apenas consigo mesmo;
pois, diante de sua condicdo humana e cultural, sempre
havera alguém que de alguma maneira partilhe de seus
soliléquios. O que interessa para Iser é o fato de que,
enquanto objeto fisico, a obra constitui apenas uma
"estratégia”, isto é, um conjunto de "instrucoes" formuladas
pelo artista para provocar certos efeitos no receptor. Para se
tornar efetivamente um "objeto estético”, a obra precisa
entdo ser ‘'realizada”, ser complementada em suas
ambigiiidades, por meio da "participacdao do observador";
aspecto esse que Gombrich também destaca em sua teoria.

Essas "estratégias" elaboradas pelo artista podem ser
muito variadas. Pode ser uma forma rispida e contundente,
gerando um choque no observador, ou entdo ser uma malha
de efeitos muito sutis. Seu grau de detalhamento varia de
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acordo com os interesses do artista, conforme sejam suas
concep¢des de mundo, de arte e de publico. Intrigado pelas
"instrucdes” do artista, para superar esta relacdo
inicialmente dificil com a obra (objeto fisico), o receptor
curioso faz varias tentativas de "realizacao", experimentando
diversos efeitos estéticos (obra virtual). De fato, nunca ha
uma leitura Unica e unanime sobre as coisas, especialmente
da arte, que prima por sondar as ambigiiidades humanas.

As estratégias sdo, em suma, aquilo que normalmente
denominamos como "estilo" ou "expressao"” de cada época ou
artista. Gombrich diferencia esses dois conceitos. Tal como a
lingua, o estilo é por ele definido como um c6digo construido
e compartilhado coletivamente, enquanto o termo expressao
estaria relacionado ao carater particular do conceito de fala.
A expressdo é, portanto, o modo concreto como cada artista
dispde daquela estrutura abstrata, simbdélica, que é o estilo.
Nao se pode perder de vista, contudo, que a expressao é
também o Unico veiculo de transformacao desses cédigos
estilisticos ao longo da histéria. Do mesmo modo como sao
os falantes, e ndo os gramaticos, que mudam as linguas; sao
os artistas, e ndo os criticos e tedricos, que mudam a arte,
embora, muitas vezes, esses julguem poder fazé-lo20.

Podemos observar que sdo muitos os pontos de
convergéncia entre as teorias de Iser e Gombrich, de modo
que seus conceitos de "estratégia" e "schemata" guardam
grande semelhanca. Ao formula-los, ambos estdo se referindo
ao trabalho do artista, que, diante de suas referéncias
culturais e artisticas, cria esquemas de representagao.

Por fim, conforme ja mencionamos, a realizagdo
ocorre no Ato da Leitura, sendo esse o titulo de um dos livros
no qual Iser formula sua teoria. Esse é o momento em que a
obra efetivamente se completa, ndo como "pré-texto"” fisico, e
sim como "efeito estético”. Sem duvida, é esta condicao
virtual que justifica a existéncia das obras de arte, estas
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coisas "feitas para o fim tnico do aparecimento”, como nos
diz Hannah Arendt. Coisas que podem ser um manuscrito,
um impresso com milhdes de copias, um grande e imponente
monumento, um pedago de tecido coberto por tintas, um
pote de barro ou um conjunto de sinais eletronicos. Nao
importa, pois seu valor nunca estd propriamente em sua
materialidade fisica, mas naquilo que elas representam, nos
efeitos que elas nos provocam.

Ligando as idéias de Gombrich (sobre o trabalho do
artista) a estas de Iser (sobre o trabalho do receptor),
podemos concluir que, do mesmo modo como o artista cria
suas estratégias por tentativas de ensaio e erro, o receptor
também o faz, buscando realizar sua interpretacdo. Em
outras palavras, nao € "o olho inocente” que produz a obra de
arte, nem tampouco o seu virtual "efeito estético”, mas sé a
"mente curiosa"” do artista e do receptor.

Portanto, para atravessarmos a porta, as vezes tdo
enigmatica, das representagdes artisticas, penetrando no
universo de suas possibilidades significativas, precisamos de
chaves conceituais, ou seja, também precisamos conhecer o
mundo e a arte, construindo junto com o artista chaves
interpretativas.

Por fim, Iser destaca que, além de imprevisivel, o
efeito estético que a obra cria no receptor é insondavel. E
uma experiéncia subjetiva que mesmo aquele que a
experimenta ndo sabe como traduzir com fidelidade suas
impressdes para outrem. Por isso, muitos teéricos afirmam
que a obra de arte é intraduzivel, podendo, no maximo, ter
seus efeitos recriados numa outra obra de arte, embora essas
obras nunca se substituam integralmente?!l. Desse modo, Iser
apresenta o efeito estético, esse segundo cddigo articulado
na mente do receptor, como algo que nunca pode ser
destacado, extraido da obra de arte. Mesmo o receptor
nunca pode resgata-lo, pois cada contato com a obra

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



65

constitui uma nova experiéncia estética, em algum grau,
diferente da anterior.

Aquilo que pode ser destacado da obra de arte,
segundo Iser, é o primeiro c6digo, ou seja, as estratégias do
artista materializadas na obra de arte. Ou, utilizando os
termos de Gombrich, o que pode ser objetivamente retirado
das obras de arte sdo seus schematas, estas chaves
conceituais partilhadas pelo artista e pelo observador, posto
que (Gombrich:1986,340) "o sentido da expressdao humana
escapara sempre a explicacdo cientifica".

O objetivo desse trabalho é exatamente fazer o
levantamento e a analise de algumas destas chaves, de modo
a fornecer subsidios tedrico-praticos para a atividade
interpretativa. Com esse propdsito serdo discutidas as idéias
de outros importantes autores que, com sua sensibilidade e
curiosidade, souberam sondar as ambigiiidades da arte. Com
isso ndo se pretende revelar os insondaveis sentidos que a
obra pode causar na mente de cada receptor particular, mas
apenas estimular sua mente curiosa com esse levantamento
de informacgdes tedricas, pois ndo é outra a tarefa de todo
professor.

Antes, porém, ¢é necessario fazer algumas
consideragdes preliminares sobre a metodologia desse
trabalho e seu objeto de estudo: as obras de arte.
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Dimensdo Artistica

Uma coisa que realmente nio existe é aquilo que se
da o nome de Arte. Existem somente artistas.
Gombrich (1988, 4)

Gombrich inicia seu livro Histéria da Arte (1988) com
esta afirmacao insélita de que ndo existe arte, existem apenas
artistas. Como ele também estamos nesse estudo tecendo
paginas e paginas de consideracdes sobre esta coisa
inexistente.

Pode-se entender melhor esta ressalva de Gombrich
por meio de outra feita por Bordieu (1989). Ele afirma que a
arte como normalmente a entendemos é um conceito muito
recente, criado apenas no Renascimento. De fato, é nesta
época que a arte se diferencia dos demais oficios, tornando-
se uma pratica social especifica, com todo o seu correlato
arcabouco institucional: as academias, os tratados tedricos e
as colegcdes dos mecenas que hoje compdem os acervos dos
mais importantes museus.

Gombrich ja pontua uma data um pouco mais remota.
Segundo ele, as encomendas de copias das estatuas gregas
famosas - atitude muito comum entre a aristocracia grega e
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romana da Antigiiidade - demarca a invencao da arte, pois
(Gombrich, 1986: 123),

esta indudstria de fazer reproducdes para venda implica uma
funcdo para a imagem da qual o mundo pré-grego nada sabia. A
imagem é retirada do contexto pratico para o qual foi concebida
e passa a ser admirada e apreciada por sua beleza e fama. Isto &,
simplesmente no contexto da arte. (Entdo,) Dizer que os gregos
inventaram a arte pode parecer paradoxal, mas desse ponto de
vista é o simples e sdbrio reconhecimento de um fato".

Outra ressalva importante sobre a existéncia da arte
foi feita por Hegel ao postular que, do mesmo modo como ela
teve seu nascimento histérico, também seria superada
historicamente. Todas estas consideracdes permitem varios
desdobramentos reflexivos, os quais foram esbog¢ados na
primeira parte desse trabalho, quando se tratou das teorias
estéticas.

Na presente discussao, ndo se pretende delimitar o
conceito de arte, mas expandir ao maximo os limites desta
"moldura” conceitual. Como fez Gombrich em sua discussao
sobre os "efeitos visuais"”, também ndo estamos interessados
apenas naquilo que é considerado "Arte" com "A" maidsculo,
mas por toda sorte de "imagens", sejam elas artisticas,
ritualisticas, técnicas, utilitarias ou de entretenimento.

Esta opcdo foi feita ndo s6 para dissipar qualquer
preconceito sobre o valor destas outras manifestacdes, mas
também por uma questdo de método, posto que esses
diferentes modos representativos se iluminam mutuamente.
S6 é possivel entender certos aspectos da arte hegemonica,
confrontando-os com as caracteristicas de outras
manifestacoes e vice-versa. Tal expediente comparativo é,
em suma, um dos principais fundamentos metodolégicos da
antropologia, disciplina que guarda estreitos vinculos com as
teorias da linguagem.
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Nesse sentido, serdo realizados dois percursos
diferentes no levantamento de categorias interpretativas,
denominados como Olhar Sincronico e Olhar Diacroncio.
Esses termos discriminam (Japiassu & Marcondes, 1993:71)
“dois modos de apreensdao de um objeto de conhecimento em
funcao do tempo”. O termo sincronia liga-se ao estudo de um
fendmeno num dado momento, relacionando ao contexto que
lhe é contemporaneo; enquanto a diacronia o pontua no
encadeamento histérico de referéncias anteriores e
posteriores.

Portanto, a partir dos conceitos das teorias da
linguagem, particularmente de Peirce e Jakobson, no Olhar
Sincrénico sera discutida toda sorte de imagens, artisticas ou
ndo, tal como elas se apresentam ao receptor
contemporaneo. No segundo percurso, ao contrario, sera
discutido o desenvolvimento histérico de um conjunto
especifico de imagens, ou seja, a arte ocidental hegemonica.
No entanto, consideramos que os historiadores da arte
escolhidos para fundamentar estas analises ndo partilham da
visdo estigmatizante acima citada, de modo que é possivel
extrair de suas idéias desdobramentos proficuos, ndo apenas
sobre esse conjunto especifico de obras, mas também sobre o
universo mais amplo das imagens de modo geral. Ja estamos,
portanto, tratando de nossa metodologia de trabalho.
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Dimensao Metodologica

Penso, logo dispenso.
Maria Eugénia Curado
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Por meio das idéias de diferentes autores, buscou-se,
ao longo de toda esta introducdo, afirmar e reafirmar a
conviccdo de que pensar é saber dispensar. E saber descartar
as ambigiliidades para construir e usufruir desde a simples
percepcdao de um objeto até as grandes "obras" da filosofia,
da ciéncia, como também da arte. O pressuposto desta
metodologia - tanto existencial quanto cientifica - é, em
contrapartida, saber tolerar essas mesmas ambigiiidades,
saber lidar com elas de forma critica e criativa.

Afinal, o que é arealidade? O que é a verdade? O que é
a consciéncia? O que é o conhecimento? Sendo esse
permanente duelo, ou melhor, trielo, quadrielo; esses
infinitos elos que estabelecemos em nossa mente quando
interagirmos com o "outro”, isto é, com a diversidade do
mundo e da natureza?

Esta dindmica sensivel e critica da cognicdo é o
substrato da teoria semiotica de Peirce, a qual pretendemos
que esteja subjacente as nossas discussdes, mesmo quando
ndo seja seu tema imediato. Nas varias dimensdes aqui
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apresentadas, procuramos tomar a triangulagdo de sua teoria
como método de abordagem.

Na primeira ponta do triangulo, situamos a dimensao
estética, apresentando a experiéncia sensivel como uma
situacdo de “primeiridade”. Posto que a "objetividade de
todos os objetos de que nos rodeamos repousa em terem
uma forma através da qual aparecem", entdo a visao (como
os demais sentidos) funciona como a luz de um "holofote"22
que vagueia pelo mundo, captando inimeros estimulos que
geralmente findam em si mesmos, sem sequer tornarem-se
conscientes. Porém, quando instigados por uma dessas
impressdes, detona-se a formulacdo de hipdteses,
desencadeando todo um subseqliente processo
interpretativo. Se essas fugidias impressoes de primeiredade
nada nos provam, sendo mesmo a fonte de muitos enganos e
ilusdes, como postula o racionalismo platonico, por outro
lado, como afirma Peirce?3, elas sdao também a origem, o
principio de todas as descobertas.

Na ponta da secundidade, a dimensado cultural deve
ser compreendida como o momento do teste das hipoteses.
Nela travamos a luta para dissipar as ambiglidades,
confrontando os dados daquele objeto referencial - a obra em
sua materialidade fisica - com todo nosso prévio repertério
de conhecimentos e valores.

A dimensao interpretativa ocupa a terceira ponta do
triangulo, identificada por Peirce como o momento da sintese
intelectiva. Esta, de acordo com as postulagdes de Iser, foi
apresentada como sendo o momento da construcdo do
"efeito estético”, ou seja, da elaboracao da "obra virtual" em
nossa mente. No entanto, diante de uma nova situacdo de
primeiridade, quando buscarmos resgatar a lembranca
daquela obra virtual, daquele signo entdo construido, ele ja
ndo existira como tal. Sendo o resultado de uma experiéncia
de conhecimento anterior, ele terd se transformado em
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referéncia (repertério) para um novo processo de
secundidade, alimentando a construcdo de novas sinteses
intelectivas, de novos efeitos estéticos, num movimento
continuo.

No item sobre a dimensdo cognitiva, buscamos
descrever a totalidade do processo semidtico que essa
representacdo triangular sintetiza. Contudo, aqui foi
abordado a partir das idéias de Gombrich, que tratam
especificamente da representacdo e da comunicacao visual.
Embora se fundamente nos conceitos de Kant, Popper e, por
vezes, de Jakobson, nota-se grande consonancia entre as
idéias de Gombrich e Peirce, de tal forma que, como salienta
Calabrese (1987), Gombrich é visto ndo somente como o pai,
mas também como sendo ainda o maior expoente da
semidtica das artes.

No item dimensao artistica foi apresentado o objeto e
0 objetivo desse estudo: levantar subsidios tedricos para a
atividade interpretativa criando estratégias para o ensino de
arte. Por uma questdo de método, como também devido a
propria amplitude do conceito de arte hoje, optamos por
abordar a visualidade de modo geral, embora nosso foco de
interesse seja a arte.

Por fim, podemos dizer que também encontramos
nestas teorias importantes principios para a educagio.
Especialmente a tese, aparentemente Obvia, de que s6
podemos comecar a andar - conhecer e transformar a arte ou
qualquer outra coisa - a partir do ponto onde estamos.
Quando Gombrich substitui a famosa frase de Arnheim de
que "ver é compreender” pela afirmacdo de que "sé vemos o
que compreendemos"”, ele estd exatamente estabelecendo
esse vinculo existencial, cultural e  Thistérico do
conhecimento, o qual pretendemos sustentar.
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Dimensio Educacional

S6 vemos o que compreendemos.
Gombrich
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Uma das principais caracteristicas das tendéncias
contemporaneas do ensino de arte é exatamente buscar o
desenvolvimento das potencialidades do aluno tanto como
emissor, levando-o a experimentar as possibilidades das
linguagens artisticas; quanto como receptor, estimulando a
apreciacdo estética e sua contextualizacdo no quadro das
referéncias pessoais e culturais do aluno.

Os eixos da Abordagem Triangular desenvolvida por
Ana Mae Barbosa - ver, contextualizar, fazer - resgatam
exatamente esta dupla dimensdo do aluno. Entre outras
coisas, sua proposta visa discutir o viés da tradicdo
escolanovista do ensino de arte, que enfatizava apenas o
fazer e considerava o ensino sobre os grandes mestres e
teorias da arte algo que poderia macular ou inibir a liberdade
de expressao do aluno.

No viés oposto, o ensino de ciéncia sempre enfatizou
um modelo de aprendizagem que valoriza apenas a aquisicao
dos conhecimentos como coisas ja prontas e validas em si
mesmas, concep¢do que Paulo Freire denominou como
“educacdo bancaria”. As novas tendéncias de ensino nessa
area também vém valorizando esta dimensao dupla do
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processo comunicativo. Percebeu-se que, para o aluno
tornar-se um receptor mais eficaz das grandes teorias e
conhecimentos cientificos, deveriam ser estimuladas
também suas potencialidades como emissor.

Em outras palavras, assim como o aluno de arte diante
do artista, o aluno de ciéncia também deveria experimentar o
trabalho do cientista, qual seja: questionar a natureza e a
sociedade, levantar hipdteses, realizar experimentos, corrigir
resultados, confrontar teorias. E nesse processo operativo,
construtivo do conhecimento, que o aluno consegue
compreender os elementos que compdem a histéria das
descobertas cientificas, relacionando-os a histéria humana e
a sua prépria realidade.

Ratificam esta tendéncia os atuais Parametros
Curriculares Nacionais (MEC,1998) de Lingua Portuguesa.
Nele é postulado que, no estudo das linguagens, os aspectos
gramaticais (morfologia e sintaxe) devem ocorrer sempre
inscritos nos modos discursivos, seja por meio da leitura
(recepc¢do) ou da produgdo (emissio) de textos; ndo sé dos
textos literarios, como de todos os demais usos (géneros)
cotidianos e cientificos da linguagem.

De fato, observa-se nas teorias contemporaneas da
cultura a tendéncia de analisar a arte, a ciéncia, a politica e as
mais diversas manifestacdes sociais sob os parametros das
teorias da linguagem. H4, ainda, um esmaecimento, ou
mesmo apagamento, dos limites entre as diversas disciplinas
cientificas, entre a producdo tedrica e a producao artistica, e
também das linguagens artisticas entre si. Entretanto, é
importante lembrar que esses limites do conhecimento
foram criados historicamente - em particular ao longo da era
moderna - e no contexto que hoje vivemos eles passaram a
ser rediscutidos.

Diante disso, ha na atualidade um fecundo jogo de
trocas entre as metodologias de ensino de arte, linguagem e
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ciéncia. De um lado, a énfase no fazer criativo, nos aspectos
estéticos e éticos da realidade, que sempre caracterizaram o
ensino de arte, passou a ser exigida também para o ensino de
ciéncia. Por outro lado, a énfase nos contetudos
sistematizados, que sempre marcaram o ensino de ciéncia,
passou a ser requisitada para o ensino de arte. Por 6bvio,
esses modelos nao podem ser simplesmente trocados,
porque assim estar-se-ia apenas invertendo a posicao dos
velhos problemas. Decerto corremos esse risco, o desafio
atual é exatamente buscar alternativas para evita-lo.

No campo especifico do ensino de arte, esta énfase se
apresenta em diversas propostas metodoldgicas que
passaram a definir instancias especificas para a discussao do
repertorio histdrico das obras e das teorias da arte. Além de
contemplar essas demandas, os trés vértices da abordagem
desenvolvida por Ana Mae Barbosa (ver, contextualizar e
fazer) sintetizam os aspectos propriamente cognitivos
defendidos nesta pesquisa. Uma das caracteristicas mais
instigantes de sua teoria é exatamente a inter-relacdo que o
modelo triangular suscita, pontuando o processo continiuo
da contextualiza¢do cultural, como o motor dessa dinamica.

Ana Mae Barbosa ndo relacione sua proposta aos
fundamentos da semiodtica. P6s-modernista, no sentido mais
positivo e generoso do termo, a educadora elabora sua
abordagem a partir do conhecimento profundo das
contribuicdes e das lacunas legadas pela prépria histéria do
ensino de arte. Contudo, consideramos tais nexos bastante
pertinentes, fato que apenas confirma a extensdao da
aplicabilidade da teoria peirceana, a qual é, em si mesma, um
modelo totalmente abstrato ou logico.

Assim, podemos tomar o ver como o momento da
primeiridade, discutido no item Dimensao Estética. O
contextualizar implica a confrontagdo dual entre as
estratégias inscritas na obra pelo artista (emissor) e o

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



75

repertorio cultural do aluno (receptor), caracterizando a
arena da secundidade. Esta relacdo foi tratada acima a partir
dos nexos entre as teorias de Gombrich e Iser. Por fim, tem-
se o fazer como sintese. Tal fazer é normalmente relacionado
ao trabalho artistico nas oficinas, entretanto ele pode ser
também relacionado a atividade critica na qual fazemos
interpretagdes, conforme sera proposto nas diversas oficinas
que serdo apresentadas na segunda parte desse trabalho.
Deve-se notar que, depois de qualquer um desses fazeres -
artistico e critico -, passamos a ver diferente, a contextualizar
diferente, fazendo novas e diferentes sinteses; gerando,
assim, um processo continuo de aprendizagem.

Nesse sentido, a leitura semidtica aqui apresentada
sobre as teorias de Barbosa parece coincidir perfeitamente
com os propdsitos da autora. Pois, ao discernir estas trés
esferas da atividade de ensino, sua inten¢do nao foi dividir o
processo de aprendizagem em dareas estanques, mas, ao
contrario, recompor a dinamica de sua totalidade,
assegurando a permanente presenca de todos esses
elementos no ensino.

Todavia, ha muitas ddividas entre os professores sobre
como conduzir a apreciacdo e contextualizacdo da obra de
arte na sala de aula. Muitos livros didaticos apresentam
exemplos de apreciacdo estética, alguns mais interativos,
favorecendo maior participacgdo do aluno, outros mais
diretivos. Contudo, fica a sensacdo de estarmos
permanentemente no marco zero. Por um lado, porque
sempre podemos imaginar outros percursos interpretativos
para aquelas mesmas obras e, por outro lado, se escolhermos
outras obras, toda aquela interpretacdo exemplificada torna-
se de pouca valia.

Jaqueline Chanda (1998) aponta uma solu¢do para
esse problema. Ao invés de apresentar interpretacdes
prontas aos alunos, ela nos convida a buscar estratégias de
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ensino a partir das proprias estratégias investigativas dos
historiadores. Conforme foi comentado sobre o aluno de
ciéncia, Chanda também sugere que o aluno de histéria da
arte deve conhecer o trabalho do  historiador,
experimentando seus métodos de pesquisa. Explicitando
seus objetivos, ela afirma (SESC: 1998, Vol 3, p. 2)

Nesse trabalho nés nos preocupamos com 0s processos
utilizados por historiadores da arte hoje. Como eles olham, léem
e entendem as obras de arte a luz desses novos métodos
investigativos? No6s também estamos interessados em como
esses processos de leitura, olhar e entendimento das obras de
arte podem nos capacitar a desenvolver abordagens pedagogicas
interessantes e relevantes ao estudo do fenémeno histérico da
arte em arte-educacio.

Naturalmente, ao destacar a importancia dos
métodos, Jaqueline Chanda nao estd negligenciando o valor
dos resultados dessas pesquisas, ou seja, das teorias da arte,
com todos os seus discursos interpretativos. Tal postura
seria como exigir do aluno de ciéncia que ele descobrisse
sozinho - ou apenas a partir dos métodos - desde a roda a
friccdo do atomo. Ao contrario, aquilo que a autora quer nos
mostrar é que, de acordo com suas questdes e propdsitos, os
historiadores fazem diferentes narrativas sobre a arte,
apropriando-se ou desenvolvendo diferentes métodos.
Certamente, conhecendo essas questdes e experimentando
seus métodos de abordagem, o aluno sera capaz de entender
melhor as respostas formuladas pelos historiadores, como
também vir a desenvolver sua capacidade de indagar a obra,
construindo sua propria narrativa critica.

Decerto, a familiaridade com todas estas questoes,
seus métodos e suas decorrentes teorias e conceitos é
desejavel na formacdo do artista, do arte-educador e dos
alunos de modo geral. Entretanto, representam uma
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demanda enciclopédica que a articulacdo dos curriculos -
com todos os seus outros requisitos - ndao pode abarcar.
Como propde Arthur Efland (1998), apresentar esse universo
de idéias na area do ensino de arte delimita um campo de
pesquisa que possibilita a construcao de solu¢des efetivas
para essas demandas. Somar esfor¢os nesse sentido é o
objetivo desse trabalho, qual seja: levar o aluno a
experimentar os métodos investigativos dos teoricos e
historiadores, testando seus conceitos.

Sabemos também que a “aura” institucional da arte
geralmente causa um constrangimento no receptor,
especialmente naquele que se denomina como um
apreciador leigo. Muitas dessas pessoas costumam afirmar
que se sentem inibidas em emitir suas opinides - e talvez se
sintam inibidas até mesmo de pensar - sobre as obras de arte
sem o prévio suporte de um discurso autorizado, ou seja,
emitido por uma autoridade competentente, tais como sao o
critico, o historiador ou o professor. Diante disso, podemos
questionar se as aulas de histéria da arte como
tradicionalmente sdo realizadas, oferecendo interpretacdes
ja prontas para o aluno, ao invés de resolver esta dificuldade,
de fato, a reforca.

Incomodada por esta situacdo, sempre busquei
desenvolver como professora nos diversos niveis de ensino,
estratégias em sala de aula que pudessem fortalecer a
confianga do aluno em sua capacidade interpretativa, sem
prejuizo, contudo, da aquisicdo dos conhecimentos ja
sistematizados. Tal interesse tornou-se proeminente ao
trabalhar na formacdo de futuros professores nos cursos
superiores de licenciatura em arte. Resulta dessas pesquisas
a maioria das propostas didaticas que serao apresentadas na
segunda e terceira partes desse trabalho.
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PARTE 11
OLHAR SINCRONICO

Diante do crescente desenvolvimento dos meios de
reproduc¢do da imagem o contato com as obras de arte hoje
nao se restringe aos museus e galerias. Obras do passado e
do presente, ligadas as mais diferentes tendéncias e
tradi¢cdes culturais sdo reproduzidas em livros, revistas, na
internet, ou estampadas em camisetas e tantos outros
produtos. Apreciamos essa diversidade de imagens muitas
vezes sem saber quem as criou, onde e quando, e nem por
isso pode-se dizer que nao somos capazes de interpreta-las,
isto é, de derivar dessas imagens certas impressoes e
significados.

O termo sincronico significa ao mesmo tempo,
opondo-se ao sentido histérico do termo diacronico, que
significa através do tempo. As oficinas desta parte do livro
enfatizam essa  diversidade do universo visual
contemporaneo, considerando - ao mesmo tempo - imagens
do passado e do presente, ligadas a arte, a publicidade e
outros meios. Focalizam, especialmente, a producao artistica
contemporanea, que rompendo com os canones da arte
tradicional, deixa o professor muitas vezes sem critérios
objetivos para analisar essa produg¢do. Para isso serdo
utilizados os conceitos ligados as teorias da linguagem,
deixando a discussao sobre os principios da histéria da arte
para a parte seguinte, denominada Olhar Diacréncio.
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Em outras palavras, o Olhar Sincronico enfatiza o eixo
da recepgdo. Isto é, apresentam um conjunto de categorias
tedricas que incentivam o aluno a analisar as imagens a
partir de suas préprias impressdes e referéncias culturais.
Por outro lado, o eixo da emissdo serda abordado no Olhar
Diacronico, quando serdo discutidas as caracteristicas da
época e do contexto do artista que produziu tais obras, tema
das pesquisas da Historia da Arte.

Todas essas discussdes serdao sempre realizadas a
partir dos conceitos de autores especificos, apresentando
sobre cada teoria sugestoes de atividades para serem
desenvolvidas na sala de aula. O elenco de autores escolhidos
obedece a certos propdsitos, mas, sem duvida, espelha uma
escolha pessoal. Alias, se para a ciéncia a impessoalidade é
um mito, para a educacgao ela é categoricamente um mal.

De todo modo, os autores escolhidos guardam em
comum a caracteristica de terem desenvolvido, a partir da
observacao concreta do fendmeno artistico ou da linguagem,
um sistema de categorias classificatorias bastante abstrato e
genérico. Em linhas gerais, a estratégia utilizada foi
apresentar aos alunos esses sistemas classificatorios
desenvolvidos por importantes autores na sua forma mais
elementar ou estrutural. Depois, diante de um conjunto
variado de imagens, o aluno é convidado a classifica-las,
formulando suas proprias hipoteses interpretativas ao testar
as hipdteses ja consagradas dos teoricos. A regra desse jogo é
que nao existe uma classificagcdo correta, o importante é que
o aluno seja capaz de justificar a sua classificacao.

Resumindo, ao invés de fornecer interpretacoes
prontas sobre as obras de arte e imagens em geral, pretende-
se que as categorias tedricas que serdo apresentadas a seguir
funcionem como chaves conceituais, abrindo
questionamentos na mente curiosa do aluno.
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Oficina 1
Jakobson: os tipos de mensagem

As teorias da linguagem sdo hoje largamente
utilizadas pela critica, delimitam correntes especificas da
histéria da arte, e seu estudo é previsto na maioria dos
curriculos de ensino de artes. O grande viés da educacao,
contudo, é fragmentar os conhecimentos em disciplinas
estanques, de modo que, na melhor das hipéteses, s6 com
muito esfor¢o e as vezes muitos anos apos terem concluido
seus cursos, os alunos conseguem fazer a gestalt, a sintese
interativa dos diversos conhecimentos disciplinares. Nosso
interesse neste trabalho é tentar encurtar esse caminho, de
modo que tais sinteses possam ser mais imediatas na escola
e, conseqlientemente, mais profundas ao longo da vida. A
finalidade da escola ndo é, pois, outro sendo propiciar esse
fluxo de semioses que, segundo Peirce, define o
conhecimento.

Sem duvida as teorias da linguagem delimitam um
campo disciplinar especifico. No entanto, conforme frisamos
anteriormente, a linguagem é um fenémeno transversal, que
permeia todas as nossas relacées simbdlicas com o mundo, e,
por esta razdo, seu ensino - para ser compreensivel e util -
deve ocorrer inscrito nos seus usos concretos. Baseado nos
estudos de Samira Chalhub, nesta primeira oficina, sera
discutida a tipologia das mensagens desenvolvida por Roman
Jakobson e, na seguinte, a classificacdo da linguagem visual
formulada por Lucia Santaella a partir dos conceitos da
semidtica peirceana. Em ambas as oficinas, serdao enfatizadas
o carater instrumental dessas teorias, apresentando-as como
ferramentas tedricas para estimular a capacidade do aluno
na interpretagdo de imagens.
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Até o século XX, os estudos sobre a linguagem se
limitavam a andlise dos aspectos gerais e abstratos da lingua,
discutindo suas estruturas sintaticas e morfologicas. A fala,
isto é, o uso concreto que fazemos da lingua, ndo era
considerado objeto de estudo cientifico devido seu carater
mutavel e circunstancial. E a dimensao semantica, ligada a
interpretacdo dos textos, era também excluida por ser
considerada uma atividade subjetiva24.

Posteriormente, o fendmeno da comunicacao, a
diversidade dos discursos e dos modos cotidianos de falar se
tornou objeto de inimeras pesquisas, delimitando as varias
correntes dos estudos contemporaneos sobre a linguagem.

Analisando o processo comunicativo, o lingiiista russo
Roman  Jakobson  (1896-1982) identificou  certas
caracteristicas gerais no universo infinito das mensagens que
articulamos, levando-o a elaborar uma classificacio das
mensagens. Em outras palavras, ele demonstrou que era
possivel estabelecer certos critérios objetivos para a
atividade interpretativa.

Embora dirigida ao estudo da linguagem verbal, nos
seus mais diversos usos, seus estudos influenciaram
diretamente a critica literaria, como também a critica sobre a
arte e a cultura de modo geral2>. Representam, portanto, uma
valiosa ferramenta conceitual para estimular a atividade
interpretativa na sala de aula.

Segundo Jakobson, o processo comunicativo envolve
seis diferentes fatores. O emissor, que para enviar uma
mensagem ao receptor sobre qualquer tema referencial,
precisa dispor de um cddigo - a linguagem verbal ou
qualquer outro codigo - e também de um canal, ou seja, de
algum meio de comunicagao.
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MENSAGEM
Emissor ------------- canal --------------- Receptor

Referencial
(contexto / cultura)

Jakobson argumenta que é sobre a malha desses
diferentes fatores gerais que cada mensagem particular é
produzida, sendo que, dependendo da intencao da
mensagem, algum fator sera enfatizado enquanto os demais
funcionaram de modo subsidiario. Portanto, salienta Chalhub
(1990: 6):

“..as atribuicdes de sentido, as possibilidades de
interpretacdo - as mais plurais - que se posam deduzir e
observar na mensagem estdo localizadas primeiramente na
propria direcdo intencional do fator de comunicacdo, o qual
determina o perfil da mensagem, determina sua funcdo, a funcao
de linguagem que marca aquela informacao”.

Quando o emissor transmite uma mensagem ao
receptor, ele pode estar interessado em comunicar algo
sobre seu contexto, isto é, sobre uma terceira pessoa, coisa
ou fato. Mas, ao invés disso, ele pode estar interessado em
expressar algo sobre si mesmo, sobre seus proprios
sentimentos; ou entdo, estar enfatizando o seu receptor,
tentando seduzi-lo ou persuadi-lo. Entdo, é possivel
classificar as mensagens de acordo com a énfase dada a cada
um desses fatores, conforme ja havia demonstrado o
psicologo austriaco Karl Biihler?6. A partir do modelo
triangular desenvolvido por Karl Biihler envolvendo o
emissor (12 pessoa), o receptor (22 pessoa) e o referencial (32
pessoa), Jakobson observou que era necessario considerar
também o co6digo, o canal e a mensagem - fatores que
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efetivamente estabelecem a ponte entre o emissor e o
receptor e, em muitos casos, determina o sentido das
mensagens.

O diagrama a seguir apresenta as seis funcdes da
linguagem determinadas pela énfase em cada um dos fatores
do processo de comunicacdo. Jakobson desenvolveu esta
classificacdo no ensaio Lingiiistica e poética de 1969,
publicado no Brasil sob o titulo: Linglistica e Comunica¢dao
(1969). Samira Chalhub discute os conceitos de Jakobson na
obra Func¢odes da Linguagem (1990), publicagdo sucinta, em
linguagem acessivel, que, no entanto, garante a densidade
das idéias originais do autor, atualizando-as ante as questoes
contemporaneas das diversas linguagens. Aqui, sera
enfatizada a linguagem visual, apropriando-nos livremente
das concep¢des de ambos os autores: Roman Jakobson e
Samira Chalhub.

Em seu livro, Samira Chalhub inicia a apresentagdo de
cada uma das fungdes da linguagem identificando o fator de
comunicacdo nela enfatizado e a pergunta que nos permite
identifica-lo. O referente liga-se a 32 pessoa do verbo,
respondendo a questdo: Do que se fala? De quem se fala?

A intencdo da mensagem com funcdo referencial é
criar uma representacao da realidade circundante. Ela esta
ligada a apreensao sensorial que temos do mundo. Porém,
conforme foi discutido no capitulo anterior, nossa relagdo
como o mundo, desde a sua percep¢do a sua representacdo
nas mais diversas linguagens, é sempre mediatizada por
nossa Dimensdo Simbolica ou Cultural. Assim, nomeamos
apenas aquilo que conhecemos, atrelando a esse nome os
significados que aquela coisa tem para nds. No entanto,
envoltos em nossa cultura, a ligacdo entre o signo e o objeto
torna-se tdo estreita, tdo convencional, que n6s nao a
percebemos, tendo a impressao de que o sentido emana -
esta “colado” - ao préprio objeto.
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DIAGRAMA 1

FUNGOES DA LINGUAGEM

(Roman Jakobson e Samira Chalhub)

Fungdo Fator Questdo Relagdo Caracteristica Exemplo
da Linguagem Comunicativo
Fungdo Referente Do que se fala Arte e - Denotativa: -Discurso
Referencial De quem se fala realidade - Dimens&o cognitiva, jornalistico
- Ordem sensorial e cientifico
-Arte realista
e naturalista
Fungdo Emissor Quem se fala Arte e - Marca subjetiva - Romantismo
Emotiva autoria - Didlogo = mondlogo -Expressionismo
Fungdo Receptor Com quem se fala Arte e - Imperativo, vocativo - Publicidade
Conativa publico - Choque e propaganda
- Estranhamento - Coautoria
- Interatividade - Interagdo
com o publico
Fungdo Canal Onde se fala Arte e - Tiques de fala - Pesquisa de
Fatica (meios, suportes tecnologia -“Omeio éa novos materiais
materiais) mensagem” e suportes
(McLuhan) na arte
Funcdo Codigo Com o que se fala Arte e - Remete ao proéprio - Dicionario
Metalinguistica (idioma, estilos codigo - Gramatica
linguagens, - Discute o conceito - Tradugdo
padrdes estilisticos) de arte - Parddia,
- “Nenhum artista é - Citagdo
livre de predecessores
e modelos” (Gombrich)
Fungdo Mensagem Como se fala Arte e - Selegdo e combinagdo | - Efeito poético
Poética* criatividade | - Metafora e metonimia

(*) O objetivo da classificagdo é desvendar a Fungdo Poética: “como” os elementos foram selecionados e combinados

na obra, gerando diferentes énfases nas demais fun¢des

Esta dimensdo cognitiva da linguagem é chamada de
denotacao. Ela imprime aquilo que chamamos de “sentido
literal” ou convencional das palavras. “Uma rosa é uma rosa,
é uma rosa, é uma rosa”’; esse verso de Gertrude Stein
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exemplifica perfeitamente o circulo tautolégico que
normalmente criamos na relacdo entre o signo e o objeto.

O conceito de denotacdo se contrapde ao conceito de
conotacdo. Nesse, predomina o que chamamos de “sentido
figurado”. Isto ocorre quando, a partir de alguma relacao de
semelhanca, projetamos o sentido usual de uma palavra a
outras situacdes. Se afirmar que Maria é uma rosa, decerto
quero dizer que ela é uma pessoa bonita e delicada e nao que
seja efetivamente o vegetal rosa.

A linguagem cotidiana é predominantemente marcada
pelo sentido direto da denotacdo. E isto que nos permite
comunicar de modo claro aspectos sobre as coisas, pessoas e
fatos que nos rodeiam. Buscando descrever objetivamente os
fenOmenos naturais e sociais, as ciéncias intensificam esta
dimensdo cognitiva ou denotativa da linguagem, criando
nomenclaturas especificas para os seus objetos de estudo,
isto é, definindo, com rigor, o significado dos termos que
utiliza. Embora a objetividade e a impessoalidade do
discurso cientifico sejam questionadas por muitos autores,
ele é sem duvida um exemplo emblematico da funcdo
referencial da linguagem. O mesmo ocorre com o discurso
jornalistico, que visa descrever com fidelidade e
imparcialidade os fatos da realidade, embora sempre se
possa observar certos vieses ideoldgicos em suas
abordagens.

Arte e Realidade

A funcdo referencial também se evidencia na arte,
especialmente nas tendéncias realistas, que visam resgatar a
dimensdo sensorial e concreta da realidade. Percebemos tal
énfase nas descrigdes literarias; nas apropriagcdes dos modos
cotidianos de falar nos textos, nos figurinos e ambientacoes
realistas do teatro, cinema e televisio. Mesmo a musica - a
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menos referencial das formas artistica - também a manifesta.
A mausica classica romantica sugere com os instrumentos da
orquestra os sons misteriosos das florestas e de outros
elementos da natureza, como o vento e os trovoes. A musica
contemporanea, pela mixagem, apropria-se de ruidos
gravados do cotidiano, tomando, muitas vezes, objetos do dia
a dia como seus instrumentos musicais.

Nas artes visuais, exatamente por ser a mais
referencial das linguagens artisticas, a considera¢do desta
funcdo é decisiva para sua compreensao e interpretacdo. No
capitulo Dimensdo Cognitiva foi discutida como baseada no
grau de referencialidade das imagens, foi criada a teoria de
que existem dois métodos de representagdo visual: o natural
e o conceitual. Pode-se dizer que Gombrich escreveu sua
obra Arte e Ilusdo basicamente para negar esta teoria, para
demonstrar que toda arte é conceitual, € um cédigo no qual o
artista articula diferentes estratégias de acordo com sua
intencao. Utilizando os termos da presente teoria, de acordo
com a “funcdo da linguagem”, o artista poderd imprimir uma
marca referencial a representacdo de seu objeto, ou
representd-lo de modo mais esquemadtico, priorizando
apenas seus aspectos gerais, ou mesmo abdicar da figuracao
referencial, como ocorre com a chamada arte abstrata.

A arte figurativa, em todas as culturas, envolve esta
questdo. No entanto, ela é proeminente na arte ocidental,
que, resgatando a tradicao grega, desde o Renascimento até o
Impressionismo, buscou elaborar uma forma ideal de
representar a natureza, ou seja, de cumprir a funcdo
referencial da linguagem. Este interesse foi resgatado pelo
Hiperralismo, nos anos 1960, e artistas posteriores como,
por exemplo, Ron Mueck (Ilustragio 1 - pag. 277).

Apesar do carater referencial de todos esses estilos,
outras func¢des poderdo estar em evidéncia. Ao representar o
mundo, o Renascimento, o Neoclassicismo e, posteriormente,
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Cézanne enfatizaram o co6digo, criando estilos bastante
normativos e racionais. Em contrapartida, o Barroco, o
Romantismo e, posteriormente, Van Gogh dao a figuracdo um
tom emotivo.

Noutros estilos e artistas, a marca referencial
subjacente a toda arte figurativa se intensifica. Esses sao os
casos do Barroco holandés, que se fixa na representacdo de
atividades do cotidiano, criando o teor natural do flagrante
fotografico, como também do Realismo de Courbet e Millet,
que, guiados por motivagdes politicas, representam as
atividades de trabalho do homem comum. Ao passo que o
Impressionismo, ultimo esfor¢o desta ambicao referencial da
arte ocidental, ao buscar captar a mutabilidade do visivel,
acaba dissolvendo sua concretude num jogo etéreo de cores,
abrindo caminho para as pesquisas artisticas do século XX
que rompem com a figuracdo. No entanto, mesmo de forma
negativa, a funcdo referencial estd também no epicentro
desses movimentos artisticos. Pois, a auséncia da figuragao, a
recusa a qualquer referéncia a realidade, é sintomatica,
sendo de uma crise, certamente de alguma mudan¢a
substancial na “visdo de mundo” da sociedade desse periodo.

Funcao Emotiva

O fator de comunicacdo enfatizado nesta funcao € o
emissor, a primeira 12 pessoa do verbo, respondendo a
seguinte questdo: Quem fala?

A funcdo emotiva esta subjacente a quase todas as
mensagens cotidianas. Ao tratar de qualquer assunto
referencial, sempre sinalizamos o valor subjetivo que aquilo
tem para nds. Na fala, a postura corporal e a expressao facial
podem delatar esse teor de modo mais evidente do que as
proprias palavras. De todo modo, seja no texto oral ou no

escrito, os adjetivos, as interjeicoes, a pontuacdo
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(exclamagao, reticéncias) e o uso de alguns advérbios sao
recursos que marcam o tom emotivo das mensagens.

Existem, ainda, as mensagens efetivamente emotivas.
Chalhub (1990:22) argumenta que nestas mensagens, devido
a seu carater confessional e subjetivo, o didlogo toma a forma
de “mondlogo emotivo - no qual o emissor é receptor de si
proprio”. Embora o receptor possa estar representado no
texto, ou presente fisicamente numa conversa, seu papel é
eminentemente passivo. Quantas vezes, como se costuma
dizer, “alugamos a orelha” de um amigo porque precisamos
desabafar, isto é, falar, falar e falar de nossos proprios
problemas e sentimentos.

Arte e autoria

A arte ocidental tem uma forte énfase no emissor,
porque nela a autoria, a expressao do artista, é um valor
proeminente. Isto ndo ocorre na arte de outras culturas,
como a do antigo Egito ou de comunidades indigenas que
seguem as normas da tradi¢ao, sem imprimir qualquer marca
individual ao seu trabalho. Assim, observando essas obras,
realizadas ao longo de séculos, ou de tempos imemoriais,
temos a impressdo de que todas foram feitas por uma mesma
pessoa. Nestas culturas predominam na arte a visdao do ser
cultural, coletivo; enquanto na cultura ocidental o ponto de
vista do artista é enfatizado, conforme sera discutido nas
analises histéricas do proximo capitulo - Olhar Diacrénico.
De fato, o individualismo é um traco da cultura ocidental que
ainda esta longe de ser plenamente compreendido, sendo
objeto de inimeras pesquisas.

Todavia, mesmo quando ha a énfase na funcao
emotiva, a arte nunca é um simples “desabafo”, a expressao
espontanea das emoc¢des do artista, ou o resultado de um ato
puramente intuitivo e inspirado. O conceito de “génio”
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decorrente da estética renascentista e, principalmente, de
“génio maldito”, desenvolvido pela estética romantica -
ambos fundados no individualismo - consolidaram esta idéia
espontaneista da arte, ainda hoje muito corrente.
Considerando esta concep¢do ingénua, Jakobson (tanto
quanto Gombrich) busca demonstrar que para expressar seu
repertorio subjetivo o artista precisa, necessariamente,
trabalhar sobre o cédigo (funcdo metalingiiisticas),
articulando uma forma especifica para sua mensagem
(funcao poética).

Resgatando os conceitos de Wolfgang Iser, podemos
dizer que, para criar o “efeito” emotivo, o artista tera de
desenvolver “estratégias” estilisticas. Os temas religiosos
tratados de forma solene no Renascimento adquirem um
carater emotivo e envolvente no Barroco. Esse novo teor
semantico exigiu a elabora¢do de novas estratégias sintaticas
como o uso da composicdo em diagonal, a tor¢do das figuras,
a sobreposicdo dos planos, a intensificagdo do contraste de
claro e escuro, entre outros. E esse conjunto de estratégias
que geram o efeito dramatico e dinamico das imagens
barrocas. Em larga medida, o artista do Romantismo se
apropria desses mesmos recursos para representar suas
paisagens, principal objeto de referéncia desse estilo.

Decerto a aparéncia de espontaneidade é um traco
marcante dessas estratégias, aspecto perceptivel na obra de
Iberé Camargo (llustragio 2 - pag. 277). Este efeito pode ser
observado no registro do gesto livre do artista que, ao invés
de polir suas figuras, dando-lhes contornos definidos e uma
textura sutil, deixa transparecer na tela a marca veloz do
traco e o ritmo das pinceladas. Sdo estas caracteristicas que
imprimem a dramaticidade das obras e estilos qualificados
de expressionistas, tais como Van Gogh, Toulouse-Lautrec,
Munch, Dubuffet, o grupo alemao Die Briicke, ou no tachismo
de Pollock, que é, estritamente, uma conturbada caligrafia
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emotiva. Porém, a énfase emotiva pode também se
evidenciar de modo lirico como ocorre nas paisagens
romanticas, no colorido da figuracao fauvista e nas formas
abstratas de Kandinsky.

Funcao Conativa

Identificamos o emissor por meio da questao: Para
quem? Definida pela énfase nesse fator, (Chalhub,1990:23) “a
funcdo conativa marca-se gramaticalmente pela presenca do
imperativo e do vocativo e pela Segunda pessoa do verbo. E
revelada também nas férmulas magicas ou encantatdérias - as
que se expressam em forma de desejo: ‘Fique com Deus’, ou
‘Va para o inferno!””

O termo latino conatum significa tentar influenciar
alguém com emprego de um esfor¢o (Chalhub, 1990:22).
Esse carater persuasivo destaca-se, especialmente, na
linguagem da propaganda. Nos periodos eleitorais, o
receptor-eleitor é, de fato, bombardeado por esse tipo de
mensagem, algumas tdo Obvias e estereotipadas que
facilmente é identificado seu carater demagodgico. Mas,
independentemente da seriedade dos principios e intencdes
dos candidatos, todos eles tentam angariar votos, seduzindo
o eleitor com seus argumentos.

Dirigida a venda de produtos, o mesmo ocorre na
publicidade, desde os apelos diretos e jocosos, dos feirantes e
vendedores ambulantes, como aqueles veiculados pelas
diversas midias contemporaneas, os quais se utilizam
estratégias mais sofisticadas. Embora seu fundamento seja
persuasivo - estimular o consumo - na peca publicitaria
geralmente outras fungdes estardo em evidéncia, revelando
seu teor conativo apenas de modo subliminar.
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Arte e publico

Sobre a arte, deve-se observar que, desatrelada das
ancestrais funcdes magicas, ritualisticas ou religiosas, a
partir do inicio da era moderna ela passou a ser vista como
uma atividade autonoma e desinteressada. Sabe-se, todavia,
que esta isencdo é aparente. Um dos principais objetivos da
sociologia da arte é, exatamente, identificar o substrato
politico da arte, o qual exerce uma for¢a persuasiva no
receptor, seja de modo velado (ideoldgico), ou francamente
explicito.

No Barroco, por exemplo, a imagem foi utilizada como
o “livro dos leigos”, veiculo de propaganda das idéias da
Igreja Catolica na Contrarreforma. Ou seja, a énfase emotiva
na forma da mensagem, identificada no item anterior, em
larga medida, atendia a esta funcdo conativa. De fato,
Chalhub salienta (1990:18) que a mensagem emotiva tem
sempre o contraponto conativo de buscar “co-mover” o
receptor. Nesse caso, porém, a interacdo dos dois fatores
comunicativos € tao estreita, que a consideragdo de um ou de
outro como o mais proeminente dependera se os propoésitos
do critico estiverem ligados a uma analise mais formal ou
sociolégica da arte.

O Realismo Socialista é também largamente citado por
seu cunho propagandistico, criando imagens que incitam o
publico a aderir aos ideais civicos da Revolug¢do Russa de
1918 (llustragio 3 - pag. 277). Esse estilo opde-se ao
experimentalismo das vanguardas russas do periodo inicial
da Revolucao, que ndo dissociavam a transformacao artistica
da politica e social. Esta tonica investigativa foi cerceada pela
forte repressdo politica instalada pelo governo de Stalin,
quando muitos intelectuais e artistas de vanguarda
migraram para Europa Ocidental. Surge entdo o Realismo
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Socialista, uma arte de apologia ao sistema, monitorada de
perto pelo Estado.

Por meio de estratégias poéticas muito distintas, as
vanguardas artisticas do inicio do século XX e as neo-
vanguardas dos anos 1960 sao também profundamente
conativas. Ao invés de seduzir o publico com apelos
emotivos, facilmente assimilaveis, como ocorre com a arte
programatica dos exemplos acima (Barroco, Realismo
Socialista), elas buscam choca-lo com o alto grau de novidade
de sua poética. Esta intencdo conativa, de chocar o receptor,
é expressa literalmente em varios manifestos vanguardistas.
Ademais, as vanguardas reivindicam uma participacdo mais
ativa do receptor, desde o nivel cognitivo da interpretagao,
até o da coproducao da obra, aspecto conativo proeminente
nas esculturas dobraveis de Lygia Clark (Bichos) e nos
happenings de modo geral.

A obra “Eu Quero Vocé” (llustracio 4 - pag. 277) de
Marcello Nitsche sinteiza esta fung¢do, devido o carater
imperativo do dedo em riste apontado para o espectador.
Embora eminentemente conativa, pode-se também nela
serem identificadas certas marcas metalingiisticas,
conforme sera discutido no proximo item.

Func¢ao Metalingiiistica

O fator em evidéncia nesta funcdo é o codigo,
identificado pela questao: Com o qué?

Na funcdo referencial usamos a linguagem para nos
referir aos objetos do mundo. Na fung¢do metalingtiistica, a
linguagem ¢é utilizada para falar sobre a prépria linguagem. O
termo metalinaguagem foi antes proposto por Alfred Tarski
para designar o estudo sobre os diferentes tipos de
enunciados logicos. Ele diferenciou esse uso da linguagem do
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uso referencial cotidiano que dela fazemos, denominado por
ele como linguagem objeto.

Mensagens metalingiiisticas entrecortam a fala
cotidiana. Ao longo de uma conversa costumamos conferir a
eficiéncia do cddigo com expressdes como: “Vocé me
compreendeu?”, “Nao foi isso que quis dizer”, “Isto é”, entre
outras. Sdo ainda exemplos desta funcdo os dicionarios, que
elencam as diversas opg¢des do eixo de selecao de uma lingua,
e as gramaticas, que se ocupam principalmente de suas
regras de combinacao sintatica.

Neste livro também a linguagem esta sendo usada
para discutir a propria linguagem. Alids, conforme destaca
Samira Chalhub (2001), o trabalho interpretativo da critica
nada mais € do que um exercicio metalingliistico. 0 mesmo
ocorre com a atividade de tradugdo, especialmente a poética,
que, para além do sentido literal, precisa resgatar o sentido
poético de um poema ou romance, tentando reconstrui-lo no
universo de possibilidades do outro cédigo.

A obra “As paredes tém ouvidos” (Ilustragio 6 - pag. 278)
de Amélia Toledo guarda essa mesma intenc¢do de utilizar a
linguagem para discutir suas proprias possibidades,
confrontando os sentidos denotativo e conotativo da
linguagem. A artista apresenta de modo referencial o
fundamento denotativo (objetivo, “literal”) que gera o teor
conotativo (alusivo, “figurado”) daquela metafora, ou seja, a
suspeita de que os segredos possam sempre ser ouvidos por
terceiros.

O mesmo ocorre com a obra de Marcello Nitsche
(llustragdo 4 - pag. 277) apresentada, posto que nela o artista
“cita”, “comenta”, em suma, reinterpreta outras obras e
estilos. Em primeiro lugar, por ser uma parddia dos cartazes
estampando o “Tio Sam”, utilizados nos EUA durante a
Primeira Guerra mundial para estimular o alistamento
militar (Ilustragdo 5, pag. 278), também porque o artista nao
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utilizou o mesmo estilo daqueles antigos cartazes, mas o
padrdao mais recente das Histérias em Quadrinhos. Esta
apropriacdo pela arte dos cddigos da linguagem publicitaria,
dos quadrinhos e da cultura popular caracterizam as
pesquisas metalinguisticas da Pop Arte na década de 1960.

Por fim, vale salientar o carater metalingiiistico da
pintura Descanso do Modelo de Almeida Junior (llustragdo 7 -
pag. 278). Apesar de ser uma obra referencial, que retrata o
atelié do artista, profundamente emotiva, ndo s6 por ser um
autorretrato, mas também devido o tratamento intimista da
luz e da cor, ela é eminentemente metalingiiistica. Isso
porque o artista utiliza-se da arte para representar o préprio
fazer artistico. O cancioneiro popular é repleto de musicas
dedicadas aos seus instrumentos de trabalho,
particularmente o violdo, geralmente mencionado como um
fiel companheiro. Indmeros poemas ja foram escritos sobre
o ato de escrever e os desafios do enfrentamento da folha em
branco. Na atualidade, a maioria dos cineastas editam os
chamados making off, filmes que registram a construcao dos
filmes.

Arte e estilo

Quando Gombrich afirma que “nenhum artista é livre
de predecessores e modelos”, ele esta afirmando que aquilo
que a define a arte é a metalinguagem. Utilizando os termos
da lingiiistica para explicar suas idéias, pode-se dizer que seu
grande esfor¢o foi demonstrar que as “selecoes” e
“combinagdes” que o artista faz ndo sdo aleatérias ou
descontextualizadas. Ao contrario, elas sao ditadas pela
tradicdo, de modo que o ato inventivo do artista esta na
profundidade e na ousadia com que ele consegue dialogar
com as proposicdes artisticas anteriores - acdo
eminentemente metalingliistica - preservando alguns de seus
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aspectos e transformando outros. O mecanismo é poético,
conforme destaca Jakobson, ao analisar os eixos da selecdo e
da combinagdo. Porém, é a metalinguagem que, em ultima
andlise, imprime a contextura cultural da arte, sobre a qual
se pode alinhavar a andlise de suas sucessivas
transformacgdes ao longo da historia.

Esta dimensdo metalingliistica é proeminente no
desenvolvimento da arte ocidental. Diante de mudancas
contextuais, cada novo estilo desta tradicdo instaura um
novo cédigo de representacio do mundo, revisando o
modelo anterior. A partir do século XX, o experimentalismo e
a busca pelo novo, latentes em todas as transformacgdes
artisticas anteriores, tornaram-se o objetivo fundamental, o
proprio tema da maioria das propostas artisticas. Tal
caracteristica é central nas pesquisas do abstracionismo,
particularmente em Mondrian, que abandonando a figuragao
referencial, torna cada obra uma discussio sobre as
possibilidades combinatérias dos elementos do cddigo
visual. Noutra via, Duchamp e todas as propostas
decorrentes de seu experimentalismo colocam em questdo o
proprio conceito de arte, ligando-se ao debate
metalingiiistico sobre seus fundamentos culturais e estéticos.

Funcao Fatica

O fator de comunicacdo desta fun¢do é o canal. Ele
pode ser identificado pela seguinte pergunta: Onde? Refere-
se, portanto, ao suporte fisico no qual a mensagem é
transmitida.

Vejamos, é muito diferente dizer “eu te amo” no
ouvido da namorada ou estampar estas mesmas palavras
numa faixa de publicidade cruzando uma via publica, como
fazem alguns namorados hoje em dia. Utilizando as mesmas
palavras, a mensagem muda substancialmente em funcdo do
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canal utilizado, causando um outro impacto, um sentido
diferente para o receptor.

Por essa razdo, analisando a crescente presenca dos
meios de comunicacdo na sociedade moderna, McLuhan
afirmou que “o meio é a mensagem”, ou seja, o canal utilizado
influencia ou mesmo determina o sentido da mensagem. Na
década de 1960, diante apenas do advento da televisdo, posto
que a difusao do computador pessoal e da internet ocorreu a
partir de 1980, McLuhan observou que as novas midias
funcionavam como uma extensao de nosso corpo, de nossos
sentidos e de nossa mente, de modo que inauguravam um
novo tipo de sensibilidade e de relagdo com o mundo,
alterando positivamente a mentalidade do homem moderno.
Ao afirmar que os meios de comunicagao transformariam o
mundo numa “aldeia global”, McLuhan antecipou por quase
duas décadas as discussdes sobre a globalizagao.

Outros tedricos ndao compartilham desse otimismo.
Um dos principais temas da Teoria Critica, também chamada
de Escola de Frankfurt, foi a andlise dos efeitos alienantes
dos meios de comunicacao de massa. Baudrillard - membro
do desconstrutivismo francés - observa um aniquilamento do
senso de realidade e de identidade provocado pela crescente
virtualizacdo da experiéncia, que, mediatizada por essas
novas tecnologias, reduz tudo a um jogo de imagens ou
simulacros. Apesar de suas diferencas de opinido, todos esses
tedricos ratificam a posicdo de Jakobson sobre os efeitos
cognitivos e semanticos que os suportes comunicativos
podem provocar.

Na linguagem cotidiana, Jakobson apresenta como
exemplo da funcao fatica as expressdoes de cumprimento
(“O0i!”, “Bom dia!”) utilizadas exatamente para estabelecer o
contato entre os interlocutores de uma conversa, como
também certas marcagdes que sempre entrecortam as
mensagens para manter e testar a comunica¢do. Na falta de
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outras evidéncias faticas tais como a troca de olhar, quando
falamos ao telefone estas expressdes sdo ainda mais
freqiientes. De tempo em tempo costumamos perguntar se
estamos sendo ouvido, ou, para evitar esta duvida sobre a
eficiéncia do canal, o receptor emite sinais faticos do tipo

» oLy s

“ham, ham”, “é”, “isto mesmo”.
Arte e tecnologia

No campo das artes, deve-se notar que os suportes e
as tecnologias sempre tiveram um papel relevante. A
invencdo da impressa foi determinante na histéria da
literatura, possibilitando, com o livro impresso, sua
divulgacdo para o grande publico. A histéria da mausica é
marcada pelo desenvolvimento dos diversos instrumentos e,
posteriormente, pelas técnicas de gravacao, que permitiram
fixar a fugacidade do som. O surgimento da tinta 6leo foi
fundamental para a arte do Renascimento, e o da tela de
tecido, suporte flexivel e transportavel, para o
desenvolvimento do mercado de arte naquele mesmo
periodo. Contudo, estas tecnologias, materiais e suportes
tornaram-se tao tradicionais dentro de suas respectivas
areas artisticas, que a aquisicao de novas alternativas, como
o uso do computador, por exemplo, pode causar uma reagao
conservadora.

Muitos outros exemplos revelam a relagdo de trocas
reciprocas entre a arte e a tecnologia. Leonardo da Vinci
utilizou a cdmera escura para representar a realidade,
principio que, com a invenc¢do do filme para fixar a imagem
ali captada, possibilitou o desenvolvimento da maquina
fotografica. Assim, com seu espirito experimental, podemos
imaginar que Da Vinci ndo se furtaria em usar a prépria
maquina fotografica, ou computador ou qualquer outro
recurso, se os dispusesse em seu tempo. As teorias cientificas
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da optica influenciaram a pintura impressionista, levando
seus artistas a desenvolver a técnica de justapor cores
primarias na tela para criar no observador o efeito de outras
cores e tons. Denominado como mistura Optica, esse
principio é utilizado hoje nas diversas técnicas de impressao.
A nao-referencialidade do abstracionismo geométrico pode
ter chocado o publico quando exposto num suporte
tradicional da arte como a tela de pintura, porém, logo que
esses principios foram expostos na estamparia de tecidos,
azulejos e outros produtos, tiveram uma ampla aceitacao.

Assim, de acordo com suas inten¢des comunicativas, o
artista podera dispor desde as técnicas convencionais as
tecnologias de ponta, como também dos mais inusitados
materiais. Numa alusdo metaforica a diversidade da prépria
linguagem, a obra “Oito Linguas” (Ilustragdo 8 - pag. 278) de
Leda Catunda revela esta pesquisa do potencial poético dos
materiais. A partir do século XX, o sentido de muitas obras
sera determinado por essas escolhas faticas. Os cubistas
utilizaram a colagem de elementos do cotidiano (jornais,
partituras musicais) em suas telas, os construtivistas russos
criavam suas esculturas a partir da montagem de materiais
industriais (madeira, ferro, vidro) e A Fonte de Duchamp
(llustragdo 9 - pag. 278) é a apropriacdo de um objeto ja
fabricado (ready-made) apresentado no contexto da arte,
expediente fatico que posteriormente influenciou Andy
Warhol e demais artistas da Pop Art. Na atualidade artistas
como Barbara Kruger (1945-) e Jenny Holzer (1950-)
utilizam diversos meios como estampa em camisetas,
cartazes e outdoors para veicular fotos e textos que
questionam as relacdes de poder, de genero e os valores da
sociedade de consumo.
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Funcdo Poética

O fator enfatizado nesta fungdo é a mensagem.
Podemos identifica-lo perguntando: Como se fala?

No item sobre a funcdo fatica, salientamos que
utilizando as mesmas palavras “Eu te amo” o teor semantico
da mensagem poderia mudar de acordo com o canal
utilizado. Na situacdo inversa, utilizando as mais variadas
palavras, milhdes de poemas e cangdes ja foram escritos
apenas para dizer “Eu te amo”. Nesse caso também, aquilo
que determina o valor da mensagem ndo é o seu sentido
literal. Enquanto no outro exemplo foi destacado o sentido
fatico, nesse predomina o sentido poético. Isto é, o modo
particular “como” cada mensagem foi elaborada.

A preocupacdo sobre a forma, sobre a maneira como a
mensagem é construida é proeminente na poesia e na arte de
modo geral. Contudo, podemos identifica-la também em
outras mensagens. Quando vamos fazer um discurso em
publico, podemos saber de antemdo o seu propdsito, mas
gastamos horas pensando no modo de comunica-lo. Diante
de alguma controvérsia cotidiana, apreciamos o modo
peculiar da resposta de algumas pessoas. Os politicos sao
famosos por essas “frases de efeito” e muitos jornais e
revistas costumam ter uma sessdo s6 para estampar as
melhores frases do dia ou da semana. O jogo de palavras dos
slogans, provérbios e trocadilhos sdo outros exemplos no
quais o valor da mensagem estd no modo exato como as
palavras sdo selecionadas e combinadas.

De fato, a selecdo e a combinacdao sdo dois modos
basicos de arranjo da linguagem, presentes na elaboragdo de
qualquer mensagem. Segundo Jakobson, é a énfase nesses
mecanismos que determina a fungao poética.
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0 eixo da selecao

Numa frase, um termo pode ser substituido por outro
com teor equivalente, por exemplo: Eu te amo, Eu te adoro,
Eu gosto de vocé. Esse é o eixo da selecdo, ele é guiado pela
similaridade, pela analogia semantica dos sindénimos e
antonimos. Na func¢do poética, aquilo que predomina nas
selecoes ndo € o valor denotativo da palavra, mas sim o teor
conotativo que as qualidades sensiveis da palavra sugerem,
isto é, suas caracteristicas sonoras, ritmicas e graficas. Por
isso, Jakobson associa o eixo da selecao ao carater alusivo da
metafora.

Ao discutir o conceito de denotacdo, comentamos que
aquilo que liga uma palavra (significante) ao seu sentido
(significado) é uma convencdo. No entanto, Jakobson ira
relativizar a idéia corrente na lingiiistica de que esta relagdo
é estritamente arbitraria. Resgatando a teoria de Peirce de
que o simbolo condensa o icone e o indice, Jakobson ira
afirmar que, embora resultante de uma convencdo (simbolo),
certas palavras podem apresentar um lastro icénico e
indicial. Isto ¢, elas revelam, na sua sonoridade, e as vezes na
sua grafia, certas qualidades que sugerem ou indicam o
objeto referido.

Por exemplo, na palavra “trovao”, a vibracdo da letra
“r” e a articulagdo aberta do fonema “a0”, também utilizado
para criar o grau aumentativo das palavras, parecem guardar
um nexo de analogia com a magnitude dos ruidos e vibragoes
concretas do fendmeno natural representado pela palavra.
Isto nao significa que irei confundir o termo “trovao” com o
termo “Branddo”, que também possui as mesmas
caracteristicas. Pois, acima desses atributos, aquilo que
governa o cddigo é a convencdo. Contudo, devido a
semelhanca dos dois termos e a essas analogias sensiveis, se
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for criar um personagem agressivo e intempestivo numa
estoria, certamente, o nome Brandio lhe caird muito bem.
Sao estas relagdes metaforicas ou icOnicas que orientam o
eixo da selecao na mensagem poética?’.

0 eixo da combinacao

A combinacdo é guiada pela contigiiidade, pelo
deslocamento. Por meio da combinagdo as palavras
selecionadas sdo ordenadas numa determinada seqiiéncia, de
acordo com as diversas regras e op¢oes sintaticas do codigo.
Por exemplo, fala-se “Eu te amo”, e ndo “Eu te gosto”. Sendo
gostar um verbo transitivo indireto a escolha desse termo
implica a simultanea utilizacdo de outro modelo
combinatdrio, qual seja: sujeito (Eu) - verbo (gosto) - objeto
indireto (de vocé).

Jakobson associa o eixo da combina¢do a metonimia,
figura de linguagem que afeta a seqiliéncia sintatica. A partir
das relagdes contextuais entre dois termos diferentes, pelo
nexo metonimico, podemos suprimir um deles deixando-o
subentendido no outro. Assim, quando afirmo “gosto de
Picasso” estou, de fato, querendo dizer que gosto (da obra)
de Picasso.

Na fungdo poética, esta caracteristica da metonimia de
alterar, fragmentar ou subverter a seqiiéncia da frase é
explorada para criar o jogo de rima e métrica, que, embora
seja tipico da poesia, também se manifesta noutros textos
poéticos, criando seus efeitos sensiveis, de analogias
metaféricas ou iconicas. Tal caracteristica levou Jakobson a
afirmar (1991:130) que “A fungdo poética projeta o principio
da equivaléncia do eixo da selegdo para o eixo da
combinacdo. (pois,) A equivaléncia é promovida a condicdo
de recurso constitutivo da seqtiéncia”.
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Arte e processo criativo

Embora estreitamente relacionada a linguagem
artistica, Jakobson ird afirmar reiteradas vezes que
(1991:128) “Qualquer tentativa de reduzir a esfera da fungao
poética a poesia ou de confinar a poesia a fungdo poética
seria uma simplificacdo excessiva e enganadora”. Pois, além
de permear outras mensagens, na poesia, como na arte em
geral, outras fung¢des estardo em evidéncia, conforme ja
apontamos em diversos exemplos anteriores. Mas, segundo
Jakobson, apenas esta funcdo pode responder a questdo
sobre “qual é o caracteristico indispensavel, inerente a toda
obra poética”. E ela que responde ao problema fundamental
da teoria poética (como de toda critica de arte), sobre o que
torna uma mensagem uma obra de arte. Em outras palavras,
¢ a funcdo poética que imprime a chamada “qualidade
estética” da obra de arte, perceptivel na maneira especial e
singular em que o artista seleciona e combina os elementos
do codigo.

Porém, o interesse de Jakobson ndo era criar uma
definicdo de arte nem tampouco emitir um juizo de valor,
marca subjetiva da critica. Conforme citado no inicio desta
explanacdo, seu objetivo foi estabelecer parametros objetivos
ou cientificos para a atividade interpretativa. Resumindo,
embora a arte destaque-se pelo modo como esses arranjos
sdo realizados, toda e qualquer mensagem é um jogo de
selecdo e combinacao. Portanto, ao aplicar os conceitos de
Jakobson para classificar imagens, conforme sera proposto
abaixo no item “abordagem didatica”, deve-se frisar ao aluno
que a funcdo poética esta presente em todas as imagens,
funcionando como a incégnita a ser nela desvendada. Diante
de qualquer imagem (artistica, publicitaria, humoristica,
documental etc.), o desafio é exatamente desvendar suas
qualidades poéticas, isto é, como seus elementos foram
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selecionados e combinados de modo a colocar em énfase
uma das demais fun¢des da linguagem.

Forma-se, assim, a malha do processo comunicativo,
decomposta por Jakobson apenas para que pudéssemos
compreender sua integridade. Na discussao de cada uma das
funcdes foram apresentados exemplos ligados a linguagem
cotidiana e artistica, colocando em destaque alguma questao
proeminente no debate estético: a relacdo entre arte e
realidade (Funcdo Referencial), arte e autoria (Fungdo
Emotiva), arte e publico (Funcdo Conativa), arte e tecnologia
(Funcao Fatica), arte e estilo (Funcao Metalingiliistica) e arte
e processo criativo (Fung¢do Poética)

Abordagem Didatica

Tomando de empréstimo os conceitos de Jakobson,
pode-se dizer que o ensino consiste basicamente em
selecionar certos objetivos e contetidos e depois combina-los
em estratégias proficuas de aprendizagem. Dito assim,
parece muito simples, entretanto, para criar estratégias de
aprendizagem, é preciso compreender a complexidade das
estratégias da mente humana e da dinamica social, de tal
forma que as pesquisas sobre a cognicao, sobre a educagao e
sobre a sociedade sempre andaram de maos dadas. As
oficinas didaticas que serdo apresentadas neste estudo
buscam adotar a Abordagem Triangular proposta de Ana
Mae Barbosa. Pois, além de dialogar de modo profundo com a
historia das metodologias e politicas educacionais, sua teoria
guarda estreitos nexos com os principios cognitivos da
semiotica peirciana, que orienta esta pesquisa como um todo.

Vejamos como isto funciona: nossos “contetidos”
disciplinares sdo as teorias da linguagem, nosso “objetivo”
aplica-las na interpretacdo de imagens, e a “estratégia”
metodolégica que queremos adotar é a contextualizagdo,
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principio fundamental da Abordagem Triangular, que
também rege as teorias de Gombrich, Jakobson, Iser, Peirce,
enfim, todo este trabalho.

De fato, pretende-se que a “contextualizacdo” seja, ao
mesmo tempo, nossa estratégia e nosso objetivo, pois, ao
aplicar estas teorias na interpretacao de imagens, as estamos
contextualizando. Utilizando um artificio tipico da fabula,
pode-se dizer que a teoria ird contextualizar a obra e a obra
ird contextualizar a teoria. Contudo, ndo vivemos no mundo
das fabulas. Ao discutir as idéias de Wolfgang Iser, foi visto
que apenas o receptor - nesse caso o aluno - pode fazer estas
atualizagdes contextuais, e pode fazé-lo apenas a partir de
seu proprio repertério. Em suma, s6 considerando e
respeitando o contexto do aluno e suas opinides, o ensino de
arte (e em geral) pode promover auténticas experiéncias
intelectuais e estéticas.

Nesse sentido, sera discutida a seqiiéncia de
atividades abaixo. Ela é muito simples e pode ter
desdobramentos e aprofundamentos diferenciados de
acordo com as circunstancias e o publico em questao.
Ademais, outras atividades podem ser propostas, desde que
se preserve o principio da contextualizagdo. Esta seqiiéncia
de atividades e seus recursos materiais serao aplicados tanto
na presente oficina relativa as teorias de Jakobson, quanto na
proxima, baseada na classificacdo da linguagem visual
desenvolvida por Lucia Santaella baseada nos conceitos da
semidtica peirceana. Os passos da oficina sdo os seguintes:

a) producao individual de texto critico;

b) apresentacio sucinta da teoria;

c) pesquisa e classificacdo justificada coletiva;

d) pesquisa e classificagao justificada em grupo;

e) foérum coletivo para discussdo das classificacées dos

grupos; e
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f) discussdo dos desdobramentos da teoria com apoio
bibliografico;
g) producao individual de texto critico.

Os recursos materiais para o desenvolvimento das
atividades sdo também bastante simples e acessiveis:

- Diagrama da teoria - O ideal é que cada aluno tenha a sua
copia para consulta. Apresentamos um modelo em anexo,
mas seu formato pode ser outro.

- Reproducgoes de obras de arte - Esse conjunto de pranchas
(kit) deve contemplar de modo amplo as tendéncias da arte
ocidental e de outras tradi¢des culturais, permitindo que o
aluno teste a teoria de modo abrangente. Porém, faz-se
mister frisar que as escolhas espelham os objetivos
discriminados pelo professor. Isto é, os temas, as tendéncias
artisticas e as obras especificas que ele pretende discutir com
os alunos. Tenho construido assim meu kit pessoal de
trabalho em sala de aula. Toda imagem interessante que
encontro, ndo sé de obras de arte, destaco ou faco fotocopia,
afixo numa cartolina e coloco em sacos de plastico
transparente tamanho oficio (destes de pasta classificatéria
vendida nas papelarias). Protegidas assim, as pranchas
avulsas podem ser manuseadas pelos alunos durante muito
tempo.

- Revistas variadas, de preferéncia trazidas pelos alunos. Elas
representam um repertorio de imagens familiar a eles, sendo
uma importante fonte para a pesquisa de imagens fora do
universo da arte (publicidade, fotografias, tipografias, marcas
etc.) e seu uso é muito pratico na sala de aula.
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- Imagens e objetos do acervo pessoal do aluno - Além das
revistas, outras imagens (artisticas ou nao) podem ser
trazidas pelos alunos, tais como quadros, poOsteres,
fotografias, objetos que decoram ou sdo usados em suas
casas; assim como seus proprios trabalhos realizados ou nao
na escola.

a) Producao individual de texto critico

Antes de iniciar o estudo da teoria, peca aos alunos
para realizarem um texto critico sobre alguma obra de arte.
Guarde este texto para compara-lo com os textos que serao
produzidos pelos alunos no final da oficina.

b) Apresentacdo sucinta da teoria

A discussao inicial da teoria deve basear-se no diagrama e
alguns exemplos basicos ligados aos usos cotidianos,
especializados e artisticos da linguagem visual. Nas
primeiras paginas do ensaio Lingiiistica e Poética, Jakobson
apresenta sumariamente as seis func¢des da linguagem
discorrendo em seguida sobre suas implicacdes, o mesmo
ocorre na obra Fung¢bes da Linguagem (1990) de Samira
Chalhub e a maioria das atuais gramaticas e livros didaticos
de lingua portuguesa costumam apresentar esta teoria numa
Unica pagina. Portanto, no primeiro momento a teoria deve
ser apresentada ao aluno na sua forma estrutural basica. O
aprofundamento sobre os conceitos da teoria, seus
desdobramentos nas discussdes estéticas e sua aplicacdo na
interpretacdo de imagens da-se ao longo dos demais
exercicios.

c) Pesquisa e classificacao justificada coletiva:

Ocorrendo logo em seguida, e mesmo entrecortando a
explanacdo sobre a teoria, esta pesquisa deve explorar o
proprio ambiente da aula. Além das imagens do Kkit, tudo ao
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redor deve ser objeto de andlise: as capas dos livros e
cadernos, suas ilustracdes internas, gibis e revistas de posse
dos alunos, as imagens estampadas nas camisetas, a
padronagem dos tecidos das roupas, tudo enfim.

Posto que Jakobson pretendeu fazer uma classificacao
geral das mensagens, subentende-se que qualquer
mensagem escolhida pode ser submetida ao seu crivo. Entdo,
esse desafio deve ser lancado aos alunos, como um primeiro
teste empirico sobre a validade da teoria. Desse modo, o
aluno estara nao s6 sendo convidado a explorar seu contexto,
mas também a suspeitar da teoria, dialogando criticamente
com ela.

Deve-se frisar que toda imagem condensa os diversos
fatores comunicativos, articulados em diferentes énfases, de
modo que a classificacdo deve ser entendida apenas como
uma espécie de “chave conceitual” para abrir caminhos
interpretativos. Nesse sentido, cada funcdo possibilita a
formulacao de diferentes perguntas sobre a obra:

Fun¢ao Emotiva: Como o artista-emissor se manifesta na
obra, de forma confessional, distanciada, critica, ironica?
Como isso é perceptivel, pelo uso das cores e pinceladas, pela
expressao das figuras, pelo tema adotado?

Funcdo Conativa: Que tipo de interacdo a obra estabelece
com o receptor, puro deleite contemplativo, suscita emogdes,
choque, estranhamento, indiferenca, ou exige uma
participagao efetiva do publico?

Funcao Referencial: O mundo visivel é representado na
obra? Em caso positivo, de que maneira, naturalista,
distorcida, geometrizada, ou pela apropriacdo de elementos
da realidade? Em caso negativo, como ocorre na arte
abstrata, questionar se é possivel deduzir aspectos da
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realidade e sentimentos humanos, mesmo estes ndo estando
ali figurados.

Funcao Fatica: Que tipo de material e suporte o artista
utilizou? S3o recursos tradicionais ou inusitados? Sua
utilizacdo interfere ou agrega significados a obra, como?

Funcao Metalingiiistica: Como a obra dialoga com sua
propria tradigdo artistica, aperfeicoa pesquisas em curso ou
estabelece uma ruptura com os padroes anteriores? Quais as
estratégias que o artista utiliza para fazé-lo? Questionar se o
artista utiliza cédigos de outras culturas, caso das mascaras
africanas utilizadas por Picasso, ou coédigos de outras
linguagens, como ocorre na Pop Arte, que adota a linguagem
da publicidade e das historias em quadrinhos. Indagar, ainda,
se a obra pde em questio o conceito e as formas
estabelecidas de arte, atitude metalingiiistica recorrente na
producdo artistica moderna e contemporanea.

Funcdo poética: Em todos os casos acima deve ser
perguntado “como” o artista produziu tal efeito na obra,
discutindo como os elementos do cédigo foram selecionados
e combinados. Por esta razao, a Fun¢ao Poética estd implicita
a todas demais classificagdes.

No entanto, embora derivado dos elementos
intrinsecos a obra, a identificacdo do fator dominante na
imagem em discussdo dependerd dos nexos que aluno faz a
partir de seu proprio repertorio. Por isso, é necessario
afirmar reiteradas vezes aos alunos de que ndo ha uma
classificacdo correta, mas apenas justificativas bem
fundamentadas.

Ao longo da andlise dessas primeiras imagens, o aluno
ira sentir-se cada vez mais confortavel no jogo de classificar e

justificar. Geralmente a aula transforma-se num verdadeiro
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caos de opinides e contestacdes, e isto é muito salutar!
Entretanto, nesse momento, é importante o professor saber
distinguir aquilo que é divergéncia de opinido, daquilo que é
dificuldade em lidar com os conceitos da teoria. Na verdade,
este trabalho coletivo inicial visa, principalmente, a testar a
compressdo da teoria e fixar seus conceitos.

Nesse sentido, é fundamental para o desenvolvimento
das atividades explicar claramente para os alunos o carater
neutro ou subentendido da fun¢do poética. Pois o desafio do
exercicio consiste em identificar como a funcdo poética se
manifesta em cada imagem, criando a énfase numa das
demais fungdes da linguagem. Em outras palavras, o objetivo
é discutir como os elementos visuais foram selecionados e
combinados na obra, gerando um determinado efeito no
receptor (Iser). Por isso, nas discussdes preliminares a
funcdo poética foi associada a qualquer processo criativo,
envolvendo as diversas manifestacdes da linguagem, e nao
apenas a arte.

E comum o aluno querer classificar uma obra como
poética simplesmente porque gostou dela. Embora a razao
ultima desses sentimentos de prazer ou desprazer estético
seja insondavel, o objetivo dessa atividade é exatamente
alcancar aquilo que ha de “sondavel” neles. Isto é, convidar o
aluno a discutir porque gostou ou ndo gostou de uma obra,
levando-o a contextualizar a estrutura poética identificada
naquela imagem. Diante destas consideragdes sobre a func¢do
poética, queremos frisar que a estratégia para desenvolver a
construcdo das justificativas consiste em estimular a
identificagdo dos nexos entre sintaxe e semantica (forma e
conteudo). A comparacdo sucessiva e recorrente dos
diversos exemplos facilita esse processo. Deve-se sempre
perguntar ao aluno o porqué daquela classificacdo. Quais
elementos foram selecionados e como eles foram
combinados para criar tal efeito. O que esses efeitos lhes
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sugerem, resgatando seu repertério metaférico (Jakobson)
ou icoénico (Peirce). Que outras imagens tém uma estrutura
representativa semelhante aquela, resgatando seu repertorio
metonimico (Jakobson) ou de schematas (Gombrich), criando
assim diversas relagdes metalingiiisticas entre os diferentes
estilos ou modos de representagao.

d) Pesquisa e classificacao justificada em grupo

E notério que a atividade em grupo estimula o debate e
promove a inclusdo de alunos mais renitentes ao assunto ou
timidos. No trabalho em grupo podem ser desenvolvidos dois
tipos de atividades, uma baseada nos exemplos do Kkit, que
enfatizard a discussdo de obras de arte, e a outra por meio da
pesquisa de imagens em revistas, trabalhando, entdo, com
diferentes produtos da cultura visual, tais como fotos,
publicidades, logomarcas etc.

No primeiro caso, o professor deve selecionar um
conjunto limitado de obras de arte, que serdo discutidas, em
rodizio, por todos os grupos. Esse conjunto deve cobrir as
diversas fungdes da linguagem. Cada grupo terda um
secretario que anotard num papel a identificacdo de cada
obra analisada (titulo, autor), sua classificacdo (ou
classificacdes, em caso de nao haver consenso no grupo) e
breve justificativa sobre a classificacao realizada. Nesses
topicos explanatorios o grupo deve apresentar os nexos
sintatico-semanticos que as obras lhes sugerem.

Na outra atividade, os grupos terdo de encontrar nas
revistas exemplos de cada uma das fung¢des da linguagem.
Quanto maior a quantidade e a variedade das revistas
melhor. As imagens escolhidas sdo recortadas e coladas
numa folha de papel, juntamente com suas classificagdes e
justificativas. De fato, eles terao de exemplificar apenas cinco
fungdes, pois, como afirmamos acima, a fun¢ao poética é o
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elemento neutro, ela representa a incognita a ser desvendada
em cada imagem.

Ao trabalhar com as imagens publicitarias das
revistas, outra ressalva importante é frisar que a Funcado
Conativa estard sempre implicita, pois o principal objetivo de
toda publicidade é influenciar o leitor a consumir o produto
que esta sendo divulgado. Contudo, a publicidade
contemporanea utiliza de sofisticadas e sutis estratégias para
seduzir o receptor, colocando em pauta outras funcdes.
Desse modo, a publicidade sera classificada como conativa
apenas quando utilizar uma linguagem apelativa direta,
tipica dos feirantes e vendedores ambulantes. Assim se
verificarda que a maioria delas utiliza outros recursos
poéticos.

Por fim, é importante guardar as anotagdes dos
secretdrios de cada grupo, porque sdo elas que serdo
discutidas no foérum coletivo. Durante os exercicios o
professor deve passear entre os grupos tirando duvidas
conceituais e instigando a discussdao. Normalmente, quando
ndo ha consenso na classificacdo, os alunos chamam o
professor para julgar quem esta correto. Esta situacdo
radicaliza-se no forum coletivo. Vejamos como trata-la.

e) Forum coletivo para discussao
das classificacoes dos grupos

O debate coletivo deve ocorrer depois de cada uma das
atividades em grupo. A primeira dessas atividades
anteriormente apresentadas gera mais controvérsias, porque
as mesmas imagens sdo classificadas pelos diversos grupos.
O exercicio baseado nas revistas, por sua vez, traz imagens
inusitadas, longamente discutidas pelos grupos que as
escolheram e, quando apresentadas de chofre ao férum,
desafiam a capacidade interpretativa dos alunos.
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Em ambas as atividades, o consenso ratifica a teoria e
fortalece a confianga do aluno na sua capacidade de dialogar
com a obra e com a teoria. Mas, decerto, é no discenso das
classificacdes isoladas ou minoritarias que o exercicio se
torna mais rico. E nesse momento que podemos observar
como as diferencas de repertério ou de visdo de mundo
afetam o processo de interpretacao.

Mesmo reiterando que ndo existe classificacdo
correta, mas apenas argumentos plausiveis, a constatacdo
empirica no féorum coletivo desta diversidade de opinides,
costumam gerar uma perplexidade nos alunos e, até mesmo,
um descrédito sobre a teoria.

Afinal, a escola é um dos espagos sociais que
privilegiam a verdade, e, devido a seu forte trago positivista,
acredita-se que esta verdade deva ser Unica. Aceitar estas
diferencas de opinido é, sem duvida, o exercicio mais dificil e
necessario ao desenvolvimento destas atividades, como, de
resto, a toda a¢do educativa.

Entretanto, é sobre esta pluralidade de idéias que o
processo interpretativo se amplia e aprofunda, evidenciando
a malha dos diversos fatores que envolvem a comunicagdo e
como eles determinam diferentes fungdes a linguagem.

O papel do professor, entdo, sera buscar identificar
aquilo que pareceu proeminente para um e para outro aluno,
de acordo com suas contextualizacdes. Cria-se, assim, um
jogo de alteridades, no qual as diversas opinides sao
discutidas, gerando, em alguns casos, magnificos consensos
e, noutros, peremptorias discordancias.

De qualquer forma, ¢é nestas diferentes
hierarquiza¢des das fun¢des da linguagem que a analise da
obra se torna mais profunda e sutil, assim como o
entendimento da teoria. Resumindo, esse é o0 momento em
que o aprofundamento teérico e critico deve ser perseguido.
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f) Discussao dos desdobramentos da teoria
com apoio bibliografico

Conforme acabamos de ressaltar no item anterior, esta
discussdo é inerente a atividade do férum, permeando todo o
seu desenvolvimento. Estamos, portanto, apresentando-a
num item a parte apenas para destacar alguns de seus
aspectos, em particular, sobre o papel do professor na
conducdo desta atividade, pois ele tem uma dupla funcao.
Embora interligadas, as duas fun¢des do professor devem ser
claramente discriminadas.

Deve-se notar que a agao do professor deriva de dois
eixos de motivagdes: um determinado pelos fundamentos
tedricos que ele estd utilizando; o outro determinado pelas
opinides que os alunos manifestam. E, acima de tudo, seu
objetivo é “ensinar”, isto é, disponibilizar esses fundamentos
tedricos sobre a linguagem aos alunos, para implementar sua
capacidade de interpretacdo das imagens em geral e das
obras de arte em particular. Por essa razdo - paralelamente
aos conceitos da teoria da linguagem em questao (Jakobson
ou Peirce) -, o professor estara sempre trabalhando com os
conceitos ja sedimentados pelas diversas teorias da histéria
da arte.

E preciso que esta ressalva fique bem clara! Pois, ao
propormos estas atividades para estimular a capacidade
interpretativa do aluno, nao estamos, de modo algum,
recusando as importantes interpretacées ja feitas por
diversos tedricos sobre estas obras. Muito pelo contrario,
queremos que o aluno tenha o mais amplo acesso a essas
teorias, tanto quanto as obras de arte; porque ambas -
teorias e obras - fazem parte de nosso patrimonio cultural.

Diante disso, o que efetivamente almejamos ¢é
encorajar o aluno a ter uma postura critica em relacao a
essas obras - artisticas e tedricas -, contextualizando-as.
Sabemos que tanto a arte quanto a ciéncia gozam em nossa
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cultura de uma “aura” de infalibilidade, tonando-as
resistentes a critica. Baseada em concepgdes pedagogicas
criticas, democraticas e comprometidas como o aluno, nosso
interesse com essas atividades é criar estratégias para
fustigar esta “aura”, facilitando o acesso a esses dois campos.

Resgatando Gombrich, devemos considerar que “ndo
existe olhar (nem pensar) inocente”. De fato, aquilo que
chamamos de “opinido pessoal” resulta do processamento
semidtico de tantas referéncias anteriores, que sequer
conseguimos identificar suas fontes. Contudo, na medida do
possivel, estas referéncias devem ser identificadas e
explicitadas aos alunos. Ao apresentarmos a teoria de
Jakobson, sugerimos para cada fung¢ao analisada um tema do
debate estético estabelecendo as relacdes entre arte e
realidade, autoria, publico, tecnologia, processo criativo e
estilo; aspectos que devem ser explorados durante as
discussdes. Algumas referéncias para estes debates foram
brevemente apresentadas no primeiro capitulo e sera
trabalhado também no capitulo Olhar Diacrénico, que
apresenta as idéias de varios historiadores da arte, somando-
se ao conhecimento ja sedimentado pelo préprio professor.

Todas estas consideracoes envolvem o eixo das
referéncias teoricas ligadas aos objetivos predeterminados
pelo professor. O ideal é que esses temas sejam
paulatinamente inseridos, aproveitando-se as oportunidades
geradas pelos préprios alunos. Porém, esse segundo eixo é
totalmente imprevisivel. Portanto, se algum aspecto que o
professor deseja discutir ndo emergir da discussdao com os
alunos, ele deve introduzi-lo, sendo, nesses momentos, o
condutor das discussoes.

O importante é o professor aproveitar ao maximo as
oportunidades geradas pelos alunos, sejam elas ligadas ou
ndo ao seu planejamento. Muitos temas inusitados surgem e
devem ser encarados com naturalidade e modéstia. Muitas

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



115

vezes, ndo sabemos como lidar com eles, o que exige
consultas bibliograficas ou uma reflexdo mais demorada,
para serem retomados noutra oportunidade.

g) Producao individual de texto critico

Esta é a oportunidade para o aluno fazer,
individualmente, suas sinteses interpretativas, manifestando
suas opinides ao conjugar teoria e obra. E, também, o
momento no qual o professor pode avaliar de modo mais
detido cada aluno e seu proprio trabalho.

Esta atividade pode ser proposta de duas maneiras. Pode-
se usar a mesma estratégia aplicada nos exercicios coletivos,
isto é, pedir que o aluno classifique a imagem e discorra
sobre esta funcao da linguagem, eleita por ele como a mais
proeminente.

Pode-se, também, fazer o oposto: pedir que o aluno
identifique 0 modo como cada um dos fatores comunicativos
se manifesta na imagem, solicitando que apenas ao final ele
discorra sobre aquela que lhe pareceu determinante na
constru¢do do sentido da obra. Considerando que no
exercicio individual o aluno nao tera o contraponto imediato
das interpretacdes alternativas dos colegas, esta segunda
op¢ao pode ser mais proficua, para enriquecer e aprofundar
a analise.

Uma unica obra pode ser apresentada para toda a
turma, contudo, a comparacao de duas ou mais obras facilita
a identificacdo das diferentes relacdes possiveis. Cada aluno
pode escolher a obra que deseja discutir, elegendo, inclusive,
algo de seu préprio acervo pessoal. Pode-se ainda visitar
uma exposicao, ou um museu, ou o atelié de um artista, ou
uma feira de artesanato, ou um shopping, e solicitar que os
alunos discutam as imagens encontradas, destacando alguma
(ou algumas) que lhe pareceu mais significativa.
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Para avaliar esta atividade, pode-se resgatar a relacao
entre forma e conteudo, dimensdes intrinsecas a qualquer
mensagem que apenas para fins de analise podem ser
dissociadas. O “contetido” é a classificacao eleita pelo aluno e
sua justificativa. Sobre ela o professor deve avaliar, por um
lado, se aluno compreendeu os conceitos da teoria e, por
outro, a coeréncia de seu discurso sobre a obra,
independentemente de sua propria opinido. Isso, de modo
algum, impede que o professor faca as mais diversas
consideracoes, por escrito ou oral, buscando ampliar as
discussdes do aluno, ou para esclarecer duvidas pontuais
sobre a teoria.

Mas podemos dizer que é sobre a analise da “forma”
como o discurso critico é construido que encontramos os
aspectos mais importantes dessa avaliacdo e também os mais
gratificantes, tanto para o aluno quanto para o professor. A
comparacao entre o ultimo texto e o primeiro realizado pelo
o aluno costuma evidenciar claramente esse aspecto. Pois,
cada fator comunicativo - emissor, receptor, referente, canal,
codigo - funciona como uma nova porta de acesso a obra.
Todavia, esse escrutinio s6 é possivel com esta forma, com
esse novo vocabulario, com estas novas ferramentas
conceituais disponibilizadas ao aluno.
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Oficina 2
Peirce: os tipos de signo

Conforme discutido no capitulo Dimensao Semiética, a
teoria da linguagem de Peirce é de fato uma teoria do
conhecimento que rompe com a cisdo herdada da tradicdo
filosofica entre razao e sensibilidade. A base fenomenolégica
de seus conceitos visa explicar como ocorre o conhecimento,
desde suas formas mais simples, ligada a experiéncia
cotidiana, até a formulacao das complexas teorias cientificas,
tendo, por isso, profundos desdobramentos na discussao dos
processos de ensino e aprendizagem.

Baseado na obra de Lucia Santaella - Matrizes da
Linguagem e Pensamento - Sonora, Visual, Verbal (2001) -,
neste capitulo os conceitos de Peirce serdo aplicados como
uma ferramenta tedrica para subsidiar a interpretacdo de
imagens na sala de aula?8. Além de abordar as trés grandes
matrizes de linguagem (sonora, visual, verbal), nesta obra a
autora ainda discute suas hibridizacdes, particularmente nos
meios tecnoldgicos da informatica, contextualizando esses
temas no quadro das mais recentes discussoes das teorias
cognitivas. Diante dos limites e objetivos desse trabalho, as
diversas matrizes de linguagem serdo brevemente
apresentadas apenas para situar nosso foco de interesse: a
classificacdo da linguagem visual. Ao classificar as diversas
matrizes de linguagem, Santaella adverte que (2001:52):

Quando ignoradas ou mal-entendidas as bases
fenomenoldgicas e epistemoldgicas sobre as quais Peirce alicerca
0 seu pensamento, corre-se o risco de tomar a semidtica como
uma simples pirotecnia terminolégica, como um mero corpo
técnico para dar conta de atualizagbes instrumentalistas que
visam a uma aproximacio utilitaria imediata.
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by

Aparentemente a revelia dessa objecao da autora,
assim como foi tratada a tipologia das mensagens
desenvolvida por Jakobson, a classificacdo da linguagem de
Lucia Santaella também serd abordada com o fim
instrumental imediato de classificar imagens. Como na
oficina anterior, nesta também se sugere que a teoria seja
apresentada ao aluno na sua forma estrutural mais basica.
No entanto, mesmo que de forma genérica, os pressupostos
da epistemologia peirceana precisam ser explicitados aos
alunos, pois, sem tais esclarecimentos, a classificagcdo torna-
se incompreensivel. Além das breves explanacoes feitas no
capitulo Dimensdo Semidticas, por ser sucinta e com
linguagem bastante acessivel a obra “O que é semidtica”
(2001) de Santaella cumpre perfeitamente essa tarefa. Estas
explanacdes gerais sao encontradas nas obras de inimeros
outros autores. De todo modo, a compreensao da
fenomenologia implicita nas categorias peirceanas deve
pavimentar qualquer discussdo teérica ou aplicagdo critica
da semiotica.

Mesmo assim, de inicio, o uso da classificagdo em sala
de aula podera parecer um exercicio de pirotecnia
terminolégica, ou, mais precisamente, uma pirotecnia
numérica. Pois, logo que os alunos se familiarizam com a
estrutura da classificacao, com seus diversos
desdobramentos triadicos, basta apresentar-lhes uma
imagem e imediatamente eles comegam a dizer: esta é 2.2.3,
nao eu acho que é 2.3.2, para mim é 2.2.2. Ocorre com
freqiiéncia também, depois dos primeiros exercicios, os
alunos retornarem na aula seguinte afirmando que passaram
a classificar tudo que viam ao seu redor. Isso é muito salutar.
De fato, ao associar a semidtica a l6gica, o objetivo de Peirce
foi criar certos conceitos - os mais simples e gerais possiveis
- de modo que eles pudessem subsidiar todas as nossas
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relacdes intelectivas, desde as mais elementares as mais
complexas.

Entretanto, como na oficina anterior, o mais
importante sera os argumentos que o aluno elabora para
justificar sua classificagdo. Como afirma Santaella, “Dar um
nome ao signo nao resolve o problema do modo como ele age
no campo semiotico”, de maneira que (2001:53):

A tipologia deve ser wusada par enriquecer o
entendimento do signo precisamente ao analisd-lo em termos
das dimensdes que a tipologia oferece considerando, nessas
diversas mediagdes o carater concreto do signo e seu contexto.

Nesse caso também o consenso sobre a classificacdo de uma
imagem irad ratificar a eficicia da teoria, mas sera no
discenso, isto é, na discussdo das varias classificacoes
alternativas, que a dindmica epistemoldgica da teoria
peirceana, ressaltada por Santaella, ird se evidenciar e ser
paulatinamente compreendida pelo aluno.

Tem-se de um lado o signo visual com suas qualidades
e caracteristicas intrinsecas, as quais o torna apto a criar
certos efeitos no espectador. Pode-se nesse ponto relacionar
o conceito de estratégia desenvolvido por Wolfgang Iser,
discutido no segundo capitulo, ao conceito de objeto
imediato de Peirce. Em ambos os casos, tais conceitos se
remetem as caracteristicas e qualidades inscritas no proprio
signo. Peirce denomina estas interpretacdes que o signo
potencialmente pode gerar como interpretante imediato.
Contudo, para se tornar um signo, estas caracteristicas
precisam ser efetivamente interpretadas por alguém. Por
isso, Iser afirma que a verdadeira obra de arte nao é o objeto
artistico em sua concretude material, mas o efeito estético
que ela provoca na mente do receptor. Esse efeito que o
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signo produz em cada mente particular Peirce denomina
como interpretante dinamico.

Entretanto, como bem frisa Iser, o efeito que a obra
produz em cada mente individual é algo imprevisivel, pois
cada mediagdo com a obra gera um processo semiotico ou
interpretativo em algum grau diferente do anterior. Desse
modo, aquilo que pode ser objetivamente discutido sobre as
obras sao suas qualidades intrinsecas. O objetivo da
classificacdo, portanto, é permitir esse escrutinio do signo,
tomando as categorias peirceanas como chaves conceituais
para revelar as suas diversas dimensoes.

Posto que o signo é sempre uma coisa que representa
outra coisa, isto é seu objeto, e nunca o representa
integralmente, mas s6 de uma certa maneira, entdo, a
questdo que a tipologia visa revelar é ‘como’ o signo
representa seu objeto. Em outras palavras, a classificagdo de
Lucia Santaella se pauta na relacdo de secundidade entre o
signo e seu objeto. Sobre esta relacao Peirce identificou trés
tipos de signo: o icone, associado a primeiridade; o indice,
associado a secundidade; e por fim, o simbolo, o qual
constitui um signo genuino de terceiridade. Identificando o
predominio de cada um desses tipos de signos, Santaella
caracteriza as trés grandes matrizes de linguagem - sonora,
visual e verbal.

As matrizes de linguagem

Geralmente, diante de um texto indagamos que idéias
aquele discurso sintetiza, diante de uma imagem buscamos
discernir a que coisas sua forma remete, ao passo que ao
ouvirmos uma musica, costumamos nos deleitar com suas
qualidades sonoras, raramente indagando o que aqueles sons
representam ou significam. Em termos gerais, esses
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diferentes tipos de relacdes identificam as trés matrizes de
linguagem.

Matriz sonora: primeiridade, icone, sintaxe

Conforme discutido anteriormente, a primeiridade
estd ligada a experiéncia sensivel imediata. Nesse nivel,
captamos apenas as qualidades das coisas, como puro
sentimento ou sugestdo. Esse é o nivel da imaginagdo, da
formulacdo de hipdteses. Peirce denomina esse processo
logico como abdugdo, apresentando-o como o ponto de
partida para todos os subseqiientes processos cognitivos.

Devido a natureza quase intangivel do som, Santaella
afirma que em termos de dominancia légica a matriz sonora
esta situada no nivel da primeiridade, gerando icones, isto é,
signos que sé podem ter como objeto uma possibilidade, uma
sugestdo. Segundo a autora, os signos sonoros sao
intrinsecamente sintaxes. Sintaxe significa combinacdo de
elementos e é o principio subjacente a toda linguagem. Uma
musica é fundamentalmente uma estrutura seqiliencial de
sons, e tais sintaxes sonoras geralmente nos provocam
apenas um efeito sugestivo de certas qualidades ou
sentimentos. Em outras palavras, no nivel da primeiridade
aquilo que se evidencia é a relagdo signo-signo. Por isso,
raramente perguntamos o que uma musica representa,
detendo-nos na apreciagdo do signo musical em si mesmo.

Matriz visual: secundidade, indice, forma

O fundamento da primeiridade é a qualidade,
enquanto da secundidade é o existente, o concreto, o factual.
Pressupondo a primeiridade, esse é o momento do teste das
hipoteses, é a esfera das comparagoes, sendo associada ao
processo légico da inducdo.
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Baseando-se na vocagdo figurativa das imagens,
Santaella relaciona a matriz visual a secundidade, categoria
que se pauta na relagdo signo objeto, gerando os indices.
Diferentemente do icone que apenas sugere seu objeto, o
indice tem o poder de indicar seu objeto por ter com ele
conexdes concretas. De fato, as imagens tém um forte teor
referencial ou denotativo. Elas funcionam como duplos,
representando caracteristicas de seu objeto ou mesmo
registrando-o fisicamente, caso da fotografia que imprime no
filme a luz projetada sobre um corpo.

Segundo a autora, a matriz visual é caracterizada pela
forma. Deve-se notar que toda forma pressupde - engloba -
uma sintaxe. Isto é uma determinada organizacdo dos
elementos de um estimulo sensorio de tal maneira que parte
desse estimulo é percebido de modo coeso como forma, em
oposicdo ao plano mais indeterminado dos elementos
percebidos como fundo. Desse modo, a matriz sonora esta
associada ao carater qualitativo das sensagdes e sentimentos,
enquanto a matriz visual vincula-se ao carater
discriminatério, comparativo, ativo da percepc¢ao. De fato,
sintaxe e forma (morfologia) sdo os principios organizadores
de toda linguagem.

Matriz verbal: terceiridade, simbolo, discurso

Na matriz verbal, a sintaxe e a forma se articulam na
constru¢do do discurso. Conforme discutido no item
Dimensdo Semiotica, embora o simbolo traga embutido em si
caracteres do icone e do indice, aquilo que governa seu
funcionamento é uma lei ou regra. Diante desse carater
convencional do signo verbal, aquilo que se torna
proeminente nesta matriz é a relagdo signo - interpretante,
relacionada ao nivel da terceiridade. A matriz verbal é,
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portanto, o exemplo prototipico de linguagem enquanto
cédigo convencional.

Devido muitos autores2? tomarem como parametro
para o conceito de linguagem o funcionamento da linguagem
verbal, ha muitas controvérsias sobre o estatuto de
linguagem das duas matrizes anteriores. No caso da matriz
sonora, iSso ocorre porque nesses signos sequer podemos
identificar o objeto que o signo representa. Quanto a matriz
visual, ocorre o oposto, sendo questionado exatamente o
estreito nexo que esses signos guardam com seu objeto. A
distincdo entre o método natural e conceitual de
representacdo visual baseia-se nesta distingdo, a qual foi
refutada por Gombrich, que demonstra em seus estudos que
todo etilo artistico é uma forma estruturada culturalmente
sobre a qual a expressao individual do artista se realiza,
aprimorando ou transformando esses cédigos com suas
pesquisas.

Para Peirce, linguagem é sindnimo de pensamento,
desde suas formas mais incipientes, ligadas a sensibilidade e
a nossa interacdo concreta com o mundo, até o fluxo
estritamente abstrato ou conceitual das idéias. Ao distinguir
0o signo genuino de terceiridade dos quase-signos de
primeiridade e secundidade, Peirce revela a amplitude de seu
conceito de linguagem. Contudo, essa amplitude torna-se
efetivamente compreensivel quando entendemos as diversas
modulagdes légicas que as trés categorias do pensamento e
da natureza estabelecem entre si. E essa trama de conexdes
que a classificacdo de Santaella busca revelar. Assim, ao
associar a matriz sonora a primeiridade, a visual a
secundidade e a verbal a terceiridade, a autora nao
pretendeu cercar cada linguagem em limites rigidos e
estaques. Ao contrario, a identificacdo dessas caracteristicas
mais gerais é apenas o ponto de partida para a discussao
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sobre como os diversos niveis semidticos interagem em cada
matriz.

Desse modo, embora em termos gerais a matriz verbal
seja governada pela terceiridade, podemos nela encontrar
signos que tendem para a primeiridadade, bem como para o
carater indicial da secundidade. Segundo a autora, a
descricdo literaria liga-se ao icone porque é um discurso que
visa a resgatar os aspectos qualitativos de seu objeto. A
narracdo, diferentemente, representa, indica o carater
dinamico e concreto de uma agdo, aproximando-se do nivel
da secundidade. De tal forma, apenas no discurso
dissertativo, voltado para a explanacdo de conceitos, o
carater propriamente conceitual e abstrato do simbolo torna-
se proeminente.

A matriz visual, a qual serd discutida de modo mais
detido a frente, também manifesta estas mediacdes. Ao lado
do carater eminentemente indicial da imagem, que a
fotografia é exemplar, pode-se discernir a tendéncia para o
icone na chamada arte abstrata que, abstendo-se da
figuracao, torna-se uma sintaxe de cores e ritmos. Ja o viés
simbélico da matriz visual é exemplificado pelas imagens que
tem seu poder representativo baseado em convenc¢des como
as bandeiras dos paises, as logomarcas publicitarias, bem
como todas as formas graficas da escrita.

Do mesmo modo, a par do carater fundamentalmente
iconico do som, sua classificagdo também se desdobra nas
demais categorias. Deve-se notar que os sons sdo poderosos
indices, pois, identificamos as pessoas pelo seu timbre de
voz, bem como os fendmenos da natureza e animais pelos
sons que emitem. Em contrapartida, as estruturas melddicas
e harmonicas das musicas e estilos musicais revelam uma
tendéncia aos principios regrados ou codificados do simbolo.

Em suma, a partir da analise de exemplos concretos, a
classificacdo de cada matriz se desdobra triadicamente em
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subclassificacdes. Ao mesmo tempo em que esses sucessivos
refinamentos da andlise atomizam o signo nas suas
particularidades mais sutis, ele também revela os estreitos
nexos que as trés categorias peirceanas guardam entre si.
Por essa razao, Santaella afirma (2001:53):

As categorias peirceanas sdo onipresentes o que significa
que um mesmo signo pode exibir uma pluralidade de faces ao
mesmo tempo. Nessa medida, as classificacdes devem funcionar
como meios para iluminar essa pluralidade e nao para fixar um
signo dentro de uma distin¢cdo, em detrimento de outras.

Classificacao da linguagem visual

Ao apresentar sua classificacdo da linguagem visual,
Santaella afirma que ela guarda estreitos nexos com a
concepc¢ao de Donis A. Dondis (2000) de que as imagens
podem ser produzidas e interpretadas de trés modos:
abstratamente, representativamente e simbolicamente.
Todavia, aplicando e reaplicando as trés categorias, a
classificacdo de Santaella fornece meios para analisar as
interfaces desses modos discernidos por Donis A. Dondis,
construindo uma malha de possibilidades interpretativas
muito mais detalhada e flexivel.

A essa altura ja deve estar evidente que a classificacdo
de Santaella é construida por meio de sucessivos
desdobramentos das trés categorias formuladas por Peirce.
Exatamente buscando expressar o carater mais genérico de
uma seqiiéncia ordenada de niveis, Peirce denominou suas
categorias como primeiridade, secundidade e terceiridade.
Desse modo, a primeiridade pode ocorrer isoladamente,
enquanto a secundidade engloba, pressupde a primeiridade e
a terceiridade as duas anteriores.

Em termos estritamente légicos, as combinagdes entre
os trés niveis sao infinitas. Em termos praticos, isso significa
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que a classificacdo de um signo pode ir tdo longe quanto
possamos identificar seus tracos mais sutis nas diferentes
conexdes entre as trés categorias. Portanto, € preciso ter em
mente que a numerag¢do que identifica cada subcategoria ndo
representa apenas um recurso de ordenacdo grafica, mas,
efetivamente, o modo como as trés categorias peirceanas se
articulam naquela classificagdo. De inicio, esse jogo de
numeros pode parecer estranho, mas tdo logo entendemos o
seu funcionamento ele se torna profundamente eficaz em sua
economia légica. Desse modo, a classificagdo da matriz visual
inicia com o nimero 2 devido a seu carater de secundidade,
desdobrando-se do seguinte modo:

(1) MATRIZ SONORA
(2) MATRIZ VISUAL

(2.1) FORMAS NAO-REPRESENTATIVAS
(2.1.1) A qualidade reduzida a si mesma: a talidade
(2.1.2) A qualidade como acontecimento singular: a
marca do gesto
(2.1.3) A qualidade como lei: a invariancia

(2.2) FORMAS FIGURATIVAS
(2.2.1) A figura como qualidade: o sui generis
(2.2.2) A figura como registro: a conexao dinamica
(2.2.3) A figura como convengao: a codificagdo

(2.3) FORMAS REPRESENTATIVAS
(2.3.1) Representacio por analogia: a semelhanca
(2.3.2) representacgdo por figuragao: a cifra
(2.3.3) representacdo por convengao: o sistema

(3) MATRIZ VERBAL
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(1 - Linguagem Sonora)

DIAGRAMA 2

Classificagdo da Linguagem Visual

(Peirce / Santaella)
2- LINGUAGEM VISUAL

(3- Linguagem verbal)

2.1 —-Formas
N3o Representativas
(fcone)

2.2 —Formas
Figurativas
(Indice)

2.3 —Formas
Representativas
(Simbolo)

Enfase na representacdo do
signo em si mesmo. O icone sé
pode ter como objeto uma
possibilidade.

Enfase na relagdo
signo-objeto

Enfase na relagdo
Signo-representante. A forma
representativa bem como o
objeto é de cardter geral.

2.1.1 — Qualidade reduzida a si
mesma: Talidade, quase-signo
Caracteristica: Efeitos de
formas tanto possivel libertos
de esquemas, diagramas ou
composicao.

Exemplo: Kandisnky

2.2.1 — A figura como
qualidade: O sui generis
Caracteristica: Ambiguo,
destilagdo da aparéncia fisica do
visivel, tracos essenciais ou sui
generis.

Exemplo: Cézanne: Imagens
ideoplasticas.

2.3.1- Representagao por
analogia: A Semelhanca
Caracteristica: Certo teor de
semelhanca diagramatica.

Exemplo: Ideogramas chinés

2.1.2 — Qualidade como
acontecimento singular:

A marca do gesto.
Caracteristica: indice
degenerado, marcas do modo
como faram produzidos,
vestigios do meio e
instrumentos.

Exemplo: Pollock

2.2.2 —A figura como registo:
A conexdo dinamica

Caracteristica: Registro fisico de
objetos ou situagGes existentes
ou representagdo com
fidelidade (indice degenerado).
Exemplo: fotografia: imagens
tecnicamente produzidas.

2.3.2- Representagdo por
figuragdo:

A cifra

Caracteristica: Natureza
hermética e cripta,
aparentemente singulares, mas
indicam coisas gerais.

Exemplo: Pictogramas
(hierdglifos), sonhos (Freud)

2.1.3 — Qualidade como
lei: Ainvariancia

Caracteristica: Teoria gestaltica.

Revela uma gramdtica, uma
sintaxe da cor, linhas etc.

Exemplo: Mondrian

2.2.3 — Afigura como
convencao: A codificacdo
Caracteristica: Principio
regrado, vocabulario
convencional de projecdo
grafica ou plastica da imagem.

Exemplo: Perspectiva, arte
grega e egipcia.

2.3.3 — Representagdo por
convengao: O sistema
Caracteristica: Funcdo
representativa prescindindo de
relagdes de similaridade ou
indicativas com o objeto.
Mesmo que estas existam, ndo
sdo elas que ddo o carater
representativo.

Exemplo: Escrita alfabética,
notagdo musical, simbolos
quimicos.
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(2.1) Formas nao-Representativas

Em termos gerais, a matriz visual esta ligada ao nivel
da secundidade, mas nessa classificacdo ela apresenta uma
tendéncia para o nivel da primeiridade, gerando icones,
sendo por isso identificada pela numeragdo ‘2.1’. No campo
da arte, exemplifica essa classificacdo a chamada arte
abstrata, que, abandonando a figuracdo, volta-se para
exploracao das qualidades dos elementos visuais. Como na
matriz sonora, aquilo que é proeminente nesses signos é a
sintaxe, nesse caso, a combinacdo dos elementos visuais tais
como cores, texturas, manchas e formas, linhas e planos,
criando tensdes espaciais, efeitos de movimento e direcao,
seqliéncias ritmicas, relacdes de propor¢do. Em suma, esses
signos se apresentam como puro jogo de qualidades, eles ndo
representam nada, sendo formas singulares, sem qualquer
correspondéncia direta com a realidade sensorial. Conforme
ja mencionado, no nivel da primeiridade aquilo que é
proeminente é o signo em si mesmo, de modo que o icone s6
pode ter como objeto uma possibilidade. Em contrapartida,
essa ambigliidade, essa fragilidade referencial, faz do icone
um signo com alto poder de sugestao, o qual instiga a nossa
imaginagao.

(2.1.1) A qualidade reduzida a si mesma:
A talidade

A identificagdo numérica desta subclassificagao revela
uma énfase ainda mais acentuada em dire¢do a primeiridade.
Segundo Santaella, o termo talidade (suchness) quer dizer
qualidade tal qual ela é em si mesma, sem relagdo com
nenhuma outra coisa. Desse modo, esse tipo de signo cria a
visdo de formas nunca vistas anteriormente. Sdo
estritamente efeitos cromaticos, linhas ritmicas, combinacgdo
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de massas e volumes, tanto quanto possivel liberto de
esquemas, diagrama ou estruturas de composi¢do.
Afirmando que (Santaella,1989:61) “Nada se lhes assemelha
e, por isso mesmo, tudo se lhes pode assemelhar” a autora
destaca a poténcia alusiva dessas imagens.

Santaella apresenta como exemplo desta classificacao
as obras nao figurativas da fase pré-geométrica de
Kandinsky, artista que declara associar suas composicoes
visuais as composicoes musicais. Ilustra essa categoria a
producdo recente de Arcangelo lanelli (Ilustragdo 10a - pag. 279).
Seguindo um processo de continua abstracao da figura sua a
obra torna-se ao final absolutamente iconica, explorando
estritamente o potencial expressivo da vibragao das cores.

(2.1.2) A qualidade como acontecimento singular:
A marca do gesto

As qualidades de uma imagem geralmente tém o
poder de indicar o material e 0 modo como elas foram
produzidas. A partir de atributos como brilho, textura,
plasticidade, distinguimos um desenho de uma pintura ou de
uma fotografia. Nas imagens produzidas artesanalmente, o
movimento das linhas e o ritmo das texturas nos indicam o
tipo de instrumento utilizado pelo artista e seu modo de
trabalho, se de forma suave e controlada, ou com
movimentos largos e vigorosos. Sdo estas conexdes concretas
indicativas do material, dos instrumentos e do gesto do
artista que conferem a essa classificacdo sua tendéncia para a
secundidade.

Esses atributos sdo percebidos no gesto do desenho,
nas pinceladas da pintura, nas marcas da mdo que modela a
argila, no modo como o escultor lapida a pedra bruta, de
modo que é possivel identificar um artista por esses
registros. Em alguns casos a marca do gesto do artista é o
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proprio tema da obra. Esse é o caso da action painting,
especialmente a obra tardia de Pollock, que se apresenta
como uma caligrafia, puro registro dos movimentos do
artista. [Esta vertente estd aqui representada pela
gestualidade espontanea e vigorosa da obra de Antonio Helio
Cabral (llustragio 10b - pag. 279).

A pesquisa de materiais marca a obra de Nuno Ramos
(llustragdo 13 - pag. 281) que cria composicdes livres a partir do
acumulo aparentemente aleatério dos mais variados
materiais. A auséncia de uma estrutura formal evidente e a
identificagdo desses vestigios de materiais, muitas vezes
detritos de objetos industriais e cotidianos, torna sua obra
deste periodo um icone com forte lastro indicial.

(2.1.3) A qualidade como lei:
A invariancia

Esta dltima subclassificacdo das formas nao-
representativas tende para a terceiridade, por ordenar os
elementos visuais de acordo com certos principios e regras.
Ligam-se a essa categoria as obras de arte que abdicaram da
figuracdo para discutir os fundamentos da percepcdo e da
composicdo visual. As pesquisas do abstracionismo
geométrico exemplificam essa tendéncia, particularmente as
experiéncias de Mondrian, que, a partir do vocabulario
estrito de linhas horizontais, verticais e das cores primarias,
conjuga inimeras sintaxes visuais. O neoplasticismo da
década de 1960 resgata esse interesse, especialmente nas
pesquisas da Op Art que exploram as ambigiidades da
percepc¢ao nos chamados efeitos de ilusdo 6tica, como ocorre
na obra de Luiz Sacilotto (Ilustragdo 10c - pag. 279).

No ambito da expressao tridimensional, exemplificam
essa categoria as pesquisas do Construtivismo russo do inicio
do século XX, estilo que iniciou as pesquisas indiciais (ou

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



131

faticas na classificacio de Jakobson) de novos suportes e
materiais para a arte, porém nao o fez como uma colagem
aleatdria de materiais, como ocorre na obra de Nuno Ramos,
mas como uma montagem ordenada, relacionando a
escultura aos principios matematicos da engenharia.
Também exemplificam essa categoria a economia formal dos
objetos minimalistas da década de 1960 (R. Morris, Donald
Judd, Carl Andre), que reduz a escultura a formas
geométricas simples, pintadas com cores puras e chapadas,
eliminando a marca do gesto do artista. Ao aplicar as
pesquisas do abstracionismo geométrico e do construtivismo
a producao de bens utilitarios, desde a Bauhaus, esse tipo de
imagem é encontrado nas fachadas dos edificios e nas
padronagens industriais (azulejo, tecido etc.). Em suma, a
invariancia, a norma, o principio regrado e a repeticdo de
padrdes caracterizam esses signos.

Mediacoes interpretativas na sala de aula

Deve-se notar que a pesquisa de novos materiais
realizada pelos construtivistas russos (Tatlin, Naum Gabo) é
uma das principais caracteristicas desse movimento, a qual é
destacada por intimeros historiadores. Quando analisadas
por esse angulo, é destacado a dimensdo indicial desses
signos, vinculada ao nivel da secundidade (2.1.2). Seu carater
de terceiridade (2.1.3), destacado acima, s6 se evidencia
quando sdo ressaltados os principios racionais e regrados
evidentes nos procedimentos construtivos de ‘montagem’
desses materiais. Por isso, Santaella afirma que as categorias
peirceana sdo onipresentes, funcionado como um meio para
revelar a pluralidade de faces que o signo sintetiza, caso
especialmente do signo artistico, sempre aberto a novas
interpretacgoes.
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Portanto, ao convidar o estudante a analisar as
imagens utilizando essa teoria, deve-se frisar que varias
classificacdes sdao possiveis, desde que justificadas pelas
caracteristicas inerentes a imagem. Assim como ocorre entre
os historiadores da arte, as classificagdes dos alunos também
irao variar de acordo com o que lhes parece mais
significativo na obra em questao. O possivel consenso sobre
uma classificagdo final deve, por conseguinte, ser buscado a
partir dessas diferentes contextualizagdes.

No caso das obras construtivistas, a classificagdo 2.1.3
decorreu ndo s6 da analise da regularidade das formas
dessas obras, mas também a partir da comparagdo entre o
padrdo compositivo da montagem em oposicdo ao carater
aleatorio da colagem, e, ainda, de seus desdobramentos
historicos. De fato, a racionalidade das formas idealizadas
por esses artistas, algo entdo absolutamente novo, é hoje
uma caracteristica corriqueira da maioria dos produtos
industriais.

(2.2) Formas Figurativas

E nesta categoria que a vocagio referencial da matriz
visual de linguagem efetivamente se manifesta, conforme
expressa a numeragdo ‘2.2.. Pela figuracdo, esses signos
criam o efeito de similaridade da aparéncia do objeto
representado, funcionado como duplos ou réplicas. Embora
presente nas manifestacdes das mais diversas culturas, a
imagem figurativa é central no desenvolvimento da cultura
ocidental. Resgatando o legado da arte grega classica, pode-
se dizer que, desde o Renascimento até o Impressionismo, a
arte ocidental perseguiu - por meio do desenvolvimento dos
seus diversos estilos - cumprir esta funcao referencial.

A partir do advento da fotografia, a arte de certa
forma abandonou essa fungdo referencial voltando-se para
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outras questdes e interesses. Contudo, a tecnologia de
registro indicial da realidade em imagens, inaugurada pela
fotografia, jamais cessou de progredir. Para além da
aparéncia fisica das coisas, o cinema passou a registrar o
desenvolvimento dinamico da ac¢do, tecnologia aprimorada
pela imagem eletronica da televisdo, especialmente devido a
seu acesso massivo. Ao aplicar essa tecnologia a
computadores, nao apenas ampliou-se o acesso a producao e
veiculacdo de imagens, mas, em larga medida, rompeu-se o
limite, isto é, a distincdo entre o signo e o objeto. Pois,
quando projetamos via internet nossa voz e a imagem de
nosso corpo em tempo real, interagindo dessa forma com
outras pessoas, é a propria realidade da experiéncia humana
que ali se consuma, em toda a sua imprevisibilidade e
irreversibilidade factual. A imagem deixa de ser uma
representacao, no sentido de documento a posteriori,
tornando-se, como previu McLunhan, uma extensdo de nosso
corpo.

(2.2.1) A figura como qualidade:
O sui generis

Esta subclassificacao envolve signos nos quais ha uma
‘destilacdo da aparéncia fisica do visivel’, ressaltando seus
aspectos essenciais ou sui generis. No campo das artes
visuais, as altera¢des dos atributos referenciais da figura sao
normalmente denominadas como deformacao. Esse recurso é
comum ha caricatura que exagera certas caracteristicas da
figura representada para criar efeitos cOmicos e irénicos. Nas
tendéncias artisticas expressionistas, a referencialidade da
imagem ¢é subvertida por meio dos contrastes de
luminosidade, da alteracao das cores naturais dos objetos, da
acentuacdo dos volumes e das distor¢des das formas, como
ocorre na obra de Iberé Camargo (Ilustragdo 2 - pag. 277 e 11a -

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



134

pag. 279) apresentada na oficina anterior. Se por um lado
essas alteragdes enfraquecem o poder denotativo da imagem,
criando figuras pouco definidas, por outro lado essa
ambigiiidade fortalece seu poder conotativo, agregando
valores emotivos e metaféricos a imagem. Portanto, esses
signos tendem para o icone devido ao alto poder sugestivo
dessas figuras, resultado do acentuamento de seus atributos
puramente qualitativos.

(2.2.2) A figura como registro:
A conexao dinamica

Essa categoria ocupa a posicdo central da
classificacdo, conforme a repeticio do algarismo 2 atesta.
Portanto, os signos desta classificagdo realizam plenamente o
carater de secundidade que identifica a matriz visual de
linguagem. Nela incluem-se os exemplos classicos de indices
como os rastros e pegadas, que funcionam como signo ao
indicar a passagem de alguém; a fumaca, quando representa
a existéncia do fogo; um hematoma, ao atestar uma situagdo
de violéncia. Em todos esses casos tanto o registro quanto o
objeto registrado sao fatos singulares que guardam entre si
uma conexdo concreta, formando um par organico. Desse
modo, para funcionarem como signo, esses registros nao
dependem propriamente de uma interpretacdo, mas da
constatacdo factual de suas relagdes.

A impressdao da mao deixada nas paredes da caverna
pelo homem pré-histérico é outro exemplo de ‘indice
genuino’. Do mesmo modo o sdo todos os tipos de impressao
a distancia resultantes das imagens tecnicamente
produzidas, que também registram ponto a ponto seu objeto,
tais como a fotografia, a holografia e as imagens por
sensoriamento remoto (radiografia, ultrassonografias,
imagens por ressonancia magnética).
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Sao denominadas como ‘indice degenerado’ as
imagens que indicam seu objeto por procedimentos técnicos
que buscam criar a ilusdo de realidade. Nesse caso se incluem
as placas de transito que indicialmente reproduzem as
curvas de uma estrada, as quais se distinguem das
sinalizacbes de transito que usam formas puramente
convencionais (simbolo) como, por exemplo, o sinal de
preferéncia representado pelo triangulo. Os mapas
geograficos também sao indices degenerados que utilizando
regras de transposicdo e escala, representam as
caracteristicas reais de um territério. Também ilustra essa
categoria o desenho, a pintura e a escultura realista, caso da
obra hiperrealista de Ron Mueck (llustragio 1 - pag. 277 e 11b -
pag. 279), bem como as ilustracdes cientificas, que, evitando
efeitos estilisticos (0o que nao deixa de ser um estilo) busca
representar fielmente seu objeto.

(2.2.3) A figura como conveng¢ao:
A codificacao

Santaella exemplifica esta categoria com a obra de
Cézanne, a qual é uma referéncia no desenvolvimento da arte
do século XX. Utilizando-se de formas figurativas (2.2), o
artista nao pretende fazer uma representacao fiel da
realidade (2.2.2), nem tampouco criar efeitos emotivos ou
iconicos pela deformagdo da imagem (2.2.1). Ao contrario,
Cézanne faz paulatinas simplificacdes da figura buscando
reduzir a variedade das formas naturais a esquemas
geométricos (2.2.3), levando-o a concluir que tudo na
natureza poderia ser representado a partir da estrutura da
esfera, do cone e do cubo.

Partindo das consideragdes de Gombrich de que “todo
artista precisa de um idioma no qual trabalhar” (tema
discutido no segundo capitulo desse estudo), Santaella
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ressalta o carater codificado de todo e qualquer estilo
artistico. Alias, o conceito de estilo pressupde a existéncia de
padrdes gerais codificados que podem ser identificados num
conjunto de obras, apesar de suas diferengas particulares.
Feita esta ressalva, a autora enquadra nesta categoria apenas
as obras e estilos artisticos que enfatizam a norma estilistica.
Este é o caso de Cézanne como também da arte egipcia da
antiguidade, que segue um padrdo rigoroso de composicdo
ligado as convencdes sociais e religiosas. O mesmo ocorre no
Renascimento que adota composi¢cdes bastante geométricas
utilizando, particularmente, a estrutura triangular. A
perspectiva, criada neste periodo, é também um método
convencional de construcdo da imagem, definindo diferentes
sistemas de acordo com o ponto de fuga adotado.

Também podem ser incluidas nesta categoria as
simplificagdes graficas da figura utilizadas pelos sistemas de
sinalizacao (Ilustragio 11c - pag. 279). Nas telas de computador,
esses signos sao chamados de icones, classificacao plausivel,
devido serem uma depuracdo da aparéncia fisica dos objetos
com alto poder alusivo. Porém, esses sistemas sao projetados
a partir da convencdo de regras geométricas de simplificacao
da figura, definidas por cada designer, e também visam criar
no observador uma reacdo fechada e convencional,
deduzindo-se dessas caracteristicas sua tendéncia para o
nivel da terceiridade.

Mediagodes interpretativas na sala de aula

Apesar das rupturas estabelecidas no século XX,
observa-se que as formas figurativas continuaram no centro
de muitas tendéncias artisticas, caso da Pop Art, bem como
das pesquisas de varios artistas contemporaneos. A obra de
Regina Silveira (llustragio 14 - pag. 281) estabelece relacdes
instigantes com a figuracdo, que permitem divisar de varias
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maneiras as categorias peirceanas. A artista trabalha com
sombras. Sendo o resultado fisico da projecao da luz sobre
um corpo, a sombra configura um indice genuino (2.2.2).
Contudo, a artista distorce as sombras realizando
sofisticados calculos que levam ao extremo os pressupostos
matematicos da perspectiva. Nesse sentido, devido o carater
regrado de suas pesquisas, pode-se dizer que suas obras
tendem para a codificagdo (2.2.3). Considerando, por outro
lado, o efeito estético ou qualitativo destas distorgdes - ao
mesmo tempo légicas e sui generis - pode-se extrair delas
uma énfase iconica (2.2.1). A obra apresentada (In absentia:
M. Duchamp), permite também estabelecer nexos com as
categorias de Jakobson, discutidas na oficina anterior. Pois, a
partir de um pedestal vazio, a projecdo criada pela artista
torna presente outra obra de arte, o ready-made Roda de
Bicicleta (1913) de Marcel Duchamp, criando uma relagao
eminentemente metalingiiistica.

Outra tendéncia relevante na discussdao das formas
figurativas sdo as imagens eletronicas, produzidas pelos
computadores. Sobre esse tipo de producdo imagética
Santaella afirma (2001:246):

As bases das construgdes infograficas sdo matemadticas. Essas
imagens sdo fundamentalmente numéricas. Todavia elas sdo imagens
que nos iludem, pois essa base matemadtica é aquilo que fica oculto
por tras da tela dos monitores. Os niimeros podem simular qualquer
tipo de imagem abstrata, geométrica, realista, pictdrica, surrealista,
fotografica etc. Entretanto, na sua esséncia, elas sdo imagens
metamorficas, virtualidade que ndo pode nunca ser exaurida por
nenhuma manifestacdo particular. Por isso mesmo elas tém duas
faces: aquela que aparece na tela, uma superficie sensivel, qualitativa,
e outra face racional, abstrata, geral, puramente matematica,
comandando os designos do sensivel.
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7

Essa duplicidade de faces é o tema da obra Arte e
[lusdo de Gombrich, na qual ele demonstra que a aparéncia
natural de certas imagens artisticas é apenas um efeito
estilistico, de modo que todo sistema de representacao da
realidade é um codigo, aquilo que os distingue sdo seus
diversos interesses comunicativos. Portanto, excetuando os
indices genuinos, que imprimem ponto a ponto seu objeto,
quanto a seus fundamentos estruturais, todos os demais
meétodos de representacdo do visivel sdo marcados pelo nivel
da terceiridade, gerando simbolos.

Conforme discute Iser, a outra face dessa questdo
decorre do fato de que o valor de uma obra de arte (como de
muitos outros signos) nao esta propriamente nas estratégias
que ela condensa, mas nos efeitos estéticos, nos sentidos e
significados que ela produz na mente do observador. Desse
ponto de vista, todos os signos artisticos sao icones. Ou seja,
sdo destilagdes da aparéncia fisica dos objetos, as quais criam
certas impressOes qualitativas no espectador, tema
denominado como iconismo nos debates sobre a semiotica
das artes. A discussdo dessa classificacdo representa uma
excelente oportunidade para explorar essa dupla face dos
signos artisticos de serem, ao mesmo tempo, simbolos e
icones.

Por outro lado, embora sintaticamente a fotografia
seja uma impressao indicial dos corpos e a infografia uma
estrutura simbolico-matematica, ao priorizar na sala de aula
a face semantica dos efeitos estéticos dos signos produzidos
por essas tecnologias, eles podem receber maultiplas
classificacbes. Podem tender para o icone, quando as
imagens que geram exploram apenas as qualidades dos
elementos visuais, para o indice, ao enfatizarem o registro
documental de fatos e objetos, e para o simbolo quando as
regularidades dos fendmenos da percepcdo e da
representacdo tornam-se proeminentes. O mesmo ocorre
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com os estilos artisticos, que, mesmo todos sendo cédigos do
ponto de vista de seus interesses comunicativos, como
destaca Gombrich, podem receber diferentes classificagdes.

(2.3) Formas Representativas

Aquilo que caracteriza o simbolo é realizar sua fun¢do
representativa independente de qualquer vinculo de
similaridade, indicativo ou factual com seu objeto. A relacdo
entre o simbolo e seu objeto é estabelecida
convencionalmente, por isso o principal exemplo do signo de
terceiridade é a linguagem verbal, pois, apenas aqueles que
compartilham do conhecimento de suas regras e leis sdo
capazes de interpreta-la. Ha varios outros exemplos de
sistemas simbdlicos, tais como os simbolos matematicos e
quimicos, as notagdes telegrafica e musical, ou ainda, o uso
da giria entre os jovens, ou de conceitos especializados entre
técnicos e cientistas.

Em todos os casos, o simbolo nunca representa as
particularidades qualitativas e fisicas das coisas ou
fendmenos. Ele tem sempre um carater geral, e seu objeto
também nunca é algo singular, mas uma classe geral de
coisas ou fendmenos.

No entanto, tendo em vista que fenomenologicamente
o simbolo resulta das experiéncias de primeiridade e
secundidade, mesmo sendo uma convenc¢do, muitos deles
manifestam em sua configuragdo certos lastros icénicos e
indiciais.

Mediando essas caracteristicas, Santaella elabora a
classificacdo das formas representativas, apresentado como
exemplo as diferentes formas de escrita. Complementando
essa exemplificacdo também serdo discutidos os diversos
tipos de marcas que no campo da publicidade identificam as
empresas.
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(2.3.1) Representacao por analogia: A semelhan¢a

Nesta subcategoria enquadrando-se os codigos que,
todavia, apresentam certos vinculos de semelhan¢a com
aquilo que representam. Santaella cita como exemplo o
carater ideografico da escrita chinesa, diferenciado-a dos
pictogramas que caracterizam os hierdglifos egipcios
(2001:252):

0s pictogramas sdo figuras particulares que representam os
conceitos de objetos ou ag¢des concretas correspondentes as
figuras indicadas, os ideogramas representam conceitos e idéias
abstratas. Os ideogramas sdo figuras bem mais esquematicas e
convencionalizadas do que os pictogramas, pois funcionam como
indicacbes diagramaticas de idéias. Quanto mais abstratas as
idéias representadas, mais os ideogramas serdo compostos,
constituindo da combinacdo de dois ou mais caracteres que
motivam o significado de um novo conceito.

Em outras palavras, o codigo pictografico utiliza
elementos figurativos ao passo que o ideografico é baseado
no teor sugestivo de formas abstratas, como ocorre na
[lustracdo 12a (pag. 280) em que a idéia de familia é derivada
da composicdo dos simbolos de homem e mulher. Muitas
marcas publicitarias utilizam esse tipo de estratégia,
relacionando-se a empresa que representam apenas por suas
qualidades formais. No entanto, deve-se frisar que tanto no
caso da escrita ideografica, quanto das marcas publicitarias,
aquilo que nos faz ligar o simbolo aquilo que ele representa é
o habito ou a convencgdo e ndo essas semelhancas qualitativas
e, por isso, sao considerados signos de terceiridade.

(2.3.2) Representacao por figuracao: A cifra

As alegorias, os sonhos, as imagens surrealistas e dos
simbolos misticos figurativos exemplificam esta modalidade.
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Em todos esses casos, embora a figura represente com
fidelidade coisas e eventos singulares, seu sentido nao é
denotativo, sendo, ao contrarioob um modo cifrado de
representar idéias e conceitos abstratos, caso da figura
feminina de olhos vendados, que alegoricamente representa
a justica. Em todos esses casos, apenas os iniciados, aqueles
que sdo capazes de decifrar as regras de conversdo desses
simbolos figurativos, conseguem interpretar devidamente
seu significado.

Nesse sentido, sdo significativas as pesquisas de Emile
Malé, que, por meio de pesquisas exaustivas, interpretou o
sentido convencional das figuras na iconografia cristd, bem
como os estudos de Freud sobre os significados sublimados
que as imagens dos sonhos revelam, tema explorado pelos
pintores surrealistas. O mesmo ocorre nos hieréglifos
egipcios (Ilustragio 12b - pag. 280), decifrados por Champollion.
Neste cddigo (Ribeiro: 1987, 38) “A lua e a estrela
simbolizam o més; um olho a vigilancia; o desenho do sol (...)
ja ndo designava somente o astro, e sim, o tempo solar entre
duas noites, isto é o dia”. Desse mesmo modo, desenhos
figurativos sdo marcas que, por convengao, representam
varias empresas. Familiarizados com esses simbolos, quando
olhamos para eles aquilo que nos vem a mente nado é o objeto
ali figurado, mas nome da empresa que aquela figura
representa.

(2.3.3) Representacao por convencgao: O sistema

0 exemplo prototipico dessa ultima classificacdo é
escrita alfabética. Ela é definida como um sistema, isto &,
combinacdo de um conjunto limitado de elementos - as
letras. A estrutura da notagdo musical, da composicao dos
simbolos quimicos, l6gicos e matematicos segue esse mesmo
principio. Todos esses signos representam seu objeto,

d
a
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independentemente de ter com ele qualquer relacdo de
similaridade qualitativa ou indicial. Segundo Santaella
(2001:256): “Mesmo que essas relacdes possam, porventura,
existir, ndo é isso que da a essas formas o poder de
representar. Elas representam seus objetos em funcdo de
convengdes sistémicas estabelecidas, de modo que as formas
sdo partes integrantes de um sistema, s6 podendo significar
em funcao desse sistema”.

Portanto, certas mediagoes com as demais categorias sao
possiveis na analise desses signos, desde que ndo se perca de
vista o carater fundamentalmente convencional do sistema.
Concorrem nesse sentido as andlises de Jakobson sobre os
substratos iconicos e indiciais expressos no modo como as
palavras sdo selecionadas e combinadas na mensagem
poética.

Os sinais do codigo alfabético romano (Ilustragdo 12c - pag.
281) sao convencionais e representam sons idénticos em
qualquer palavra. No entanto, os diversos estilos graficos
(itdlico, negrito, serifado etc.) e suas variagdes decorativas,
imprimem certos valores qualitativos (iconicos), ou até
mesmo figurativos (indiciais) a escrita. Todos os produtos
graficos (jornais, revistas, cartazes, convites etc.) exploram
esses atributos e muitas marcas publicitarias derivam desse
jogo estético com o nome ou as iniciais da empresa que
representam, e, por isso, sdo denominados de logomarcas ou
logotipos. Na atividade de sala de aula o aluno pode ser
convidado a pesquisar exemplos dessas diversas categorias
em revistas e outros materiais graficos.

Mediagoes interpretativas na sala de aula
Deve-se notar que, quando nao somos capazes de decifrar

os sentidos simbdlicos das imagens que povoam 0s nossos
sonhos (2.3.2), eles se nos apresentam como uma narrativa
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naturalista (2.2.2), ou como uma figuracdo sui generis
(2.2.1), alusiva de situagdes hipotéticas, imaginarias ou
fantasticas. Alias, é assim que normalmente os
interpretamos. Pois, de acordo com Freud, ndo temos acesso
aos conteudos do inconsciente sendo por essas formas
sublimadas, isto ¢, modificadas e cifradas. Mesmo os
psicanalistas mais competentes jamais desvendam por
completo esses conteudos, seja sobre seus clientes ou em si
mesmos.

Esse é também o caso dos contetdos culturais, estruturas
simbolicas inconscientes que governam nosso modo de ver o
mundo. Por isso, o grande mérito das analises de Panofsky
foi demonstrar que, para além de um sistema projetivo
matematico, a perspectiva foi criada no renascimento como
sintese de uma visdo de mundo. Desvendar esses conteddos
simbolicos da arte é um dos desafios da critica e da histéria
da arte, bem como da discussdo desses temas na sala de aula.

Abordagem Didatica

O trabalho em sala de aula sobre essa teoria deve
seguir os mesmos passos descritos na oficina anterior sobre
a classificacdo de Jakobson, considerando, contudo, as
media¢des analiticas apresentadas na discussdao de cada
subclassificacdo. Deve-se frisar que as duas classificacoes -
a de Jakobson e a de Santaella, baseada nos conceitos da
semidtica peircena - ndo se limitam ao campo da arte,
ajudando o estudante a analisar todos os tipos de
manifestacbes da cultura visual. Para garantir o
entendimento dessa amplitude da teoria, é importante
realizar a analise de outros tipos de signos, como é proposto
sobre a andlise das imagens de revistas e outras fontes.
Ademais, elas formam um corpo de conceitos que permitem
o escrutinio das complexidades da producdo artistica
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contemporanea, permitindo a analise de aspectos que
ultrapassam as concepg¢des tradicionais da estética, sempre
muito ligada ao carater modernista do pensamento
romantico.

A par desses méritos das duas teorias, deve ainda ser
destacado o modo como elas sdo aplicadas nas oficinas.
Conforme foi salientado na oficina anterior, ndo deve ser
dado ao aluno interpretacdes prontas sobre as imagens. Ao
contrario, tanto quanto possivel, as categorias devem ser
apresentadas ao aluno na sua forma estrutural basica.
Embora nessas discussoes preliminares seja necessaria a
intervencdo do professor, desde entao é o aluno que faz as
classificacdes, confrontando seus diferentes argumentos.

Contudo, o mais importante é a dinamica do processo
interpretativo que a teoria permite, articulando sucessivas
mediacdes. Por exemplo, em frente de uma obra seminal
como A Fonte de Duchamp, um aluno pode classifica-la como
um indice, devido a seu carater referencial, e o outro pode
dizer que mesmo assim, a énfase estd no icone, devido ao
forte poder metaférico da obra. Seguindo a andlise, um
terceiro aluno pode afirmar que, ao mudar o destino desta
peca de um banheiro para uma galeria, colocando-a de
cabeca para baixo e assinando-a como uma pec¢a Unica, o
artista estava jogando com as convengdes artisticas e
estéticas. Devido esse carater metalingiiistico, sua dimensao
metaférica estaria entdo essencialmente ligada a esfera do
simbolo, caracteristica das propostas da Arte Conceitual. Se
entre essas e outras ha uma classificagdo correta - questao
que a heranca educacional positivista dos alunos sempre pde
em pauta - dependera do consenso que eles mesmos sejam
capazes de criar. Certamente, essa é a principal licao de todo
o exercicio.

Sozinhos ou com a ajuda do professor - e sempre foi
aqui enfatizado o papel do professor como mediador e
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muitas vezes como condutor das discussdes —, o debate pode
ir além. Portanto, tratando-se de uma apropriacdo do
ambiente, algum aluno pode dizer que tal peca ndo é uma
representacdo e muito menos uma obra de arte, mas apenas
um objeto da realidade ordinaria. De fato, esta costuma ser a
primeira e a mais freqiiente interpretacdo que os alunos
costumam fazer sobre essa obra. Nesse caso, a partir da
discussdo da amplitude do conceito de signo para Peirce, o
professor pode incentivar a discussao dos aspectos iconicos,
indiciais e simbodlicos da obra, conforme apresentado no
paragrafo acima, desenvolvendo, junto com os alunos, um
conceito mais amplo de arte e de linguagem.

Depois de passar toda uma aula discutindo esse
trabalho de Duchamp, em tom de brincadeira um aluno
afirmou que jamais imaginara que poderia passar tanto
tempo e, muito menos, aprender tanto, falando sobre um
vaso sanitario, e que, apenas por isso, ele havia mudado sua
opinido inicial de que tal objeto ndo era uma obra de arte.
Afinal, o que é arte? A construcdo e a des-construcdo desse
conceito ao longo da tradicdo artistica ocidental é o tema do
préximo capitulo, dirigido ao Olhar Diacroénico.
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PARTE III
Olhar Diacronico

Vindo do grego o termo dia significa “através” e o
termo khronos, “tempo”. Isso implica que pelo Olhar
Diacronico serao enfatizadas as contingéncias historicas das
imagens, analisando como elas se transformaram ao longo do
tempo. Para tanto, serdo discutidas as caracteristicas de um
conjunto bem delimitado de imagens - a arte ocidental. De
fato, aquilo que genericamente denominamos como histéria
da arte relaciona-se ao estudo da arte hegemoénica no
ocidente, a qual faz parte da ‘cultura das elites’, também
chamada de ‘alta cultura’, ou ‘cultura erudita’. Conforme sera
tratado adiante, esta distincdo tornou-se relevante para
muitos historiadores interessados em dimensdes nao
hegemonicas da arte ocidental, bem como na discussao de
outras tradi¢des culturais.

De todo modo, o conhecimento sobre esta producao
artistica é de grande importancia, tanto pelo seu valor
intrinseco, quanto pela influéncia que ela exerce e recebe dos
mais diversos campos culturais. Mesmo porque esta tradigdo
sempre extrapolou suas fronteiras, seja pela expansao
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colonizadora no inicio da era moderna, como por meio do
atual processo de globalizagao.

Exatamente por ser hegemonica, esta producdo
artistica sempre foi amplamente difundida e analisada,
existindo indmeros estudos valiosos sobre ela. De acordo
com 0s pressupostos tedricos e interesses didaticos desta
pesquisa, sera feito um recorte bastante definido sobre estas
teorias. Nesse sentido, serdo apresentadas seis oficinas, cada
uma baseada nos conceitos de autores especificos, seguidas
da sugestdo de exercicios que podem ser aplicados em sala
de aula.

O ponto em comum entre os diversos autores
escolhidos é o desenvolvimento de andlises comparativas
entre diferentes estilos artisticos ou momentos historicos,
extraindo dessas comparagdes certas caracteristicas
estruturais que diferenciam estas manifestagcdes. O uso da
comparacdo e a identificagdo de caracteristicas estruturais
sdo expedientes metodologicos tipicos das pesquisas
antropoldgicas e lingiiisticas. Embora os autores escolhidos
filiem-se a diversas correntes tedricas, foi o uso desse
recurso metodolégico que norteou suas escolhas.

No inicio de cada oficina serao apresentadas de modo
sucinto as idéias de cada autor e suas categorias tedricas
serdo sintetizadas na forma de diagrama. Em alguns casos,
certas referéncias bibliograficas complementares serdo
sugeridas. De todo modo, o grau de aprofundamento e os
possiveis desdobramentos dos temas discutidos em cada
oficina dependerdao dos objetivos do professor e das
condicoes especificas de cada grupo, tais como faixa etaria
dos alunos, se a atividade é relacionada a educacgao geral ou
especializada, o tempo disponivel, entre outros. No Olhar
Sincronico foram apresentadas as oficinas 1 e 2, neste
percurso diacronico serao apresentas outras seis oficinas
que pretendem criar uma visdo ampla da arte ocidental
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desde sua origem na Grécia Antiga até os nossos dias,
elaboradas com os seguintes temas e objetivos:

Oficina 3 - A historia da histdria da arte

Discutir o campo da histéria da arte e seus diferentes
métodos de pesquisa

Oficina 4 - Gombrich: Antigo Egito e Grécia

Problematizar a questao da diversidade cultural e pontuar
algumas caracteristicas da arte grega ainda hoje presentes ou
em discussdo na arte e na cultura ocidentais.

Oficina 5 - Wolfflin: Renascimento e Barroco

Apresentar estas duas grandes tendéncias do inicio da era
moderna, as quais criaram padrdes de composi¢do que se
tornaram recorrentes ao longo da tradicdo artistica
ocidental, influenciando muitos outros campos da cultura
visual.

Oficina 6 - Hauser: a arte e seu contexto

Tomando como parametro o método sociolégico marxista
adotado por Hauser, a oficina visa identificar as principais
fontes e fatores que informam sobre o contexto social da
arte.

Oficina 7 - Fayga Ostrower: correntes estilisticas basicas
Ampliar a discussdo anterior, apresentando um espectro
mais abrangente de modelos de representacao.

Oficina 8 - Hannah Arendt: o publico e o privado
Comparando as atividades pertencentes aos dominios
publico e privado da vida social em varios periodos
historicos, Arendt discute as mudangas no comportamento
politico da sociedade ocidental. A partir de suas formulacdes,
foram elaboradas trés categorias - o criativo, o herdico e o
hedonista - para discutir a relacdo entre arte e politica na
producido artistica do século XX aos nossos dias, divisando os
conceitos de modernismo, vanguardas e pds-modernismo.
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OFICINA 3
A historia da historia da arte

O termo estilo significa modo de representagao. Por
meio do Olhar Diacrénico pretende-se discutir a historia dos
diversos estilos da arte ocidental hegemoénica. Porém, esta
historia pode ser contada de varias maneiras. Como na arte,
na historia da arte também cada tipo de narrativa expressa
diferentes interesses e modos de ver o mundo. Ao tratar
desse tema o objetivo desta primeira oficina é destacar
algumas das principais correntes metodologicas da historia
da arte, permitindo ao aluno dialogar de modo mais
consciente e critico com as obras de arte e com os autores
que delas tratam.

A filosofia e a histéria sdo duas areas que
tradicionalmente discutem questdes sobre a arte. A filosofia
aborda principalmente a experiéncia estética, fend6meno que,
mesmo ocorrendo de modo especial na arte, extrapola seus
limites, manifestando-se nas mais diversas esferas da vida.
No primeiro capitulo - ao discutir os nexos entre razdo e
sensibilidade -, foram brevemente apresentadas as principais
correntes das teorias estéticas. Entretanto, Nunes (1991:15)
destaca que:

a arte excede, de muito, os limites das avalia¢des estéticas. Modo
de agdo produtiva do homem, ela é fendmeno social e parte da
cultura. Estd relacionada com a totalidade da experiéncia
humana, mantém intima conexdo com o processo histérico e
possui a sua propria histoéria, dirigida que é por tendéncias que
nascem, desenvolvem-se e morrem, e as quais correspondem
estilos e formas definidas.

Apesar de todos esses aspectos poderem ser objeto da

reflexdo filosofica, é a histéria da arte que os trata
diretamente, adotando diversos métodos de pesquisa.
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Porém, os métodos nao sio coisas dadas. Assim como
os estilos artisticos, eles também sdo criagdes humanas,
tendo cada um surgido num contexto histérico especifico, de
acordo com certos propdsitos e visdo de mundo. Contudo,
depois de criados, tantos os estilos artisticos quanto os
meétodos se tornam saberes consumados aos quais se pode
recorrer a qualquer tempo. Mas, nos dois casos novamente,
para além de mero recurso técnico, o resgate persistente de
um estilo artistico ou método num determinado periodo é
sintomdtico, revelando demandas culturais daquele
momento.

Nao se quer com esta observacdo minimizar o valor
das analises histéricas, nem tampouco imprimir as teorias da
arte o mesmo estigma que muitas vezes sofre a arte quando é
entendida como mero reflexo do contexto social. Ao
contrdrio, estas transformacdes ocorrem  porque,
resguardadas as diferengas entre estas areas, ambas - arte e
teorias — sdo modos ativos de interpretar o mundo. Diante da
multiplicidade de interpretagcdes que uma obra pode ter e
efetivamente acumula ao longo da historia da arte, Argan
afirma que a obra de arte (1992:29)

ndo vale apenas por aquilo que significou na situagdo do
momento, mas por aquilo que significou depois, significa para
nos, significard para quem vier depois de nés. Cada época deve
definir o que significam as obras do passado no dmbito de sua
proépria cultura e que problemas representam no quadro de seus
préprios problemas. (...) Resumindo, pode-se dizer que a histoéria
da arte, sendo a histéria dos juizos emitidos sobre obras de arte,
é historia da critica de arte.

Varios historiadores e criticos de arte se detiveram
em contar a histdria de sua propria area de pesquisa. H4 um
largo consenso entre eles sobre quais foram os principais
métodos que marcaram a historia da histéria da arte e da
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critica de arte, conforme serdo expostos a seguir, embora
cada qual os avalie de acordo com suas préprias matrizes de
pensamento.

DIAGRAMA 3
METODOS DA HISTORIA DA ARTE

Método

Caracteristicas

Tendéncias

Biografico

Relacdo: arte e vida do
artista

- Histdria de vida (Vassari)
- Influéncia de fatores psiquicos (Freud / Lacan)

Arqueoldgico

Pesquisa de campo e
analise cientifica dos
objetos

- Descritiva (Caylus)
- Desdobramentos interpretativos
(Winckelman)

Socioldgico Relagdo: arte e - Influéncia de fatores naturais (Taine)
sociedade - Influéncia de fatores econémicos (marxismo)
- Influéncia de fatores culturais:
neomarxismo e pds-modernismo.
Formalismo Enfase na forma - Relagdo forma e estilo (Wolfflin)
- Percepcéo visual (Gestalt)
Iconologia Enfase na imagem - Conteldo simbdlico/cultural da imagem:

Riegl, Warburg, Panofsky.

Estruturalismo

Andlise baseada em
categorias e estruturas
teodricas

- Teorias da linguagem:

Peirce, Saussure e seguidores.

- Teorias sociais: marxismo, antropologia
- Teorias psicoldgicas: psicanalise, gestalt

Pds-
Estruturalismo

Enfase na diferenca ou
pluralidade —
microteorias

(género, etnia, idade
etc.)

- Teorias filosoficas:

pds-estruturalismo francés.

- Teorias sociais e artisticas sobre a pos-
modernidade:T.J. Clark, Griselda Pollock

Método dos
peritos /critica

Opinativa,
interpretativa

(em ultima instancia,
orienta as atividades
do historiador, do
critico, como também
do publico)

- Observacdo de detalhes: método moreliano
- 1950 -purismo arte abstrata: Greenberg.

- 1960 — experimentalismo vanguardas:
relacdo arte e vida.

- 1980 - pdés-modernismo: parddia, pastiche,
multiculturalismo.
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Método biografico e psicanalitico

Foi publicada em 1550 (tendo edicao ampliada em 1568)
a obra considerada o marco inicial da historia da arte. Seu
extenso titulo dispensa outras introducgdes: “As vidas dos
mais excelentes arquitetos, pintores e escultores italianos de
Cimabue ao nosso tempo, descrita em lingua toscana por
Giorgio Vassari, pintor aretino, com uma introducdo util e
indispensavel para as diferentes artes”.

O surgimento do método biografico nesse periodo é
normalmente relacionado aos principios individualistas do
humanismo. De fato, observa-se nesse periodo a
transformacao do artista de simples artesdo anénimo, como
era visto na Idade Média, em ‘génio’ - personalidade com
valores intelectuais e espirituais impares. Contudo, ‘As
Vidas’, modo resumido como a obra de Vassari é citada,
exerceu uma longa influéncia sobre a historia da arte. Devido
a seus vdrios seguidores, Bazin afirma (1989:37) que “O
modelo proposto por Vassari bloqueou de certa forma a
historia da arte por dois séculos”.

H4, contudo, um principio histérico, herdado do passado,
que organiza as biografias de Vassari. Para explicar a
ascensao e queda das nagdes, a Antigiiidade Grega
desenvolveu uma concepgao ciclica da histoéria, associada as
fases da vida bioldgica: nascimento, juventude, maturidade e
velhice. Baseado nesta concep¢do, Vassari identificou
Miguelangelo como a sintese da maturidade artistica,
chamando depreciativamente os artistas posteriores a ele
como maneiristas. Deve-se muito a ele, portanto, o longo
estigma desse movimento maneirista, bem como da arte da
Idade Média, (Argan 1994: 88) ‘entendida como o caos antes
do nascimento’, concepgdes que sO vieram a ser revistas no
século XX30.
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Mesmo perdendo posteriormente sua relevancia nas
pesquisas académicas, a biografia tornou-se um estilo
literario largamente difundido. Se na atualidade ela tem
pouca repercussao nas discussdes sobre a ‘arte erudita’, de
modo criterioso ou sensacionalista, € marcante seu uso no
ambito da arte popular, particularmente sobre as vidas dos
artistas ligados a industria do entretenimento, como o
cinema e a musica. Talvez isso ocorra porque esses ‘astros’
sintetizem o conceito contemporaneo de génio.

De todo modo, os dados biograficos sdo fontes
importantes que iluminam aspectos da obra do artista,
orientando o trabalho do historiador da arte. Para as
correntes ligadas a sociologia da arte, que serdo discutidas a
frente, € relevante a origem social do artista, sua formacao
profissional, seu regime de trabalho e remuneragdo, seu
circulo de amizades e preferéncias politicas, entre outros.

Posto que desde o Renascimento a arte ocidental valoriza
a autoria destacando a marca individual que o artista
imprime aos estilos de época, sdo significativos também os
dados biograficos psicologicos ligados ao temperamento e a
personalidade do artista. E geralmente por esta via que se
distingue o carater lirico da obra de Rafael (1483-1520),
racional de Leonardo da Vinci (1452-1519) e explosivo da
obra de Michelangelo (1475-1564). Esses fatores tornam-se
proeminentes no Romantismo, quando muitos artistas
deixam de trabalhar por encomendas, desenvolvendo seus
préprios motivos. Enquanto o conceito de génio é associado a
valores intelectuais no Renascimento, a partir do
Romantismo ele assume um carater emotivo e a arte passa a
ser entendida como a expressao do desconforto e da rebeldia
do artista frente aos valores sociais.

A teoria psicanalitica de Freud (1856-1939) trata
exatamente desta questdo. Nela o ser humano apresenta-se
irremediavelmente cindido entre os impulsos vitais ligados
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ao prazer e a sexualidade (id) e as demandas externas da
sociedade que consubstanciam os valores interiorizados do
superego. O ego resulta, portanto, do embate entre estas
duas forgas antagbOnicas e inconscientes. Demonstrando o
quanto a personalidade é determinada por esses conteddos
simbdlicos, Freud fere profundamente o valor sempre dado a
consciéncia e a razdo humana. Segundo ele, esses conteidos
sdo reprimidos, alcancando a consciéncia apenas como
sonho, como sintoma (fobias, neuroses etc.), ou de modo
sublimado, isto é, modificado, dando ao impulso sexual
reprimido uma forma socialmente aceita, caso especial da
arte. Tdo famosos quanto controvertidos sdo os dois ensaios
de Freud sobre a arte, um sobre os possiveis traumas de
infancia de Leonardo da Vinci e o outro sobre a obra Moisés
de Miguelangelo.

Entretanto, tornou-se expediente comum nas andlises
artisticas de criticos e historiadores da arte o recurso aos
conceitos psicanaliticos de Freud, como também de Lacan
(1901-1981), autor que faz uma revisao da teoria freudiana a
partir dos principios estruturalistas das teorias da
linguagem. Entre os contemporaneos de Freud, destacam-se
as obras de Ernst Kris (1900-1957) e Otto Rank (1884-
1939). Na atualidade, pode ser citado a historiadora Griselda
Pollock (1949-). Buscando reinterpretar a historia da arte
numa perspectiva feminista, ela desenvolve suas analises a
partir das consideragdes de Lacan e de Julia Kristeva (1941)
sobre a formacgao da psique feminina, tema considerado nao
s6 marginal, mas estigmatizado na teoria freudiana.

J& os estudos desenvolvidos por Jung (1875-1961),
autor dissidente do circulo de Freud, nio remetem aos
aspectos individuais ou biograficos dos artistas. Analisando
obras dos mais diversos tempos e lugares, ele observa a
recorréncia de representacdes que sinalizam estruturas
psiquicas profundas do ser humano, as quais ele denomina
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como inconsciente coletivo. As pesquisas de Jung podem ser
associadas aos interesses da iconologia, enquanto a chamada
psicologia da arte, que se detém na analise dos aspectos
cognitivos da percepcdo, liga-se ao formalismo e ao
estruturalismo, teorias que serdo discutidas a frente.

Método arqueoldgico

O século XVIII foi marcante na historia das teorias da arte.
No campo da filosofia, foi publicada a obra Aesthetica (1750-
58) de Baumgarten, a qual demarca o surgimento da estética
como disciplina filoséfica especifica. Seguem-se os estudos
de Lessing (Laocoonte, 1766) e Kant (Critica da faculdade de
julgar, 1790) que, no conjunto, delineiam os principios da
estética romantica.

Contudo, embora Vassari seja considerado o pai da
historia da arte, foram os pesquisadores arquedlogos do
século XVIII que a transformaram numa area sistematica de
pesquisa. Caylus foi um jovem conde inglés que participou e
organizou diversas expedi¢des arqueoldgicas nas quais
coletava e catalogava, recorrendo ao auxilio de quimicos e
outros cientistas, toda sorte de material ou “cacos”
(Bazin,1989) que encontrava, tecendo sobre eles criteriosas
observagdes. Inimeras expedicdes desse tipo tiveram curso
ao longo dos séculos XVIII e XIX, explorando inicialmente a
Italia, a Asia Menor, depois a Grécia e o Egito, aventuras que
ainda hoje inspiram livros e filmes.

Sem o mesmo impacto revelador que tiveram no passado,
as pesquisas arqueoldgicas sdao ainda hoje fonte de
descobertas que iluminam o desenvolvimento das ciéncias
naturais, da histdria geral e da historia arte. No que concerne
a arte, essas andlises cientificas informam sobre o tipo de
material utilizado pelos artistas, as tecnologias de que
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dispunham, seu modo de trabalho, além da verificacao da
autenticidade das obras artisticas.

E interessante observar que o Neoclassicismo do século
XVIII foi influenciado por esse conhecimento objetivo das
obras da Antigiiidade Grega, ao passo que no Renascimento
esta tradicdo fora resgatada como um mito, pois sua
realidade concreta era apenas intuida a partir dos
monumentos vivos de Roma. Mas, como bem salienta Argan
(1992) o entendimento da histéria e a influéncia que ela
exerce no presente ndo resultam estritamente dos fatos
histéricos e seus documentos, mas das interpretacdes que
deles sao feitas. Nesse sentido, Bazin (1989:76) afirma que,
embora Caylus tenha dado “um passo consideravel para a
histéria da arte”, nao teve a “audacia de tentar uma visao de
conjunto”. Coube a Winckelmann, plebeu, que por falta de
recursos préprios e patrocinios ndo participou de grandes
expedicoes de pesquisa, por isso muitas vezes “partindo de
dados falsos”, vir a “conceber uma sintese ousada que nos
leva a ligar seu nome a um momento capital das grandes
correntes de idéias que pouco a pouco criaram a histéria da
arte”.

Winckelmann identificou quatro periodos na arte
grega: (1) o antigo ou arcaico, até Fidias; (2) o sublime, que
Fidias personifica; (3) o belo, exemplificado em Lisipo e
Apeles; (4) o imitativo, ligado a arte greco-romana.
Utilizando a mesma concepg¢do ciclica da histéria adotada
anteriormente por Vassari, Winckelmann relaciona estas
quatro ‘idades’ da arte grega as fases da arte renascentista:
(1) antes de Rafael, (2) Rafael, (3) Corregio e (4) os Carracci.
Nota-se que sua preferéncia ndo recai sobre a maturidade do
“belo”, atribuido por Vassari a Miguelangelo, mas ao carater
jovial ou “sublime” da obra de Rafael. Infindaveis discussoes
transcorreram entre os eruditos de entdo sobre esse tipo de
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divergéncia, hoje entendida e aceita como uma questao de
gosto pessoal.

Método socioldgico

A abordagem socioldgica discute as relagdes entre a arte
e o contexto no qual ela foi produzida. Hippolyte Taine
(1828-1893) foi o precursor desta linha de pesquisa. Ligado
ao positivismo cientifico do século XIX, particularmente as
idéias de Darwin, Taine postula que fatores naturais tais
como clima, vegetacdo e topografia condicionam a formacao
das racgas, marcando, por conseguinte, sua produgdo cultural
e artistica. Como o ser humano vive em sintonia com o meio
ambiente, estas implicagdes sdo notorias, de modo que,
mesmo ndo adotando como principal eixo de andlise, muitos
criticos e historiadores atuais fazem esse tipo de relagao,
distinguindo o ‘espirito’ urbano do rural, a luminosidade de
obras oriundas de regides de clima tropical daquelas de
clima rigoroso e sombrio. No entanto, além de muitas vezes
pautar-se em distin¢des raciais e culturais ideolégicas, outro
limite desta abordagem é ndo poder explicar como a arte de
uma sociedade muda de um momento histérico para outro,
enquanto seu ambiente natural permanece estavel por
milhdes e milhdes de anos.

Opondo-se ao positivismo reinante, Marx (1818-1883) e
Engels (1820-1895) discutiram em seus estudos conjuntos
exatamente essas transformacdes da historia, destacando a
importancia dos fatores econdmicos nesse processo.
Conhecida como marxismo, esta teoria influenciou - de
diferentes modos - geracdes de estetas e historiadores da
arte, sendo ainda hoje o eixo que orienta as discussoes
socioldgicas sobre a arte.

Segundo o marxismo, em qualquer modelo econémico
(modo de produgdo - estrutura), seja o tribal, o feudal, o
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capitalista ou o socialista; as sociedades sdo dirigidas por
aqueles que controlam suas fontes de riqueza (meios de
producdo - infraestrutura). Quando mudam esses recursos -
como ocorre na passagem da economia agraria para a
comercial ou desta para a industrial -, os grupos econémicos
emergentes desafiam o poder daqueles anteriormente
dominantes, de modo que a luta de classes é motor que
impulsiona as transformacgdes da historia.

Por outro lado, aquilo que da legitimidade e estabilidade
a estrutura econdémica é sua superestrutura cultural, isto é,
os modos de interacdo social. Seja por meio do entendimento
ou da coercdo, sdo as concepg¢des e normas religiosas,
politicas, juridicas, educacionais, artisticas; em suma, sdo as
instituicbes culturais que organizam e garantem o
funcionamento da sociedade. Embora sintetizem os
interesses das classes dominantes, esse conjunto de valores e
normas é cultivado na sociedade como sendo necessarios
para todos. Assim, para além de um simples conjunto de
idéias, na teoria marxista o termo ideologia significa
concepgdes culturais que mascaram as diferengas sociais,
inibindo a luta de classe. Desse modo, aquele que por temor,
ingenuidade ou vaidade, adota os valores dominantes sem
pertencer aquela classe social torna-se um alienado (em
latim, alienatus significa estrangeiro), incapaz de reconhecer
seus proprios valores e de lutar por seus interesses.

Ligados a teoria marxista - e muitas vezes as lutas sociais
concretas nela inspirada - ao longo do século XX, muitos
tedricos passaram a discutir o papel social da arte. Entre os
estetas, Georges Lukacs (1885-1971), por exemplo, discute
as bases filoséficas para o desenvolvimento de uma arte
proletdria capaz de romper os processos de alienagdo,
influenciando no campo artistico o desenvolvimento da
chamada ‘arte engajada’. Na via inversa, discutindo
particularmente o fendmeno da industria cultural, Theodor
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Adorno (1903-1969) considera a situacao da arte aporética,
isto é, sem saida. Pois, segundo ele, o sistema econémico é
capaz de absorver como mercadoria mesmo as
manifestacdes mais rebeldes das vanguardas, neutralizando
sua poténcia revolucionaria. Adorno pertenceu a chamada
Escola Critica, ou Escola de Frankfurt, da qual também
participaram Walter Benjamin (1892-1940), Herbert
Marcuse (1898-1979), Max Horkheimer (1895-1973) e
Jirgen  Habermas  (1929-), autores considerados
neomarxistas, por terem relativizado a énfase nos fatores
econdmicos do marxismo classico em favor da consideracao
de aspectos culturais, tais como os efeitos da racionalidade
cientifica e técnica na sociedade e do processo de
massificacdo, promovido pela desenvolvimento da industria
cultural.

Também se pautando nos conceitos de ideologia e
alienacao, outros tedricos como Frederick Antal (1887-
1954), Arnold Hauser (1892-1978) e Nicos Hadjinicolaou,
reescrevam a historia da arte, considerando o modo como a
producdo artistica é afetada pelas condig¢des sociais, politicas
e econdmicas de cada periodo, pela origem social do artista,
por seu sistema de trabalho (producao por encomenda ou
auténoma) e pelas condi¢des do mercado e das instituicoes
artisticas (oficinas, academias, museus, saldes etc).

A restricido mais freqiiente sobre esta abordagem é
considera-la demasiadamente determinista, dando pouca (ou
nenhuma no caso de autores menos criteriosos) énfase ao
papel transformador da arte. Ligada a esta primeira, outra
critica é a de reduzirem a arte a condicdo de documento
histérico, sem considerar suas qualidades formais e estéticas,
critica que Argan (1992:37) considera improcedente, tendo
em vista o0 modo refinado como os autores acima citados
articulam as relagdes entre forma e conteido em suas
analises.
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Por fim, aquilo que caracteriza a chamada critica e
historia da arte pds-moderna, desenvolvida especialmente a
partir de 1980, é o interesse pela pluralidade dos fatores
culturais. Seus tedricos desafiam os limites do conceito de
arte adotado pela tradicdo historiografica, analisando os
mais diversos signos, ligados ao cotidiano, a cultura popular
regional e de massa. Por outro lado, desafiam o conceito de
classe social da tradicdo marxista, estendendo a discussao
ideologica para além da diferenga econdmica que
fundamenta esse conceito, de modo a contemplar também as
diferencas de raca, religido, idade, género, entre outras.

T. ]. Clark (1943-) propde exatamente a revisdao daqueles
limites da abordagem marxista citados acima. Opondo-se a
visdo da arte como reflexo da sociedade, seu estudo sobre
Coubert visa demonstrar como a obra desse artista intervém
em questdes econdmicas, politicas e sociais ligadas ao
contexto francés de sua época. Autoras como Griselda
Pollock, Linda Nochlin e Lucy Lippard destacam que a
histéria da arte sempre foi escrita do ponto de vista
masculino. Além de resgatar a importancia de artistas
mulheres que tiveram seu valor negligenciado pela histéria
da arte, a principal ténica desta linha feminista da histéria da
arte é a andlise ideoldgica de como a mulher é representada
pelos artistas e interpretada pelos historiadores. Embora
esse tipo de anadlise ja fosse realizado no campo da
publicidade, antes dessas autoras ele era um tabu no campo
da histéria da arte. Denominada como teoria pds-colonialista,
esta outra tendéncia discute os estigmas sociais e étnicos
decorrentes da politica colonial do passado e do atual
processo de globalizacdo. No ambito geral da cultura,
destacam-se os estudos de Edward Said, Gaytri Spivak e
Homi Bhabha; no da histéria da arte, os estudos da
historiadora Gen Doy. Quanto a esta corrente, é importante
destacar o carater pioneiro de pesquisas brasileiras como os
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estudos culturais de Gilberto Freire (1900-1987) na obra
Casa Grande e Senzala (1933), bem como o ensaio Vanguarda
e Subdesenvolvimento (1969) de Ferreira Gullar (1930-).
Baseados no conceito de subcultura, autores como Dick
Hebddige e Polhemus discutem as variacbes da moda de
acordo com aspectos como classe social, género, idade e
etnia, inscrevendo-se na linha pesquisa atualmente
denominada como cultura visual.

Em suma, esta pluralidade de linhas de investigacao
exemplifica a substituicdo das grandes-narrativas por
microteorias, aspecto que Lyotard define como uma
demanda da sociedade p6s-moderna. As bases desta nova
epistemologia serdo abordadas no item relativo aos métodos
estruturalista e pds-estruturalista. Alguns conceitos e
expedientes metodolégicos desenvolvidos por Hauser e por
estas novas tendéncias da histéria da arte serdo
apresentadas na oficina 5.

Método formalista

De modo oposto a abordagem sociolégica, a critica
mais freqiiente ao método formalista é esse ndo enfatizar o
contexto social da arte. Pode-se dizer que esta é uma meia
verdade. Entre os diversos autores normalmente ligados ao
formalismo, Bazin (1989,180) distingue dois sistemas
dominantes, o de Wolfflin e o de Riegl”. O primeiro adota um
formalismo rigoroso, alheio aos vinculos sécio-histéricos da
arte, concentrando-se na histdria interna da arte ocidental. O
segundo deduz da analise formal principios que permitem a
interpretacdo de diferentes tradi¢des culturais, criando um
tipo de contextualizagdo, que posteriormente influenciou o
desenvolvimento da iconologia.
Elaborada por Konard Fielder (1841-1895), a teoria da
pura-visualidade sustenta as pesquisas de Heirich Wolfflin
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(1864-1945). Sobre a abordagem desenvolvida por Wolfflin,
Bazin (1989:147) afirma que “pela primeira vez, um homem
expunha idéias deduzidas da leitura visual de uma obra de
arte, sem acrescer-lhes outros comentarios”, fossem eles de
natureza historica, estética, ou mesmo sobre o tema da obra
em discussdao. A estratégia de Wolfflin é perspicaz. Ele
compara obras do Renascimento e do Barroco que tratam do
mesmo tema, tais como o retrato, a paisagem, ou temas
biblicos como Addo e Eva no paraiso, a Pietd, entre outros
temas recorrentes na histéria da arte desses periodos. Sem
discutir aquilo que esta ali sendo figurado, ele analisa como
em cada quadro os elementos sao distribuidos no espaco, as
relacdes entre a forma e o fundo, a aplicacdo da cor, os
efeitos de volume e luminosidade. Em suma, adotando uma
andlise estritamente formal, ele demonstra quao distintos
sdo as impressoes, os sentimentos e sentidos que aquelas
duas obras geram no observador, apesar de terem tratado do
mesmo tema. No livro Conceitos Fundamentais da Histéria
da Arte (1915), Wolfflin reduz as principais caracteristicas
desses dois estilos num sistema de cinco pares de categorias
comparativas, as quais serdo discutidas na Oficina 3.

Alois Riegl (1858-1905) e Franz Wickhoff (1853-
1909) pertencem a geracao de importantes pesquisadores
austriacos conhecida como Escola de Viena. Eles guardam,
em comum com Wolfflin, evitarem as digressdoes metafisicas
da estética e se fixar na objetividade formal das obras de
arte. Contudo, assim o fazem para interpretar os significados
das imagens, de modo que, para esses autores, o assunto ou
tema da obra é um aspecto altamente relevante. Ambos se
dedicaram ao estudo da arte romana, contestando a visao de
que esta era apenas uma variacdo da arte grega. Riegl
analisou também as artes decorativas - sempre consideradas
uma expressao menor devido ao seu carater artesanal e
utilitdrio -, tomando-as como uma manifestacdo artistica
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auténtica, tdo rica em qualidades formais e significados como
as obras dos grandes mestres da arte erudita. Seguidor de
Riegl, Woringer (1881-1965) realizou estudos comparativos
entre as artes classica, primitiva e oriental. Segundo ele, cada
uma destas tradicdes desenvolveu formas artisticas
evoluidas e coerentes com seus proprios interesses e
necessidades psiquicas, censurando, por esta via, a corrente
adog¢do da norma classica como parametro na avaliacao de
outras tradig¢des artisticas.

Também se inscrevem na tendéncia formalista as
pesquisas sobre a percep¢dao desenvolvidas no campo da
psicologia, no inicio do século XX. Os psic6logos alemaes Max
Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) e
Kurt Koffka (1886-1941) denominam seus estudos como
teoria da Gestalt, termo que pode ser traduzido como forma
ou estrutura. Segundo eles, a percep¢do opera como uma
totalidade estruturada, de modo que (Arnheim, 1984:XVII) “a
aparéncia de qualquer elemento depende de seu lugar e de
sua funcdo num padrdo total”. Sem realizar qualquer
digressao histérica ou cultural3!, Rudolf Arnheim (1904-)
aplicou os principios da Gestalt na analise das
representacdes artisticas, sintetizando suas idéias no livro
Arte e Percepgdo Visual: Uma Psicologia da Visdo Criadora
(1954).

Enquanto esses diversos autores discutem as
estruturas formais da percepcao e da arte figurativa, uma
nova geracao de artistas propdoe uma arte baseada nos
elementos essenciais da linguagem visual, livre dos
subterfugios e grilhdes narrativos da figuracdo. Denominada
como arte abstrata, muitos de seus artistas teorizaram sobre
esta nova proposta, tais como Mondrian, Malevith e
Kandinski. Baseado em sua atividade artistica e nos
exercicios que realizava com seus alunos nas oficinas da
Bauhaus, Kandisky desenvolveu nos livros que publicou uma
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espécie de gramatica poética dos elementos visuais, que
associa o forca expressiva das cores, formas e linhas a
valores espirituais.

Método iconoldgico

Bazin (1989:172) qualifica Emile Malé (1862-1954) como
um novo Champollion. Pois, assim como esse decifrou o
codigo dos hierdglifos egipcios, por meio de exaustivas
pesquisas de campo e documental, Malé veio a revelar a
linguagem das esculturas e imagens das catedrais romanicas
e goéticas da Idade Média, tradicdo esquecida desde a
emergéncia do Renascimento. O trabalho de descrigdo dos
significados convencionais das imagens de uma tradicdo
cultural, como fez Malg, ficou conhecido como iconografia.

Coletando um vasto material sobre a magia, a
astrologia e demais ciéncias ocultas ligadas a tradicao
medieval e arabe, o pesquisador alemdo Aby Warburg (1866-
1929) analisou como esse universo de simbolos
permaneceram vivos na arte do Renascimento, afetando de
modo subliminar o resgate da mitologia antiga naquele
periodo. Considerado o fundador da iconologia, passaram
pelo centro de pesquisas da biblioteca por ele criada os
principais autores ligados esse método.

Panofsky foi seu maior representante e também o
autor que se ocupou em sistematizar esse método. Segundo
ele, a afericdo do significado de uma obra passa por trés
niveis: (1) O significado primario deriva-se daquilo que é
imediatamente percebido pelo olhar. Por exemplo, a imagem
de uma mulher com uma crianca no colo. (2) O significado
secundario ou convencional é extraido da pesquisa de
documentos que informam sobre a origem e fun¢do daquela
obra, revelando seu sentido “alegérico”. No caso do exemplo
anterior, poderia ser a obra renascentista Madona de
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Garofano de Leonardo da Vinci, a qual representa a virgem
Maria com o menino Jesus. Portanto, para Panofsky, a
pesquisa iconografica é uma etapa intermediaria da analise
iconologica, que se efetiva apenas no terceiro nivel. (3) Nesse
ultimo, deve-se buscar o significado intrinseco ou o contetido
simbolico da imagem. Operando por meio de projecgoes
interpretativas, esta fase deve ultrapassar o limite das
convengoes, tomando a obra como “sintoma” de significados
culturais mais amplos, os quais muitas vezes s6 podem ser
compreendidos nas inter-relacdes de diversas tradi¢cdes.

Enquanto os estudos de Wolfflin concentram-se na
andlise da forma, a iconologia volta-se para a discussdo dos
significados da imagem, aproximando-se das motivacdes das
pesquisas formais de Riegl e seus companheiros. Também foi
determinante para esta tendéncia a participagao do filésofo
Ernst Cassirer (1874-1945) no circulo de pesquisadores
ligados a Warburg. Na obra Filosofia das Formas Simbdlicas
(3 vols. 1923/29), Cassirer discute os fundamentos da
linguagem, discorrendo sobre a fun¢do simbolica da cultura.
Esse estudo influenciou diretamente a arrojada teoria de
Panofsky sobre a perspectiva, a qual foi brevemente tratada
no segundo capitulo, bem como o futuro desenvolvimento da
semiologia da arte. Outros nomes proeminentes desse grupo
foram Fritz Saxl (1890-1948), Rudolf Wittkower (1901-
1968) e Ernst Gombrich (1909-2001).

Gombrich foi diretor do Instituto Warburg de 1959 a
1976, instituicdo sediada em Londres que passou a abrigar a
biblioteca de Warburg, retirada da Alemanha durante o
periodo nazista. Além de realizar diversos estudos ligados ao
Renascimento sob o prisma da linguagem, Gombrich
desenvolveu sua teoria sobre a psicologia da representacdo
visual. Essas idéias - expressas particularmente no livro Arte
e Ilusdo (1959) - nortearam as discussOes da primeira parte
desse trabalho sobre o carater de linguagem da arte e os
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processos de interpretacdo. Na oficina seguinte, sera
discutida a andlise comparativa entre a arte a egipcia e grega,
feita nesta mesma obra. Além de introduzir a discussao da
historia da arte ocidental por meio da distincdo entre estas
duas tradigdes culturais, as categorias tedricas ali discernidas
sobre arte grega serdo resgatadas também para observar
quao longe os tragos culturais 14 surgidos continuam vivos na
arte ocidental, particularmente na arte contemporanea.

Por nao se fixarem exclusivamente na arte ocidental
erudita, explorando manifestacdes da arte popular, utilitaria
e de outras tradi¢des culturais, os autores ligados a Alois
Riegl (citados no item anterior) e a Warburg tém sido
largamente resgatados pela atual corrente p6s-moderna da
historia da arte. Para T. ]. Clark, o modo genuino e criativo
como Riegl desvenda os simbolos culturais por meio da
andlise formal representa uma ‘fase herédica’ da histoéria da
arte, estreitamente vinculada aos interesses contemporaneos
da historia da arte.

Método estruturalista e pos-estruturalista

O termo estrutura significa (Japiassu e Marcondes,
1993:89) “conjunto de elementos que formam um sistema,
um todo ordenado de acordo com certos principios
fundamentais”. Aplicada as ciéncias naturais, esta visdo
sistémica representa, por exemplo, a estrutura do dtomo e,
no campo das humanidades, a estrutura da sociedade ou da
psique humana, como fizeram, respectivamente, as teorias
marxista e freudiana, discutidas anteriormente. De fato, a
estruturacdo de principios perpassa o desenvolvimento de
qualquer conhecimento sistematizado. No entanto,
intensificando uma tendéncia iniciada no Iluminismo, pode-
se dizer que o desenvolvimento das ciéncias humanas ao
longo da primeira metade do século XX foi marcado pelo
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ideal de criar grandes estruturas explicativas e da segunda
metade pelo ideal de demolir estas estruturas, buscando
interpretacoes mais flexiveis e plurais da realidade.
Sintetizando a questdo em termos estruturais, esta é a
principal diferenca entre o pensamento moderno e o pds-
moderno, também chamado de pés-estruturalista.

0 estruturalismo como método surgiu com os estudos do
lingtiista suico Ferdinand Saussure (1857-1913). Ele postula
que o objeto da lingliistica nao é a descrigdo empirica das
linguas, como sempre fizeram as gramaticas e diciondrios,
mas a analise da estrutura abstrata que rege essas relacoes
sintaticas e semanticas. Pois, sdo estas estruturas que tornam
possiveis ou compreensiveis as infinitas possibilidades de
combinacao dos elementos da linguagem, por meio das quais
os discursos concretos sao realizados. Em suma, baseado na
predomindncia do sistema sobre os elementos, Saussure
afirma que a linguagem é, acima de tudo, uma estrutura
l6gica, formal e abstrata.

Adotando esses principios como método, Levi Strauss
passou a estudar os mitos e as relacdes de parentesco das
sociedades primitivas, vindo a sistematizar a antropologia
como disciplina. Ele observou que - tal como na linguagem - a
variabilidade dos elementos desses fendmenos em cada
sociedade era regida por um sistema de regras abstratas.
Portanto, o estudo das manifestacdes culturais deveria
ultrapassar a estrita descricio iconografica de suas
caracteristicas convencionais perceptiveis, vindo a alcangar,
por meio dessas observacoes empiricas, o desvelamento da
estrutura  simbdlica inconsciente que rege estas
manifestacoes. Por esta razdo, a iconologia, como definida
por Panofsky, é também considerada uma teoria
estruturalista da cultura.

Ao mesmo tempo em que Saussure desenvolveu suas
pesquisas na Suica, outra teoria da linguagem surgiu nos
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Estados Unidos: a teoria semiotica de Charles Sanders Peirce.
Nesse caso, porém, a questdo da linguagem nao foi o ponto
de partida, mas a linha de chegada. Conforme discutido nos
capitulos anteriores, aquilo que moveu os estudos de Peirce
foi a questdo filosofica sobre como ocorrem os processos
légicos do pensamento. Foi por esta via que ele concluiu que
todo pensamento é linguagem, ou seja, representacao,
discernindo trés modos basicos sobre como o processo
cognitivo ocorre. Embora a mais estrutural e abstrata entre
as teorias acima discutidas, o caso da semidtica delas se
distingue. Pois, ligada ao campo filosofico da légica, a
semidtica ndo se dirige a analise de um objeto empirico
especifico, ao contrario, volta-se para o (Santaella, 2001:13)
“exame dos modos de constituicio de todo e qualquer
fendbmeno como fendmeno de producdo de significacao e de
sentido”.

Dois pontos resumem os principais limites
normalmente atribuidos as abordagens estruturalistas. O
primeiro diz respeito ao carater sincronico de todas estas
pesquisas, acusando-as de nao considerar o desenvolvimento
histérico (diacrénico) e o contexto social dos fenémenos que
analisa. Porém, deve-se notar que abordagem sincrdnica nao
implica, necessariamente, o abandono das contextualizacdes
socioculturais. Entre estas diversas teorias podem ser
discernidas duas tendéncias: uma formalista e outra
contextual.

Embora outros estudos sincrénicos ja tivessem sido
realizados, como ocorre nas analises de Wolfflin, foi Saussure
que sistematizou a discussdo desses dois procedimentos
metodoldgicos - diacronia e sincronia - situando o campo da
lingliistica nesse ultimo. Para ele, ndo era objeto da
lingiiistica nem a variagdo histérica da lingua, nem tampouco
seus usos sociais concretos. No entanto, valendo-se dos
proprios conceitos elaborados por Saussure, o posterior
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desenvolvimento da lingiiistica deu-se, basicamente, a partir
de revisOes desses limites estabelecidos por ele. Chomsky
radicalizou o formalismo de Saussure, enquanto outras
tendéncias (Orlandi, 1986:49) “se voltam justamente para a
heterogeneidade e a diversidade, buscando um meio de
sistematizar os usos concretos da linguagem por falantes
reais”. Entre outros exemplos, esse é o caso da tipologia das
mensagens desenvolvida por Jakobson3? (1896-1982), bem
como das andlises discursivas de Barthes (1915-1980),
desenvolvidas sobre manifestacdes cotidianas, tais como a
moda, a publicidade, os meios de entretenimento e bens de
consumo.

As tendéncias formalista e contextual dividem
também o desenvolvimento da antropologia e das diversas
aplicagdes da teoria semiodtica no campo da arte. Quanto a
psicologia, o carater estrutural e universalista da teoria
gestaltica da percepc¢do visual desenvolvida por Arnheim
sintetiza o formalismo, tendéncia questionada pela
abordagem cultural, que Gombrich adota em sua psicologia
da representacao visual.

Ligada ao pensamento pds-modernista, a segunda
critica ao estruturalismo engloba a anterior referindo-se ao
método enquanto tal. Questiona-se em que medida o modelo
tedrico espelha a realidade ou a realidade que é interpretada
- ou ‘distorcida’ - de modo a se ajustar aquela estrutura. Ao
passo que levantam esta e outras criticas fundamentais sobre
o estruturalismo, os pensadores pds-estruturalistas,
particularmente os da escola francesa, desenvolvem novas
possibilidades critico-filoso6ficas que irdo influenciar todas as
areas de pesquisa social, com expressiva repercussao na
critica e historia da arte. Conforme salientado no item sobre
a sociologia da arte, essas idéias corroboram de modo
decisivo nas revisdes do marxismo e na adoc¢ao de outros
referencias tedricos que marcam o desenvolvimento das
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pesquisas ligadas a corrente pds-modernista da histéria da
arte.

Entre os diversos membros da escola francesa, Jean-
Frangois Lyotard questiona o universalismo das narrativas
cientificas e filoséficas modernas. Segundo ele, na sociedade
pdés-moderna a historia, a politica, a linguagem, a arte, a
sociedade, tudo enfim deve ser abordado pelo critério da
diferenca, gerando microteorias. O conceito de diferenca é
central também nas revisdes que Jaques Derrida (1930-
2004) faz sobre a lingliisticas de Saussure, bem como nos
estudos de Georges Bataille (1897-1962) e Guattari (1930-
1992), ambos baseados no carater dissonante da filosofia de
Nietzsche frente a tradicao filoséfica iluminista. Contrario as
racionalizacdes filosoficas que aspiram alcancar a verdade
das coisas, Nietzsche postula que a verdade e o bem sao
valores, e o entendimento que temos da realidade é sempre
mediado por esses valores, ou seja, por estas diferencas
subjetivas.

Abordando temas como a loucura, a sexualidade e o
sistema carcerario, Michel Foucault (1926-1984) discute a
linguagem, tomando-a ndao como um sistema de regras e
estruturas gerais, mas como veiculo de relagdes de poder, os
quais sdo disseminados por toda a sociedade de modo
descentralizado. Aplicando uma abordagem semiética a
teoria do objeto de Marx, Jean Baudrillard (1929-2007)
afirma que na sociedade de consumo atual o valor dos
objetos ndo é mais determinado pela necessidade, ou
utilidade, ou valor de mercado e nem mesmo por fungdes
simbdlicas, sendo estritamente um signo de status.
Associando esse processo a crescente virtualizacdo da
realidade pelas midias comunicacionais, ele classifica a
sociedade contemporanea como a sociedade dos simulacros.

Em suma, partindo de reflexdes estritamente
filosoficas ou dirigidas a fendmenos socioculturais, o ponto
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de convergéncia dos pensadores poés-estruturalista é a
recusa do carater universalizante das teorias modernas.
Porém, diante do arrefecimento das discussdes entre as
tendéncias moderna e pds-moderna ao longo da década de
80, esta recusa torna-se muitas vezes uma negacao sumaria
de todo e qualquer principio, estrutura ou método de
pensamento. E tal recusa possivel? Qual o seu significado?
Principal critico das teorias pds-modernista, os argumentos
de Jirgen Habermas giram em torno do significado politico
dessa tendéncia. Afirmando que o projeto iluminista
continua inacabado, ele destaca que tal fragmentacdo e
desregulamentacdo do conhecimento implicam o descrédito
da capacidade critica da razao, deixando-a a mercé de toda
sorte de manipulacoes ideoldgicas.

Por outro lado, pode-se tomar os principios da
semiotica de Peirce para divisar a questdo epistemolodgica
sobre a possibilidade de tal recusa. Ao postular o carater
dedutivo do conhecimento, opondo-se ao indutivismo do
pensamento positivista de seu tempo, Peirce busca
demonstrar que nao ha outra via para entendermos a
alteridade dos fendmenos, sendo a partir das hipéteses que
criamos. Do ponto de vista estritamente logico, isso implica
que o conhecimento nasce de uma teoria explicativa
hipotética a qual pode vir ou ndo a confirmarse, ou seja, o
conhecimento parte de um modelo abstrato, seja ele pouco
ou muito estruturado. Do ponto de vista cientifico, implica
que novas hipoteses podem ser criadas investigando a
validade desses conceitos e transformando-os. Além de
salientar o carater falivel do conhecimento, esta premissa
também indica seu carater historico (continuo) e interessado
(ligado as motivagdes), conforme a descricdo feita aqui dos
diversos métodos da historia da arte atesta.

Por fim, ao apresentar os trés niveis de representacao
como um processo cumulativo, a teoria semiotica possui
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também profundas implicagdes estéticas, demarcando o
limite de todas as teorias acima discutidas. Se, por um lado, a
experiéncia sensitivel de primeiridade é a fonte das
hipéteses detonadora das investigacdes (secundidade) e dos
conceitos (terceiridade) que formam o conhecimento
sistematizado, por outro lado, devido a seu carater primeiro,
livre e integral, sdo também fonte de sentimentos e
significacdes que jamais se rendem a tais estruturacoes. E
devido a essa poténcia iconica das obras de arte e de tantos
outros signos culturais que, mesmo divisados por essas
diferentes abordagens teodricas, esses fendmenos continuam
abertos a novas impressdes e interpretagoes.

Método dos peritos: a critica e o mercado de arte

A figura do perito, também chamado de conhecedor
(connaisseur) ou conselheiro (adviser), liga-se diretamente a
uma fungdo pratica: a atribuicdo. Isto é, a identificagdo de
obras do passado, consideradas de autor desconhecido, a
revisdo de autorias atribuidas equivocadamente e a
diferenciacdo entre as obras auténticas e falsas. E relevante
também seu papel na avaliagdo do valor estético intrinseco
as obras de arte, seja por terem resgatado a importancia de
artistas desprezados no passado, ou por descobrirem
grandes valores do seu préprio tempo. Em suma, devem-se
largamente a suas pesquisas de campo, nos mercados de
antiguidades, leiloes, pequenas galerias e ateliés a formacdo
das grandes colecdes de arte antiga e moderna dos mais
importantes museus e acervos particulares do mundo.

No entanto, por estarem estreitamente ligados ao
mercado de arte e geralmente avaliarem as obras a partir de
seu ‘olho clinico’, muito mais do que se valendo das teorias
da arte, esses profissionais foram muitas vezes tratados
pejorativamente  como amadores ou diletantes.
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Considerando que “o juizo que reconhece a qualidade
artistica de uma obra, dela reconhece ao mesmo tempo a
historicidade”, Argan, (1992:19) pondera que “Nao existe,
portanto, uma diferenca substancial entre o critico ou o
perito e o historiador de arte”.

Quanto a apreciacdo dos grandes mestres do passado,
alguns peritos se destacam pelo carater particular de seu
método de trabalho. Para identificar um artista, Giovanni
Morelli (1816-1891) observava a recorréncia de detalhes
insignificantes tais como as linhas e volumes que o artista
utiliza ao representar maos, orelhas, ou o drapeado de um
tecido. Ao invés dessas repeticdes, Giovanni Battista
Cavalcaselle (1817-1917) observa as mudancgas gradativas
que caracterizam a obra de um artista ao longo do tempo.
Bernard Berenson (1865-1959) teve uma carreira préspera
como conselheiro de milionarios americanos interessados na
aquisicao de obras de arte no inicio do século XX. Realizava
suas atribui¢des associando o método moreliano a principios
formais oriundos da teoria da pura-visualidade. Erudito
refratdrio ao modernismo, Berenson publicou importantes
estudos sobre o renascimento florentino. O conceito de ‘valor
tatil’ para caracterizar estas obras € considerado uma
contribuicao significativa para a histéria da arte. Quanto a
Roberto Longhi (1890-1970), também um grande erudito e o
responsavel pela identificagdo de muitas obras primas,
aquilo que diferencia os seus estudos é agregar a analise
morfoldgica, tipica nos demais peritos, a reflexdo intuitiva
sobre aspectos poéticos da obra de arte.

Se sobre a arte do passado o grande desafio dos peritos
girava em torno da atribuicdo da autoria, quanto a arte do
presente, a atribuicdo do valor artistico passou a ser a
questdo central: O que é arte? Por que é arte? Desde o
Impressionismo estas discussdes conceituais tornaram-se
proeminentes, orientando o surgimento de novas geracoes
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de criticos e peritos. Valendo-se do ‘olho clinico’, sem
explicitar seus critérios e métodos, muitos criticos,
conselheiros e comerciantes de arte tiveram papel decisivo
na formagdo das cole¢des de arte moderna e contemporanea
hoje nos principais museus, acervos particulares e de
grandes corporagdes comerciais.

Outros, porém, adotaram ou sistematizaram conceitos
que hoje concorrem no quadro das teorias da histéria da
arte. Caso do critico americano Clemente Greenberg (1909-
1994), mentor conceitual do Expressionismo Abstrato
(Action Painting), movimento que efetivamente muda o eixo
do mercado de arte da Europa para Nova lorque, apds a
Segunda Guerra Mundial. Contrario a banalizacdo da arte
pela industria cultural, ele defende que esta deve manter-se
afastada do mundo da experiéncia, concentrando-se naquilo
que é especificamente artistico. Nesse sentido, destaca-se sua
tese sobre a natureza bidimensional da pintura, que,
portanto, deveria evitar os efeitos miméticos de
tridimensionalidade, como o da perspectiva. Por esta via,
Greenberg apresenta a pintura abstrata de modo geral, e a de
Pollock em particular, como o &apice do desenvolvimento
histérico da pintura.

Opondo-se ao purismo elitista de Greenberg, criticos
ligados a atividade jornalistica como Pierre Restany3? e
Gassiot  Talabot, integram-se as discussdes das
neovanguardas dos anos 60, particularmente o Novo
Realismo francés. Nesse mesmo periodo, os criticos
brasileiros Mario Pedrosa, Mario Barata e Frederico de
Morais atuam junto aos movimentos vanguardistas que tém
curso no Rio de janeiro e Sdo Paulo3% Todos defendem a
integracdo entre arte e vida, seja pela incorporacdo dos
signos do cotidiano, como faz a Pop Art, ou por meio de
experimentagdes artisticas mais radicais como os
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happenings, que envolvem o publico como coautores das
obras artisticas.

Embora a filosofia pés-modernista reivindique uma
desregulamentacdo do conhecimento, paradoxalmente, a
critica de arte influenciada por estas idéias ndao é mais
realizada por conhecedores diletante ou jornalistas, mas por
profissionais com sélida formagdo no campo da arte. Mentor
do movimento artistico Transvanguarda dos anos 80, Bonito
Oliva (1939) era professor de Historia da Arte da
Universidade de Roma, tendo sido membro da comissao das
bienais de Veneza de 1978 e 80. O retorno a pintura
caracteriza esse movimento. Porém, negando tanto a norma
purista de Greenberg quanto o engajamento ‘utépico’ das
neovanguardas, a pardédia e o pastiche tornam-se os
conceitos centrais desta nova tendéncia, marcada pela
figuracao expressionista e pela apropriacdo indiscriminada
de elementos da cultura de massa e da tradicdo artisticas.
Esse retorno da pintura aquece o mercado de arte -
reprimido por quase duas décadas pelas pesquisas
neovanguardista que anulavam o objeto de arte como
mercadoria - incentivando o surgimento de inimeras novas
galerias e marchands, cujo folego, porém, geralmente nao
ultrapassou o da hegemonia desse movimento artistico.

Ligados a corrente pés-modernista da historia da arte,
discutida no item 3, a partir dos anos 90 uma nova geracao
de criticos com sélida formag¢do académica passa a exercer a
atividade de curadoria nas principais galerias e museus do
mundo ocidental. O artista, como expressdo individual, e o
estilo, como identificador formal de uma tendéncia artisticas,
sdo tomados como conceitos modernistas, suplantados pelo
contexto pos-moderno. Portanto, aquilo que orienta as
anadlises artisticas e as atividades de curadoria passa a ser os
temas culturais que cada critico, ou corrente de pensamento
critico, considera relevante no contexto contemporaneo, tais
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como sexualidade, feminismo, identidade cultural,
tecnologia, entre outros. Em torno desses conceitos, os
curadores geralmente relacionam obras atuais e do passado
de artistas de varias partes do mundo. Ironicamente, nota-se
que o apagamento do valor da autoria e do estilo na arte
corresponde a um fortalecimento desses valores no ambito
da critica de arte.

Abordagem Didatica

Conforme citado acima, o objetivo desta oficina é
mostrar que a arte pode ser abordada de diferentes pontos
de vista, de acordo com as questdes e interesses de cada
linha de pesquisa. Em suma, ao invés de ser um receptor
passivo das interpretacdes ja feitas pelos historiadores da
arte, ao conhecer e entender as questdes que motivam esses
tedricos, busca-se levar o aluno a investigar de modo ativo
tanto a arte quanto suas teorias.

Nesse exercicio, o aluno é convidado a assistir e
analisar um video sobre a vida e obra de algum artista
reconhecido da histéria da arte. Contudo, o foco de interesse
nao estara no tema do video em si mesmo, mas nas diversas
abordagens teodricas utilizadas para aborda-lo.
Diferentemente das pesquisas académicas que definem com
rigor suas questdes e métodos, aquilo que caracteriza os
livros, videos e outros materiais didaticos é tratar seu tema
de forma bastante eclética. De modo consistente ou
superficial, assim o fazem porque o objetivo desses materiais
didaticos é fornecer uma visdao geral do assunto em
discussao. Por isso, a andlise desse tipo de material
representa um excelente recurso para o aluno identificar - de
modo aplicado - os diferentes métodos de pesquisa em arte.

Geralmente esses videos iniciam abordando os fatores
externos ou contextuais da arte. Sdo apresentados dados
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histéricos e socioldgicos sobre o local e periodo em que o
artista viveu, revelando o contexto social, econémico e
politico da época. Os fatores naturais, tipicos das analises de
Taine, mesmo quando ndo sao discutidos diretamente no
texto do video, sdo salientados pelas imagens que destacam
as condicOes geograficas e climaticas da regiao onde o artista
viveu. Algumas vezes os dados acima citados sdo
apresentados de modo descritivo e objetivo, utilizando uma
linguagem cientifica ou jornalistica. Noutros casos, adota-se a
narrativa mais emocional da biografia, identificando a partir
da historia de vida do artista tanto os fatores socioculturais
quanto os dados psicolégicos ou subjetivos que se
manifestam em sua obra. Discute-se seu temperamento e,
numa perspectiva psicanalitica, como suas experiéncias de
vida, especialmente da infancia, afetaram o desenvolvimento
de sua personalidade e obra.

Diante da apresentacdo de uma obra particular,
geralmente sdo analisados os fatores internos ou
especificamente artisticos. Sdo discutidos os materiais
utilizados pelo artista, fazendo-se algumas digressoes
histéricas e técnicas sobre esses recursos, expediente tipico
das pesquisas cientificas dos historiadores arqueologos.
Partindo de conceitos oriundos do formalismo de Wolfflin
e/ou da teoria da Gestalt, discute-se a composicdao da obra.
Normalmente sdo apresentados graficos demonstrando
como o olhar percorre a obra, os elementos que geram
efeitos de movimento e ritmo, a distribuicdao do peso visual,
os diferentes planos compositivos etc. Noutros momentos
sao enfatizados os aspectos simbdlicos ou os significados
destas estruturas formais de acordo com os pressupostos da
iconologia e da antropologia.

Em suma, a partir do roteiro do video, é possivel
identificar as vias tedricas adotadas na analise. Para realizar
esta atividade, sugerimos os seguintes passos:

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



178

- Problematize a questdo da diversidade dos métodos.
Comente como tanto na experiéncia cotidiana quanto nas
pesquisas académicas uma historia pode ser contada de
varias maneiras, de acordo com as hipéteses, questdes e
visdo de mundo de quem conta a histéria. A hipotese de
Taine era sobre o carater determinante dos fatores naturais,
entdo ele observou e investigou as obras de arte a partir
desse pressuposto, enquanto os pesquisadores marxistas
consideram os fatores econdomicos. Nesse sentido, é
importante salientar que os métodos e teorias da arte sdo
producdes culturais como sdo, também, os estilos artisticos.
Portanto, embora todos esses métodos estejam disponiveis
ao pesquisador contemporaneo, a formulacdo ou resgate de
cada um deles liga-se a visao de mundo de cada época e aos
objetivos especificos de cada pesquisador.

- A partir do diagrama, discuta brevemente as principais
caracteristicas de cada método de pesquisa. Esse é um
exercicio introdutério, que visa despertar o interesse do
aluno para a questao da diversidade das abordagens tedricas.
Mesmo em turmas de alunos universitarios, que irdo discutir
esse assunto em profundidade, é interessante realizar esse
exercicio preliminar. Portanto, esta discussdo pode basear-se
em informac¢des basicas, como a dos textos apresentados
acima, e mesmo estas informacdes podem ser introduzidas
paulatinamente ao longo do exercicio. Contudo, no caso das
abordagens estruturalistas - psicandlise, marxismo,
iconologia, semidtica e lingiiistica -, é importante o aluno
familiarizar-se com suas categorias teodricas basicas. Por
exemplo, o conceito de ideologia é fundamental na analise
marxista; e o conceito de sublimacdo sintetiza a dinamica
interativa dos trés niveis de consciéncia (id, ego, supergo) da
teoria freudiana.
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- Escolha um bom video sobre a vida e obra de algum artista
atual ou do passado. Frise que o foco de interesse ndo sera
propriamente o tema do video, mas a identificacdo dos
diversos tipos de abordagens teoricas. Por isso, ¢é
interessante o aluno ter em mao o diagrama dos métodos e
também fichas (folha de papel) identificadas pelo nome de
cada método nas quais ele vai anotando os dados referentes
aquele método que surgem ao longo do video. Ao apresentar
o video, interrompa a projecdo sempre que um assunto for
concluido e discuta o que foi ali abordado, fazendo perguntas
tais como:

a) Qual o tema desta parte?

b) O que estd sendo enfatizado, os fatores externos ou os
intrinsecos as obras de arte?

c) A qual método esse tema pode ser associado?

d) E possivel identificar qual tendéncia desse método
orienta a discussdo?

Embora muitas vezes dependa de conhecimentos mais

aprofundados de cada teoria, pode-se perguntar:

e) Que tipo de narrativa estd sendo adotada, uma
narrativa estruturalista, baseada em conceitos pré-
estabelecidos, tais como classe social (marxismo),
padrdes culturais (iconologia), principios psicolégicos
(psicandlise), constantes estilisticas (como faz
Wolfflin), esquemas perceptivos (gestalt), tipos de
discurso ou signos (lingiiistica e semidtica); ou uma
narrativa mais informal, opinativa, baseada em juizos
de gosto, como muitas vezes fazem os peritos?

Sobre os interesses pés-estruturalistas que fundamentam

as andlises das correntes pos-modernistas da historia da

arte, pode ainda ser perguntado:

f) H& um viés determinista no modo como os fatores
contextuais sdo analisados?
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g) Ha conexdes entre as analises contextuais e formais
das obras, ou a primeira é tratada numa perspectiva
historica e a segunda de modo ndo historico,
atemporal?

h) Além dos fatores econdmicos, sdo tratados outros
aspectos ligados a interesses culturais ndo
hegemonicos (sexualidade, etnia, idade, gosto erudito
e popular)?

i) Ha analise dos aspectos institucionalizados da arte
como o valor da autoria (criatividade), do objeto
artistico como mercadoria (unicidade), da funcdo
legitimadora da critica de arte e das agéncias culturais
(museus, galerias, saldes); ou esses fatores sdo
tratados de modo idealizado, isto &, ideologico? (Obs.:
é interessante, nesse caso, comparar um video sobre
um artista do passado, Leonardo da Vinci ou
Rembrandt, por exemplo, e outro de um artista
contemporaneo, como Duchamp ou Andy Warhol, e
verificar como o aparato critico utilizado muda de
acordo com o objeto artistico discutido, defendendo,
em cada caso, valores artisticos opostos.)

- Ao final, faca uma avaliacdo das discussdes e apontamentos
dos alunos. Identifique se houve a predominancia ou a
auséncia de algum método. Nota-se que, a partir do item “e”,
as perguntas vao tornando-se mais sutis, envolvendo fatores
dificeis de serem observados nas partes isoladas do video. Ou
seja, varias das questdes acima s6 podem ser discutidas nesta
avaliacdo geral, muitas vezes devido a auséncia daquele
aspecto no roteiro do video. Estas discussdes, no entanto,
devem ir tdo longe quanto possiveis. Pois, nao se pode exigir
do aluno, nem do professor, andlises que escapam ou
dividem as avaliacbes dos maiores especialistas da area,
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embora elas possam ocorrer na sala de aula, sem deixar
registro nos anais das historias da arte.

- Como desdobramento desse exercicio, pode ser realizada
com os alunos uma pesquisa de campo, como, por exemplo, a
entrevista de um artista local em seu atelié ou numa
exposicao de seu trabalho que esteja em curso na cidade. A
partir dos métodos estudados e das sugestdes de como
aplica-las extraidas do video, os alunos devem elaborar um
questionario basico para a entrevista. Para isso, é importante
que os alunos tenham contato com a obra do artista
(reprodugdes ou visita a exposicdo) antes da entrevista,
elaborando hipoteses interpretativas, que podem ou nao vir
a confirmarem-se durante a conversa com o artista.
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OFICINA 4
GOMBRICH: Antigo Egito e Grécia

Objetivo:

Esta oficina introduz a andlise da histéria da arte
ocidental. Ao tempo em que visa apresentar as origens
desta tradigdo artistica na cultura grega da
Antiglidade, busca também ressaltar a importancia da
consideragdo da diversidade cultural nas analises
sobre a arte.

As imagens possuem muitas fun¢des em nossa vida
diaria. Conforme ja foi dsicutido no item Dimensdo Cognitiva
(pag. 47), de acordo com estas funcdes, sdo adotadas
diferentes formas de representacdo. Num documento de
identificacdo é utilizada a fotografia, imagem que é uma
projecao do objeto que representa. Para gerar efeitos de
humor ou critica, a caricatura exagera as caracteristicas da
figura representada, enquanto nas placas de sinalizacao estas
caracteristicas sdo simplificadas com o objetivo de criar uma
imagem facil de ser identificada. Noutros casos nada é
figurado, como nos graficos, que tém como func¢ao sugerir
relacdes numéricas (quantidade, porcentagem etc.) ou os
simbolos que representam as coisas de modo convencional.

Tal relacdo é uma das idéias centrais de Gombrich no
livro Arte e Ilusdo (1959). Segundo ele, as formas que
identificam os estilos artisticos sdo tdo diferentes quanto sao
diferentes os interesses e fungdes que a arte tem em cada
sociedade, periodo histérico e contexto. Para exemplificar
essa idéia, no capitulo ‘Reflexdes sobre a revolucdo grega’, ele
realizou uma analise comparativa entre a arte egipcia e grega
da Antiguidade (llustragdo 15 e 16 - pag 181). Os principais
aspectos de sua analise estdo sintetizados no Diagrama
abaixo.
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DIAGRAMA 4
Ernst Gombrich

Estilo Egipcio

Estilo Grego

Enfase no ‘o que’ (esséncia — Platdo)

(Inteireza diagramatica — atemporal)

Esse estilo tem uma funcao religiosa, representando
0 que as coisas sdo e deveriam ser por toda a
eternidade.

Enfase no ‘como’ (aparéncia — Platdo)

(Narrativo — temporal)

Nesse periodo, a arte grega adquiriu uma funcdo
narrativa, enfatizando a representacdo de como
as coisas sdo, em sua aparéncia imediata e
transitoria.

Poder de Pigmalido (fazer para fazer existir)

Ligado a crenca na reencarnacao, Gombrich
denomina esse interesse como ‘poder de Pigmalido’,
porque, como no mito3°, a intengdo destas imagens
é fazer que as coisas existam na vida pos morte, por
meio de sua representacao.

indole cientifica (fazer para conhecer)

Gombrich denomina esse novo3® interesse como
‘indole cientifica’, porque o artista faz continuos
experimentos formais, tentando resolver
problemas de representacao.

Tradicional, guiado por rigidas convengdes
Para ser claro e legivel, as coisas sdo representadas
em sua inteireza diagramatica (lei da frontalidade).
O tamanho e a posicdo das figuras sdo definidos de
acordo com seu valor na hierarquia social.

Experimentalismo, solugdo de problemas

Por meio do escorgo e da sobreposicdo, cria-se
uma representacdo convincente da realidade,
muitas vezes apenas sugerindo aquilo que ndo é
mostrado.

Impessoal — verdade consensual

Ligada a fungdo religiosa, a arte é realizada de
acordo com rigidas convengBes ditadas pela
tradicdo.

Ponto de vista do artista — ficcional
Esse estilo visa representar a aparéncia
circunstancial das coisas.

Arte an6nima

Esse estilo expressa uma verdade consensual. Por
esta razdo, ele é impessoal e anénimo, a autoria ndo
¢ valorizada.

Valorizagdo da autoria

Representando o ponto de vista do artista, a arte
tornou-se uma narrativa ficcional, e a autoria
passa a ser valorizada.

Arte vinculada a ritos sociais

De fato, aquilo que chamamos de arte em muitas
tradigGes é parte de manifestagcdes culturais mais
amplas, ligadas a religido e aos ritos sociais.

Arte auténoma

Desligando-se de outras fungdes, sendo seus
proprios interesses experimentais e narrativos, a
arte tornou-se uma atividade autbnoma. Por
esta razdo, Gombrich afirma que os gregos
criaram a arte como a entendemos hoje.
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Gombrich destaca que (1986:106) “Nunca devemos
esquecer que olhamos a arte egipcia com a disposi¢cdo de
espirito que todos derivamos dos gregos”. Isto é, tomando
como parametro a fun¢do narrativa que a arte ocidental
derivou dos gregos, a arte egipcia pode nos parecer ingénua,
infantil e menos desenvolvida. Por outro lado, Platio, filosofo
que foi contemporaneo a essas mudangas na arte grega,
censurava o fato de os artistas terem abandonado o modelo
atemporal da arte egipcia - que mostra a presenca potente
do fara6 vigiando seu reino por toda a eternidade - em favor
da representacdo de qualquer momento fugidio ou
imaginario, o que facilmente levaria a arte a cair na
trivialidade e na mentira.

Em suma, Gombrich quis destacar em sua analise que
a arte de cada tradicdo cultural deve ser analisada e
compreendida de acordo com suas fung¢des. No entanto,
afastarmo-nos dos nossos proprios valores e interesses para
entendermos quais sdo os valores e interesses do outro é
algo sempre muito dificil, tanto em nossa vida cotidiana,
quanto na politica e nos estudos académicos. Por isso, a
identificacdo da ‘diferenca’ tornou-se fator central em muitas
teorias sociais. O marxismo define ideologia como a
superestrutura cultural de uma sociedade por meio da qual
sdo mascaradas as diferengas sociais, apresentado como
universais os valores e interesses particulares das classes
dominantes. A iconologia e a antropologia voltam-se para a
abordagem mais ampla das diferencas macroculturais das
diversas civilizacbes e periodos historicos, como faz
Gombrich nessa andlise. Os tedéricos pds-modernistas, por
sua vez, reivindicam uma abordagem mais pontual, destacam
a importancia de serem consideradas as diferencas entre os
diversos subgrupos culturais.
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Abordgem Didatica

As teorias de Gombrich permitem, portanto, o
desenvolvimento de trés eixos de abordagem didatica:

- O primeiro diz respeito aos usos cotidianos da
imagem.

- O segundo envolve a discussdao da diversidade
cultural, aspecto requisitado nas atuais formulagcdes
politicas, académicas e educacionais.

- O terceiro, por fim, propicia uma melhor compreensao
da propria tradicdo artistica ocidental.

Relaciao forma e fun¢ao na analise

dos usos cotidianos da imagem

Para explorar esse eixo é interessante solicitar aos
alunos que pesquisem em revistas diferentes tipos de
imagens, tais como: fotografias, caricaturas, ilustracoes
cientificas, mapas, graficos, tabelas, simbolos, logomarcas,
placas de sinalizacdo etc. Peca-lhes que identifiquem a
relacdo entre a “forma” dessas imagens e sua “funcdo”
contextual.

A realizacdo desse exercicio facilita enormente a
compreensao das demais relacdoes que serdo discutidas,
ligadas a diversidade cultural e as caracteristicas da arte
ocidental. Pois, compreendendo as suas respectivas fun¢des
contextuais, a forma simplificada de uma placa de sinaliza¢do
ou de uma planta baixa de arquitetura provavelmente sera
identificada como sendo uma solugao eficaz para cumprir os
interesses ou fun¢des comunicativas daquela imagem, e nao
como algo primdario, ingénuo ou primitivo, como muitas
vezes ocorre nas andlises das producdes artisticas nao
hegemonicas.
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Relacdo forma e fungao na analise
da diversidade cultural

A tradigdo grega é normalmente citada como o ‘berg¢o’
da cultura ocidental. A veracidade desta afirmacdo é relativa,
pois a formagdo dos povos europeus envolveu varias
influéncias culturais, caso de Portugal, marcado pela cultura
arabe dos mouros. Também o ‘mundo novo’, colonizado
pelas nacdes européias, matizou diferentes culturas. No
Brasil, as tradigdes dos colonizadores portugueses
interagiram com a cultura indigena local e dos africanos
trazidos como escravos.

As recentes formulagdes tedricas a respeito da
diversidade cultural foram acompanhadas de intensos
movimentos sociais e politicos que buscam definir uma
pratica social mais democratica e plural. Nesse sentido,
novas legislacdes preveem a presencga de conteidos sobre as
culturas indigena e afro-brasileira nos curriculos escolares
(LEI 11645/2008, Artigo 26A), a definicao de cotas sociais
ou étnica de acesso desses grupos sociais as universidades,
bem como a garantia dos direitos dos portadores de
necessidades especiais.

Uma das grandes dificuldades dos professores na
consecucdo dessas propostas é a falta de material de
pesquisa e material didatico relativos a essas novas
demandas. No entanto, muitas pesquisas e iniciativas tém
sido desenvolvidas buscando suprir essa caréncia. Com o
apoio desses estudos, ao analisar essas manifestacdes
culturais em sala de aula é interessante levantar questdes
que - por contraste com a tradicdo ocidental - facilitam a
compreensdao dos seus interesses proprios, evitando-se,
desse modo, trata-las de modo estigmatizado ou meramente
exotico, tais como:
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- Quais as caracteristicas ou fun¢des da imagem nesta
tradicao cultural?

- Ela compartilha da no¢do de arte autonoma,
desenvolvida pela tradigao artistica ocidental, ou esta
vinculada a rituais magicos, religiosos, civicos,
festivos, atividades cotidianas e de trabalho?

- Elas possuem um carater narrativo e ficcional, ou
representam uma verdade ou entidade de modo
emblematico e atemporal?

- Ha nestas obras a valorizacdo da autoria ou elas
seguem rigidamente os canones da tradicao?

Ligadas a tradi¢gdes européias arcaicas, as carrancas
utilizadas nas embarcagdes do Rio Sdo Francisco, por
exemplo, cumprem a funcdo magica de espantar invasores e
maus espiritos, protegendo os navegantes. Isso explica os
tracos caricaturais dessas estranhas figuras (Ilustragdo 17 - pag.
282).

A maioria das representagdes religiosas seguem
principios candnicos, caso da obra de Mestre Didi (Ilustragdo
18 - pag. 283) que representa aspectos convencionais que
identificam as diferentes divindades ligadas as tradicoes
religiosas afro-brasileiras. No entanto, a obediéncia a esses
principios ndo impede que este artista crie obras com grande
teor autoral e experimental, devido a escolha peculiar dos
materias que utiliza e a estrutura inovadora de suas figuras.

As ceramicas figurativas do nordeste brasileiro
(llustragdo 19 - pag. 282), por outro lado, apresentam uma
estrutura formal bastante convencional ou recorrente.
Porém, sdo altamente narrativas ou ficcionais, representando
cenas e tipos humanos atuais e do passado de modo livre e
bem-humorado.
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Relacdo forma e funcao na analise
da tradicdo artistica ocidental

Por outro lado, é correto afirmar que a heranga
cultural grega sempre foi cultivada pelas elites ocidentais.
Nesse sentido, pode-se perguntar: Em que medida aqueles
atributos identificados por Gombrich na arte grega da
Antigliidade ainda hoje continuam presentes na arte
ocidental hegemonica?

Certamente, o experimentalismo ou a indole cientifica
€ 0 mais persistente daqueles aspectos, pois a arte ocidental
€¢ marcada historicamente por suas continuas pesquisas
estilisticas. Porém, todos os demais aspectos - o carater
ficcional da narrativa, a valorizacdo da autoria e a concepgao
de arte auténoma - ainda podem ser identificados, algumas
vezes de modo positivo, refor¢cando os valores da tradigao, e
noutros momentos de forma negativa, quando os artistas
desenvolvem experimentos buscando romper com esses
valores dominantes. Em larga medida, o experimentalismo
das correntes artisticas modernas e contemporaneas giram
em torno do enfrentamento ou negacdo destes padrdes, que
sintetizam os tragos antropoldégicos da cultura artistica
ocidental.

Em suas obras Cindy Sherman (Ilustragio 20, pag. 282) se
auto-fotografa assumindo caracteristicas ou a identidade de
varios tipos femininos ligados a indudstria cinematografica, ao
cotidiano e a histéria da arte. As narrativas ficcionais que a
artista assim cria confirmam de modo extremado as
adverténcias de Platdo de que a énfase na aparéncia (como)
poderia levar a arte a mentira, inclusive subvertendo o tao
propalado carater documental da fotografia. Numa atitude
metalingiifstica a artista subverte também o autorretrato,
género que surgiu na tradicdo ocidental exatamente para
enaltecer o valor da autoria, revelando a personalidade

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



189

impar do artista. Mostrando-se como muitas, ou como
ninguém, a artista, em ultima andlise, revela a crise de
identidade na sociedade atual, particularmente frente a
influéncia dos meios de comunica¢do de massa.

Na obra Campo Relampejante (llustragio 21, pag. 282)
Walter de Maria instalou 400 hastes de metal numa area de
grande ocorréncia de raios no Novo México, atraindo sua
incidéncia naquele campo. Este fendmeno pode ser apreciado
pelo publico numa cabana construida aparte. Sua estratégia
em nada difere dos métodos experimentais da ciéncia que
simula os eventos naturais em seus laboratoérios para melhor
observa-los. Contudo seu objetivo ndo é a descricdo
cientifica, mas a inscricdo estética. Diante desse fenémeno
fascinante da natureza, ao invés de representar um raio, com
antes fizeram muitos artistas paisagistas, De Maria, atua
como um semideus, produzindo os raios para o deleite do
publico. Nesse sentido, pode-se dizer que o artista ratifica
de modo tdo extremado os valores da tradicdo
(experimentalismo, aparéncia, autonomia e autoria) que,
paradoxalmente, acabe por coloca-los em crise.
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OFICINA 5
WOLFFLIN: o Renascimento e o Barroco

Objetivo: Analisar as caracteristicas formais desses
dois estilos desenvolvidos no inicio da era moderna,
0s quais criaram padrdes sintaticos recorrentes na
histéria da arte e outras manifestacdes da linguagem
visual (imagem publicitaria, diagramacdo de jornais,
revistas e embalagens).

As anadlises desenvolvidas por Heinrich Wolfflin
sintetizam o método formalista de pesquisa em arte. Sua
teoria lanca as bases para o entendimento da arte como
linguagem, isto é, um codigo cultural desenvolvido
historicamente. Ele destaca que a obra de arte revela nao s6
o temperamento do artista, mas também o espirito de uma
nacdo e as contingéncias histdricas de cada época. Contudo,
Wolffiln (1984:13) adverte que

Atribuindo tudo exclusivamente a expressdo (individual,
nacional e de época), partimos do pressuposto erréneo de que
todos os estados de espirito sempre tiveram a sua disposi¢cdo os
mesmos meios de expressao.

Conforme Gombrich ira discutir posteriormente, com
esta objecdo Wolfflin quer frisar que os modos de
representacdo subjacentes aos estilos foram desenvolvidos
gradativamente ao longo da histéria, de modo que (Wolfflin,
1984:12)

Todo artista tem diante de si determinadas possibilidades

visuais, as quais se acha ligado. Nem tudo é possivel em todas as

épocas.

Ao discutir esse tema no livro Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte (1984), Wolffin pontua
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que a arte ocidental desenvolveu dois modos de
representacdo bastante distintos - o linear e o pictérico. Tais
estilos encontram-se amplamente desenvolvidos no periodo
classico do Renascimento (XVI) e no Barroco (XVII),
respectivamente. Wolfflin afirma que (1984:12)

O linear e o pictérico (..) sdo como dois idiomas através dos
quais tudo pode ser dito, embora cada um tenha sua forca
voltada para uma certa direcdo e tenha-se caracterizado a partir
de uma perspectiva diferente.

Nas obras de Rafael (llustragdo 22 - pag. 282) e de Rubens
(llustragdo 23 - pag. 282), o tema da sagrada familia, ligado ao
catolicismo, foi representado na forma classica e na forma
barroca respectivamente. Ao longo de suas analises, Wolfflin
apresenta varios outros exemplos como esse, nos quais o
mesmo tema (retrato, paisagem, natureza morta) sao
rpresentados nestes dois estilos.

Vocé acha que a forma como o tema é representado
altera seu conteudo, isto é, as impressdes e significados que
ele nos causa?

Em nossos relacionamentos pessoais, muitas vezes
ficamos incomodados nao com o que nos foi dito, mas como
foi dito. Em suma, a forma afeta ou mesmo define o contetido
da mensagem.

Esta é a principal tese de Wolfflin, bem como sua
estratégia metodolégica. Comparando as diferencas formais
dos dois estilos, ele conclui que as transformagdes estilisticas
implementadas pelo Barroco, de fato, expressam uma
(Wolfflin, 1984:16) “nova postura diante do mundo”.

Em sua andlise comparativa, Wolfflin destaca cinco
pares de caracteristicas antagdnicas ente os dois estilos,
conforme sintetiza o quadro abaixo:
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DIAGRAMA 5
WOLFFIN

RENASCIMENTO

BARROCO

Linear

Enfase na linha. “A visdo por volumes e
contornos isola os objetos”, apresentando-
0s como corpos independentes, solidos e
tangiveis.

Pictérico
Enfase na mancha cromatica. A auséncia
de contornos definidos reline os objetos

representados criando uma imagem
integrada e oscilante.

Plano

O plano relaciona-se a linha. Nesse estilo os
objetos sdo dispostos em camadas planas.
Cada figura ou conjunto de figuras ocupa
planos bem definidos, gerando uma
imagem ordenada.

Profundidade

A auséncia de linhas elimina também a
definicdo de planos. Os objetos sdo
apresentados em profundidade,
traspassando o espaco pelo jogo de
elementos anteriores e posteriores.

Forma fechada

A composicdo classica segue regras
geomeétricas claras (especialmente a
simetria e a estrutura triangular).A
disposicdo dos elementos no espaco
apresenta-se contida e determinada pelos
limites do quadro.

Forma aberta

Toda obra é um ‘todo fechado’, contido
em si mesmo. No entanto, o Barroco
deliberadamente flexibiliza as regras
cldssicas de composicdo, criando a
impressdo de que o quadro ultrapassa os
seus limites.

Pluralidade

Na composicdo cldssica a nogdo de
conjunto é criada pela combinagdo de
varias partes relativamente autébnomas.
Esta estrutura exige do observador
deslocar o olhar de uma parte para outra.

Unidade

A composicdo barroca geralmente se
estrutura em torno de um Unico motivo
ou entdo pela subordina¢do das partes ao
comando incondicional de um Unico
elemento.

Obs.: Citagdes extraidas do item “As formas mais gerais de representacdo” (Wolfflin

1984:14).
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Abordagem Didatica

As categorias de Wolfflin podem ser discutidas
utilizando-se os diagramas de composicao. Além de facilitar o
entendimento da teoria, esse recurso representa uma 4tima
oportunidade para discutir de modo aplicado, isto &,
contextualizado nos estilos, os elementos basicos da
linguagem visual e suas combinac¢des sintaticas, como os
efeitos de movimento, ritmo, peso visual e profundidade
espacial.

Os diagramas abaixo (Ilustracdes 23 e 24) identificam os
diversos passos da discussdo. Ao serem produzidos pelos
alunos eles podem assumir outras variagdes. O importante é
estimular a identificagdo das caracteristicas morfologicas e
sintaticas das obras, derivando dessa andlise suas
implicacdes semanticas.

Material

- Fotocopias coloridas de pares de obras renascentista e
barroca com temas semelhantes;

- Folhas de papel transparente (acetato, papel vegetal ou
manteiga);

- Canetas hidrocor coloridas;

- Régua.

Problematizacao

- Divida os alunos em pequenos grupos (trés a seis alunos),
fornecendo para cada grupo um par de fotocépias. E
interessante oferecer diferentes pares de obras para os
grupos de modo que se tenha um numero variado de
exemplos na discussdo coletiva do exercicio.
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Problematize a relagdo forma e conteudo, fazendo

perguntas tais como:

- Qual o tema dos trabalhos?

- Quais as principais diferencas na forma como cada
artista tratou o mesmo tema?

- Que impressoes e sentimentos a forma adotada pelos
artistas lhes causam?

O resultado destas discussdes preliminares é
imprevisivel. Aproveite os insights dos alunos, sem,
contudo, conduzir a discussao.

Eixos estruturais

- Colocando a folha de papel transparente sobre a
reproducao do quadro, pe¢a aos alunos para tragarem com a
régua as margens do quadro. A partir das margens, peca-os
para tracarem eixos estruturais cruzando os lados do quadro
(forma de cruz) e seus angulos (forma de xis). Utilize uma
caneta de cor preta ou escura para realizar esta tarefa. Todos
os demais exercicios serdo realizados na mesma folha de
papel transparente, por isso defina uma cor diferente para
cada atividade a fim de identifica-las nas discussdes. Reserve
a cor amarela para o quarto exercicio e a vermelha para o
oitavo.

- Peca aos alunos para analisarem como os elementos de
cada quadro estdo posicionados em relacdo aos eixos
estruturais. Analise as relacdes entre os lados direito e
esquerdo, a parte superior e inferior, as diagonais e também
os elementos que ocupam a parte central do quadro.
Normalmente a composicdo classica é marcada pela simetria
entre os lados esquerdo e direito, alinhando seus elementos
de acordo com os eixos horizontal e vertical, ao passo que a
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composicdo barroca é assimétrica e enfatiza a diagonal.
Deixe os alunos discutirem estas relagdes. Muitos dos
aspectos apresentados por Wolfflin surgem a partir desta
analise, contudo eles serao mais bem explorados nos demais
exercicios.

Linear e Pictdrico

- Utilizando caneta de qualquer outra cor, peca aos alunos
para contornarem o limite entre figura e fundo?’,
primeiramente na imagem renascentista, detendo-se apenas
na silhueta, sem considerar as subdivisdes internas da figura
ou conjunto de figuras. Por ser um estilo centrado na
linearidade do desenho, na obra renascentista é muito facil
realizar esta tarefa. Alias, é preciso controlar os alunos para
que ndo contornem a figura em todos os seus detalhes. Na
obra barroca, ao contrario, devido a auséncia de limites
definidos, muitas vezes ndo é possivel identificar onde
termina a figura e comeca o fundo, ou discernir as
subdivisoes internas da forma. Tratando desta dificuldade,
analise a distin¢ao entre o linear e pictérico.

Clareza Absoluta e Clareza Relativa

- Utilizando a caneta de cor amarela, solicite aos alunos a
corbertura de todas as superficies claras do quadro, sem
distinguir forma e fundo (basta uma textura riscada). Nesse
caso, é mais facil iniciar o exercicio pela a obra barroca,
devido a seu carater pictorico, baseado no contraste entre
manchas de cores claras e escuras que geram intensos efeitos
de luminosidade. Observe com os alunos como normalmente
a mancha de luz cria uma forma independente das figuras,
como um foco de luz que ilumina apenas uma parte da cena,
deixando as demais - forma e fundo - numa sombra escura.
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Na obra classica, ao contrario, as areas iluminadas se
espalham de modo regular por todo o quadro ou sobre a
totalidade das figuras, separando-as do fundo. Ao discutir
esta diferenca, destaque como no Renascimento a luz é um
efeito secunddrio, subordinado a definicdo da forma. No
Barroco, diferentemente, a luz € um elemento importante por
si mesmo, sendo o mais importante, porque é ela que confere
dramaticidade a obra, conduzindo o olhar do espectador.

Pluralidade e Unidade

- O diagrama dos contornos, realizado no exercicio 3, por si
s6 evidencia esse par de caracteristicas. De modo geral, a
obra renascentista ira apresentar varios blocos de silhuetas
com contornos independentes, enquanto a barroca apenas
uma silhueta traspassando a superficie do quadro. Mesmo
quando ha partes separadas, na obra barroca estas partes se
apresentam profundamente ligadas ao movimento e
estrutura da forma principal, ao passo que na obra
renascentista cada parte tem uma estrutura interna bastante
autonoma.

- Para aprofundar a discussao desse tdpico, peca aos alunos
que identifiquem o ponto focal da obra, isto é, a area que
atrai maior atencao e sintetiza o tema do quadro. Solicite que
destaquem esta drea com um circulo pontilhado utilizando a
mesma cor dos eixos estruturais (caneta preta ou escura).

- Depois peca para escolherem uma parte secundaria do
quadro que tenham achado interessante. Utilizando caneta
de qualquer outra cor, esta area deve ser destacada na folha
transparente com um quadrado ou retdngulo pontilhado.
Devido a pluralidade de sua estrutura, esta atividade sera
realizada facilmente na obra renascentista. Na obra barroca,
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por outro lado, a unidade da obra resiste a subdivisdo, de
modo que o aluno tera dificuldade em escolher um detalhe,
porque esse sempre se apresenta como um fragmento,
notadamente incompleto ou dependente da forma principal.

Plano e Profundidade

- Apesar dos efeitos de profundidade criados pelo uso da
perspectiva, Wolfflin classifica o estilo renascentista como
‘plano’ porque nele os elementos sdo dispostos em planos
nitidamente paralelos. Imaginariamente, podemos passar
uma lamina, descolando a figura do fundo, ou um plano de
outro. No estilo barroco, isto parece impossivel, porque uma
mesma figura geralmente traspassa diversos planos. No
estilo classico, além de cada parte ocupar um plano préprio,
Wolfflin destaca que o motivo principal da obra é geralmente
apresentado na “boca de cena”, ou seja, numa posi¢do central
e voltada para fora, em direcdo ao espectador. No barroco,
costuma ocorrer o oposto. A sucessao interligada dos planos
projeta o ponto focal do quadro para o plano mais profundo
do quadro. Sintetizando a discussdao desse par de
caracteristicas, Wolfflin afirma que aquilo que (1984:81)
“importa ndo é o grau de profundidade no espago
representado, mas o modo como esta profundidade se
expressa’.

- Facilita o entendimento destas caracteristicas a exploracdo
dos aspectos cénicos ou escultorico das obras. Nesse sentido,
peca aos alunos para representarem com seus cOrpos, Como
se fossem estatuas, a posicao de alguma figura ou conjunto
de figuras representado no quadro. Na obra classica, as
figuras geralmente se apresentam de modo frontal, estavel e
ocupando um Unico plano. No caso do Barroco,
diferentemente, a figura normalmente se apresenta numa
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posicdo contorcida, atravessando varios planos do espaco.
Em muitos casos, sequer é possivel ao aluno reproduzir a
posicdo da figura como uma estatua, porque a cena
representada congela um instante de um movimento em
curso, sem qualquer ponto de equilibrio, caso especial da
obra O Rapto das Sabinas, de Rubens.

Forma Fechada e Forma Aberta

- Esses aspectos também podem ser facilmente identificados
a partir do diagrama dos contornos. Nesse caso, deve-se
observar como as partes ali destacadas se relacionam com as
margens que delimitam o quadro. Isto é, se elas se
apresentam contidas e determinadas pelos limites do
quadro, criando uma forma fechada, ou se parecem
ultrapassar aqueles limites, criando uma forma aberta.
Questione estas relagdbes com os alunos e pega-os para
identificar o que gera estas diferentes impressoes,
introduzindo a discussado dos tépicos abaixo.

- Baseado nos eixos estruturais, observe a relacdo de trés
fatores que, no conjunto, criam o carater fechado da obra
classica.

- Primeiro observe que a composicao classica segue os eixos
horizontal e vertical que delimitam o quadro. O uso desses
eixos e de estruturas geométricas como o tridngulo,
imprimem aos conjuntos de figuras uma aparéncia sélida e
monumental, similar a estrutura das formas arquitetonicas
(estilo tectdnico).

- 0 segundo aspecto refere-se a simetria que balanceia o peso

visual de um lado e de outro, tornando o quadro um todo
estavel, centrado em si mesmo.
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- Por fim, deve-se notar a frontalidade das figuras (corpo
voltado para frente, rosto frontal ou em perfil), a qual fixa
uma relacdo direta, quase sem desvios, entre a obra e o
espectador. Resguardada a énfase no volume e na
perspectiva espacial que caracterizam a arte do
Renascimento, esta frontalidade remete ao carater
cerimonioso e legivel de tradicdes antigas, como a arte
egipcia, e, na atualidade, esse recurso é muito comum em
fotografias oficiais (familia ou equipe de governantes de
Estado, equipes de atletas ou de formandos de curso
académico, bem como fotos de identificacao utilizadas em
documentos e fichas policiais que apresentam a figura frontal
e de perfil).

- Em suma, Wolfflin destaca esse conjunto de fatores para
salientar o carater fechado da obra classica em oposicdo ao
Barroco, que, sistematicamente, evita a simetria e adota um
estilo atectonico de composicdo, baseado na instabilidade da
diagonal. Porém, acima desses aspectos, € o abandono do
carater intencional da frontalidade que efetivamente define a
forma aberta do estilo barroco. “Em ultima anadlise - afirma
Wolfflin (1984:136) - a tendéncia principal esta em nao
permitir que o quadro resulte num fragmento do mundo que
exista apenas por si e para si, mas num espetaculo
passageiro, do qual o espectador tem a sorte de participar
somente por alguns instantes”. Observe que muitas figuras
humanas sdo apresentadas literalmente de costas para o
espectador e outras sdo recortadas pelas margens do quadro,
indicando a continuidade daquela cena para além daqueles
limites, enquanto no Renascimento o mundo parece
perfeitamente neles contido.

- Estas consideracoes de Wolfflin sdo particularmente
importantes para a compreensao do Barroco Holandés. Por
ser uma nacao predominantemente protestante, esse estilo
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local difere do Barroco da Europa catélica, ndo sé por evitar
temas religiosos - adotando a representacdo de paisagens,
naturezas mortas e cenas do cotidiano -, mas,
principalmente, por imprimir em suas composi¢des uma
espontaneidade natural, por vezes solene, diferente da
eloqiiéncia do Barroco catélico. Porém, aquilo que liga estas
duas tendéncias é o abandono da frontalidade classica,
projetando o ponto focal do quadro e, por conseguinte, o
olhar do espectador, em diagonal, para os planos mais
profundos do quadro, conforme serda discuto no préximo
item.

- De todo modo, esses artificios técnicos conferem uma
aparéncia aberta e espontanea a obra barroca, como se ela
fosse algo que ocorresse a revelia do espectador e também
do artista. Porém, (Wolfflin, 1984:15) “Toda obra de arte
deve ser um todo fechado, e sera um defeito nao nos fazer
sentir que esta contida em si mesma”. Portanto, o desafio dos
grandes artistas do Barroco foi criarem o efeito espontaneo
de uma acao em curso, sem, contudo, perderem a coesdo
interna da obra. Por outro lado, partindo de estruturas
simples como a simetria (que reproduz os lados do corpo
humano) e a estabilidade dos eixos horizontal e vertical (que
reproduz a forga gravitacional sobre os objetos), o desafio do
artista classico foi romper a rigidez destas estruturas,
insuflando movimento e vida a obra.

Equilibrio e movimento visual

- Nos proéximos exercicios, serdo explorados aspectos
presentes em qualquer estilo ou representacdo visual
criando efeitos de movimento, ritmo e direcdo. Para isso sera
adotado, principalmente, os estudos ligados a teoria da
gestalt, desenvolvidos por Rudolf Arnheim na obra Arte e
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Percepcao Visual (1984). Aplicando esses conceitos ao nosso
objeto de estudo, pretende-se observar como o uso destas
estratégias tanto enfatiza o carater fechado ou aberto de cada
estilo, quanto flexibiliza estas normas, conferindo dinamismo
ao Renascimento e estabilidade ao Barroco.

- O olhar cria direcao. Peca aos alunos para marcarem com
um ponto quando o olhar da figura representada for frontal,
isto é, dirigido para espectador, e com pequenas setas
quando o olhar tiver qualquer outra dire¢do. Peca-os para
analisarem como o jogo dos olhares orienta o0 modo como
olhamos o quadro. Observe como no Renascimento a troca
de olhares entre as figuras representadas, ameniza a
frontalidade de suas formas bem como sua pluralidade. Pois
conduzem o olhar do espectador de um bloco de figuras para
outro, criando, assim, ligacdes dinamicas entre as vdrias
partes do quadro. No estilo barroco, apesar da aparente
indiferenca ao espectador que o abandono da frontalidade
expressa, observe como normalmente alguma figura lanca
um olhar direto ao publico, mantendo esse elo vivo.

- Utilizando linhas retas ou curvas (arcos, segmentos
sinuosos em forma de “s”), solicite aos alunos para marcarem
as principais linhas que definem as figuras humanas (e
animais) representadas no quadro. Para marcar o
movimento do corpo, utilize linhas centrais como se fosse um
esqueleto. No entanto, observe que em alguns casos o
movimento é quebrado, criando angulos, e noutros, o
movimento do corpo é delicado, criando linhas sinuosas (em
forma de “s”). O drapeado das roupas é outro elemento
importante. Ora eles criam vincos que funcionam como setas,
ora se prestam a tornar o movimento do corpo ainda mais
delicado e sinuoso e, noutros casos, escondem o corpo
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criando outro tipo de volume, como um manto que
transforma a figura humana em um objeto piramidal.

- Em seguida, peca que fagam o mesmo com os demais
elementos que compdem a forma e o fundo do quadro
(elementos naturais, tais como linha do horizonte, uma
grande nuvem ou a divisdo entre uma darea clara e outra
escura; elementos arquitetonicos tais como colunas e arcos;
elementos decorativos, como moveis, cortinas, toalhas etc.)
Contudo, tanto na andlise dos elementos que funcionam
como forma como naqueles que compdem o fundo, o aluno
ndo deve se fixar em cada coisa particular ou nos seus
detalhes, mas na linha enquanto elemento abstrato que
recorta e define o espaco.

- Solicite, entdo, aos alunos para identificarem como o olhar
do espectador chega até o ponto focal da obra e para onde é
projetado a partir dele. Analisando o diagrama, peca que
observem como as grandes linhas da composicdo, as
seqliéncias ritmicas dadas pelo conjunto de linhas menores e
os elementos que funcionam como vetores de direcao (o
olhar das figuras, dedos indicativos e formas com angulos
agudos) sinalizam esse caminho. Deixo-os desenhar
imaginariamente esse percurso, sem ainda registra-lo na
folha do diagrama.

- Depois, comente que de modo geral38 olhamos as coisas da
esquerda para direita e de cima para baixo num movimento
em diagonal. Assim lemos a pagina de um livro, folheamos
uma revista e normalmente olhamos a vitrine de uma loja.
Por isso, o movimento da esquerda para direita parece-nos
natural e fluente, enquanto no sentido inverso (da direita
para a esquerda) ele se apresenta mais lento e dificil. A
metafora ‘nadar contra a correnteza’ sintetiza esse jogo de
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forgas visuais. A naturalidade do movimento de cima para
baixo é mais obvia porque mimetiza a lei fisica da gravidade,
de modo que a for¢a virtual do movimento ascendente numa
pintura parece-nos um esfor¢o concreto. Demonstre com
alguns exemplos como o artista ora segue esse movimento
natural do olhar, dando leveza e serenidade a obra, e noutros
momentos sobrepuja esses padrdes perceptivos para dar
maior for¢ca e dramaticidade ao seu tema. A partir desta
discussao, volte a analise do movimento visual da obra.

- Observe que, devido a pluralidade de sua estrutura, a
tendéncia do estilo classico é jogar o olhar de uma parte para
outra do quadro. Normalmente, o movimento inicia pelo lado
superior ou inferior esquerdo, projetando o olhar para a area
central, onde se concentra a maior energia ou o foco da obra.
Dali, algum indicador de direcao joga o olhar para a margem
direita, sem, contudo, deixa-lo sair do quadro, pois algum
outro elemento remetera o olhar de novo para o lado
esquerdo, criando, desse modo, um movimento circular ou
triangular que mantém o espectador preso na estrutura
fechada da obra. E isto que da vida e dinamismo ao equilibrio
estavel que caracteriza as obras do Renascimento.

- No caso do estilo barroco, a linha do movimento visual
normalmente inscreve uma diagonal, seja ela ascendente ou
descendente, da esquerda para direita ou contrariando esta
tendéncia. Ademais, deve-se notar que a diagonal ndo evolui
como uma reta plana, mas geralmente criando um
movimento espiral em profundidade. E como se o olhar
entrasse num redemoinho que rapidamente joga-o do plano
frontal para planos mais profundos, onde se localiza o ponto
focal do quadro, sendo depois projeto dali para o outro
extremo da linha diagonal. Esse aspecto sera mais bem
discutido no préximo item. Contudo, deve-se notar que o
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artista barroco também busca prender a atencdo do
espectador, jogando-o nesse movimento diagonal varias
vezes. Nesse sentido, peca aos alunos para observarem como
geralmente algum elemento (uma linha, uma mancha, um
objeto) cerca a saida da diagonal conduzindo o olhar para
dentro do quadro novamente. S3o esses detalhes
contrapostos a linha dominante da diagonal, seja por
bloquearem a saida do olhar, seja por ocuparem as areas de
menor importancia do quadro, conferindo-lhes um certo
peso visual, que emprestam estabilidade ao dinamismo da
estrutura barroca. A obra barroca articula, portanto, um
equilibrio dinamico.

- Apos discutir esses aspectos, solicite aos alunos que
identifiquem novamente o movimento visual do quadro,
confirmando ou retificando sua andlise anterior. Registre
esse percurso no diagrama utilizando a caneta de cor
vermelha. O movimento pode ser marcado por uma linha
continua, ou por uma linha espiral, ou por fragmentos de
linhas ligando um ponto de interesse a outro. A dire¢do do
olhar nesse percurso deve ser sinalizada com pequenas
setas. Muitas vezes ndo ha um consenso entre os alunos
sobre esse movimento do olhar. De fato, ndo ha um percurso
unico e correto, apenas um movimento visual dominante. Em
suma, o objetivo desta oficina é explorar como as
caracteristicas gerais do Renascimento e do Barroco se
expressam na dindmica compositiva particular de cada obra.

Desdobramentos
- Wolffflin qualifica o linear e o pictorico como “dois idiomas
através dos quais tudo pode ser dito”. De fato, estas duas

estruturas de composicdo sdo hoje largamente usadas,
especialmente nas artes graficas. Podemos encontra-las nas
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fotografias artisticas e jornalisticas, na diagramac¢do dos
andncios publicitarios, das embalagens de produtos, bem
como na estrutura das paginas dos jornais, revistas e sites
eletronicos. Pode-se entdo dizer que as pesquisas realizadas
por esses artistas do passado criaram - além de obras de arte
memoraveis - um conjunto de conhecimentos sobre a
imagem e a percepcdao visual que podem ser aplicados
noutros campos. Ou seja, assim como as pesquisas cientificas
puras se convertem em tecnologia, as pesquisas puramente
artisticas também. Nas préximas oficinas, sera visto como
pesquisas artisticas mais recentes também encontraram esse
tipo aplicagdo, transformando ou criando novos cédigos de
comunicacao.

- Ao explorar esse aspecto, peca aos alunos para pesquisarem
em revistas velhas, fotografias, anincios publicitarios e na
diagramacao de paginas que exemplifiquem os estilos linear
e pictérico. Observe que cada um desses estilos tem “sua
forca voltada para uma certa dire¢do”, pedindo-os para
identificarem que tipo de mensagem é veiculado em cada
caso. O carater estavel e solene da estrutura classica é
normalmente aplicado para demonstrar a confiabilidade de
uma instituicdo, a elegancia e status de um produto, sendo
comum na diagramacdo das revistas jornalisticas, voltadas
para o publico adulto. A estrutura barroca, por outro lado,
veicula a idéia de dinamismo e transformacdo, sendo
geralmente usada para representar instituicdes, produtos e
reportagens ligadas ao publico jovem ou aos avangos do
mundo moderno. Devido seu cariter dramadtico, a forma
barroca é muito comum também em imagens denunciativas,
que visam comover e incitar atitudes no publico.

- Por fim, peca para cada aluno escolher, entre os exemplos
por ele selecionado nas revistas, dois antncios publicitarios
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ou duas paginas de reportagem, sendo uma com estrutura
classica e outra barroca. Utilizando tesoura e cola, solicite
que recortem as diversas partes de cada composicdo,
recompondo-as no estilo inverso da imagem original. O ideal
é que os alunos trabalhem com fotocépias do antincio ou da
pagina, preservando o original para comparacdo. De todo
modo, objetiva-se com esta atividade, retomar a discussao de
como a forma altera, ou mesmo determina, o contetido da
imagem. Esse exercicio representa também uma
oportunidade para os alunos aplicarem, no fazer pratico, os
conhecimentos que ao longo da oficina os ajudaram a fazer
interpretagoes.
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OFICINA 6
HAUSER: a arte e seu contexto

Objetivo: Identificar os principais fatores que
informam sobre o contexto social da arte, tomando
como parametro o método sociolégico marxista
desenvolvido por Arnold Hauser.

Aquilo que norteou as andlises realizadas até o

momento foi a relacao entre forma e func¢do. Isto é, como os
diferentes modos de representacdo expressam diferentes
estados de espirito e concep¢des de mundo. Visando ao
entendimento desses nexos, pode-se formular as questoes
abaixo, entre inumeras outras possibilidades:

Conforme questionou Gombrich, o que motivou o
interesse pela narrativa na arte grega antiga?

Por que o Renascimento resgatou os principios
estilisticos da Antigiiidade Classica?

Que “nova postura diante do mundo”, como destaca
Wolfllin, motivou o abandono da norma classica,
desencadeando o desenvolvimento do Barroco no século
XVII?

Por que o Barroco Holandés adotou um tom mais
naturalista em suas composicdes e temas?

E, como serd discutido nesta oficina, que fatores
favorecem a simultanea adoc¢ao no século XVIII do modo
linear pelo Neoclassicismo e do modo pictérico pelo
Romantismo?

Foram frisadas reiteradas vezes que - enquanto

fendmeno - forma e funcdo se apresentam como dimensdes
indissocidveis na arte e demais manifestacdes de todas as
linguagens e apenas para fins de analise teorica tais aspectos
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podem ser separados. De fato, conforme discutido na Oficina
1, a énfase em uma ou outra destas dimensdes dividem
correntes tedricas da historia da arte. Na conclusao de suas
analises, Wolfflin (1984:251) discute as relacdes entre a
“histéria interna e externa da arte”, justificando a énfase por
ele dada ao desenvolvimento interno das formas estilisticas,
que o tornaram autor exponencial da corrente formalista da
histéria da arte.

No sentido oposto, Arnold Hauser destaca-se entre os
diversos autores motivados pela discussdao dos vinculos
contextuais da arte. Analisando a distingdo entre histdria
interna e externa da arte, Hauser afirma (1988:31):

0 erro de Wolfflin, a sua falta de sentido socioldgico e a
sua concepgdo logica abstracta de histéria sdo principalmente
devidas a sua diferenciacio demasiado radical entre a influéncia
externa e a légica interna. O erro de sua maneira de pensar é
tipico; uma deficiéncia semelhante em compreender a causagdo
social sublinha a incompreensdo vulgar dos métodos
sociolégicos e, em especial, a interpretacio errénea do
materialismo histdrico. A esséncia da filosofia materialista da
histéria com sua doutrina do carater ideolégico do pensamento
consiste na tese de que atitudes espirituais sido, desde o seu
inicio, fixadas em condi¢bes de producido e se movem dentro do
ambito de interesses, objectivos e expectativas que lhe sdo
caracteristicos; nio é que sejam subsequentes, externa ou
deliberadamente ajustadas a condigdes econdmicas e sociais.
‘Primum vivere, deinde philosophari’ é uma verdade que todos
reconhecem sem qualquer necessidade de teorias de
materialismo histérico ou de ideologias.

Diante dos limites e objetivos desse trabalho, nao sera
discutido extensivamente nesta oficina o conteiddo das
analises socioldgicas de Hauser, descritas nos dois espessos
tomos de sua obra Histéria Social da Literatura e da Arte,
publicada em 1951. Porém, alguns exemplos serdo dela
destacados com vistas a explicitar as caracteristicas do

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



209

método socioldgico, um dos temas de seu livro Teorias da
Arte, de 1958. A partir da formulagdo de questdes tais como
as apresentadas acima, em suas analises vinculadas ao
marxismo, Hauser investigou os estilos, suas varia¢des locais,
detendo-se nas caracteristicas formais e nas circunstancias
em que foram produzidas as obras dos diversos artistas.

Para isso, ele desenvolveu uma andlise sistematica
sobre cada periodo histérico, discutindo sua situacao
politica, econémica e cultural, como também a origem social
do artista, sua formacdo profissional, regime de trabalho e
ainda o desenvolvimento das instituicoes artisticas e do
publico consumidor.

Abordagem didatica

A ficha de estudo do Diagrama 6 foi elaborada
seguindo os principios analiticos de Arnold Hauser. Seu
objetivo é orientar as pesquisas dos alunos de modo amplo.
Isto é, qualquer que seja a fonte adotada - livros, sites na
internet, videos - o aluno deve ir destacando na ficha as
observagdes que o autor ou autores em questdo porventura
tenham feito sobre os diversos aspectos destacados na ficha.
A titulo de exemplo, o modelo acima foi preenchido com
topicos, bastante sucintos, extraidos da proépria obra de
Hauser. Nas atividades de sala de aula, porém, pode-se
adotar fontes diversificadas. Isto é interessante porque, além
de gerar um espectro abrangente de informagdes, permite
identificar, ao final, o perfil tedrico dos diversos autores.

Estrategicamente, esta-se apresentado a oficina nesta
posicdao, para contrapor a analise formalista de Wolfflin a
perspectiva contextual de Hauser
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DIAGRAMA 6
Hauser

1- Estilo

NEOCLASSICO ROMANTISMO

2- Tendéncias

Fases dos estilos ou diferencas regionais, brevemente tratadas no item 6 abaixo.

3- Onde Franca, Inglaterra, Alemanha...
4- Quando Meados séc. XVIII (Revolugdo Francesa) até XIX (Revolugdo Industrial - Inglaterra)
5- Contexto Econdmico: mercantilismo
Social: expansdo da classe média, fortalecimento da burguesia comercial (surgida no inicio
da modernidade) que entdo adquire poderes politicos.
Politico: Revolugdo Francesa (1789), ruptura com aristocracia, crise econémica. Parlamento
Inglés (1688), alianca burguesia e aristocracia — expansdo do capitalismo.
Cultural: lluminismo: Voltaire defende o desenvolvimento das instituicGes sociais orientadas
pela luz da razdo, e Rousseau, o retorno a vida simples e natural (0 homem nasce bom é a
sociedade que o corrompe).
6-Principais . Influéncia Voltaire . Influéncia Rousseau e posteriormente da
caracteristicas | . ‘Classicismo arqueoldgico’ (1750-1780): i estética romantica alema.
do estilo (Winkelmann e Caylus) explora aspectos i . Pré-romantismo: tradi¢do do Barroco-Rococd
mais naturalistas do estilo classico gradativamente deixa de ser uma expressao
opondo-se ao Rococd’. cortesd e assume feicGes burguesas (ideal de
. Classicismo da época da Revolugao’ simplicidade e concepgdo puritana da vida)
(1780-1800): idealismo, culto a norma . Romantismo:(expressionista, pictorico)
cldssica. . Evocagdo Idade Média (Rousseau);
. ‘Classicismo da época de Napoledo: ‘O | . Individualismo, subjetivismo, conflito de
mundo classico (...) torna-se uma sentimentos (revolucionario e cético)
simples férmula’ - estilo oficial.
7-Situagdo . Arte regulada pelas academias de Belas | . Novo conceito de génio (livre, excéntrico, anti-
do artista, Artes e salGes oficiais. social, contrario a aristocracia e a banalidade da
do publico . Predominio das encomendas (oficiais e | vida da classe média).
e mercado alta burguesia) . Predominio do mercado livre
. Publico de classe média, mulheres tém acesso a
alfabetizagdo (leitoras de romances), surge idéia
do jovem como representante do progresso.
8- Principais . Le Brun, David, Reynolds, Ingres. . Rococé: Wateau, Boucher, Fragonard.
artistas . Pré-romantico: Chardin, Greuze.

. Romantico: cada artista explora temas e formas
particulares de expressdo (Géricault, Delacroix,
Constable, Goya).
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No entanto, a producdo desta ficha historiografica
pode acompanhar a realizacdo de todas as oficinas,
complementando a discussdo de cada estilo ou pares de
estilos abordados nas analises comparativas.

Nesta oficina é discutido o Neoclassicismo e o
Romantismo, estilos que adotam respectivamente as
estruturas formais do Renascimento e do Barroco, analisadas
por Wolfflin. Alias, esses dois pares de estilos sintetizam o
paradoxo entre razao e sensibilidade que marca o
desenvolvimento da cultura ocidental, conforme discutido no
primeiro capitulo a partir das idéia de Jimenez.

Os quatro primeiros itens da ficha sdo identificacdes
gerais dos estilos. Contudo, algumas vezes ha divergéncia
entre os historiadores sobre os limites cronolégicos ou sobre
a identificacdo das tendéncias evolutivas ou regionais da arte
de cada periodo. O quinto item envolve informacdes
estritamente histéricas, ou externas a obra de arte, podendo
ser explorado com o apoio da bibliografia e mesmo do
professor desta disciplina, enquanto o seguinte envolve as
caracteristicas internas, propriamente artisticas, dos estilos.

Muitos autores apenas justapdem as informacdes
estilisticas e contextuais relativas aos itens acima, sem
efetivamente questionarem suas relacdes. Esta postura
mecanicista, de tomar a arte como reflexo ou conseqiiéncia
‘natural’ do contexto, é normalmente chamada de
‘positivista’, por seguir a ldégica indutiva das ciéncias
naturais, formulada pelos fildsofos do Positivismo. Qual seja:
se diante de condigdes sociais semelhantes determinado
estilo floresceu num e noutro lugar, logo conclui-se que ele é
uma resposta objetiva a natureza daquelas condig¢des sociais.
Porém, esse mesmo raciocinio pode levar a conclusdes
diametralmente opostas. Pois, se em condi¢oes sociais
diferentes, como ocorre nas sociedades monarquista italiana
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e republicana da Holanda do século XVII, o Barroco
desenvolveu-se nesses dois locais, logo se pode concluir que
o Barroco redunda de uma evolugdo interna da arte,
independentemente de suas condigdes sociais. Ou entao,
como explicar o resgate simultaneo em meados do século
XVIII de principios expressionistas (pictdérico) pelo
Romantismo e idealistas (linear) pelo Neoclacissismo, sendo
que ambos os movimentos surgem como expressdo da
burguesia vitoriosa na Revolu¢do Francesa, opondo-se a
frivolidade aristocratica do Rococé? Tal fendmeno desafia
tanto a concep¢ao formalista, que pressupde caminhos
intrinsecos a arte, quanto o indutivismo sociolégico que toma
a arte como reflexo mecanico da sociedade.

Em oposicdo a esse tipo de indutivismo no campo das
andlises sociais, Marx propo0s, em sua formulacdo do
materialismo histérico a adocdo da andlise dialética.
Derivada da filosofia de Hegel, esta abordagem pressupde
que a tese imediata que formulamos para explicar os
fenomenos deve ser questionada por uma antitese, ou seja,
por formulag¢des contrarias, que visam captar as contradicdes
da primeira explicagdo, vindo a construir, a partir desse
confronto, uma sintese explicativa final.

Projetando esse método no campo da histéria da arte,
Hauser acrescenta a analise macro-histérica (item 5), a
discussdo dos aspectos pontuais dos itens 7 e 8, tais como a
origem social do artista, se sua obra dirige-se a seu proprio
grupo social ou nao, se ele trabalha atendendo a encomendas
de mecenas ou voltado para mercado, quais as caracteristicas
do publico consumidor, das instituicdes artisticas, se o artista
teve sucesso e prestigio em sua carreira; informacoes que,
dedutivamente, permitem a sociologia da arte discutir as
contradicdes inerentes as caracteristicas dominantes ou mais
imediatas dos estilos, descortinando seus aspectos
ideolodgicos. Nesse sentido, Hauser afirma (1988:32):
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A arte pode exprimir objectivos sociais de duas maneiras
diferentes. O seu contetido social pode ser apresentado sob a
forma de confissdo explicita - confissdes de crengas, doutrinas
explicitas, propaganda directa - ou da simples deducio, isto &,
em termos da perspectiva tacitamente pressuposta em obras que
parecem destituidas de qualquer referéncia social. Pode ser
francamente tendenciosa ou um veiculo de uma ideologia
inconsciente e nio reconhecida. O contetdo social de um credo
definido ou de uma mensagem explicita é conscientemente aceite
ou rejeitado pelo ouvinte; por outro lado, o motivo social por
detras de um manifesto pessoal pode ser inconsciente, e pode
operar sem os homens dele estarem conscientes; sera tanto mais
eficiente quanto menos for ou parecer estar conscientemente a

2

aspirar a aprovacdo. A arte francamente tendenciosa repele,
muitas vezes, onde a ideologia disfarcada ndo encontra
resisténcia.

A forma neoclassica de Jacques-Louis David (1748-
1824), rementendo a expressdo de Hauser, é “francamente
tendenciosa”. Pela utilizacdo estereotipada do padrao
classico e evocacdo de temas romanos ele fez, inicialmente,
uma apologia explicita as idéias republicanas e,
posteriormente, descreve com pompa aristocratica a
coroacao de Napoledo, quando se tornou pintor oficial do
império entdo instaurado. Este é também o caso das obras
cerimoniais de Debret (llustracio 24 - pag. 284), entre as de
outros membros da Missdo Artistica Francesa de 1816,
responsavel pela criagdo da Academia de Belas Artes, uma
das iniciativas de D Jodo VI para a consolidagdo da
transferéncia da corte portuguésa para Brasil.

Por outro lado, as derivagbes semanticas do
Romantismo sdo muito sutis. O que significa uma paisagem
de arvores com galhos contorcidos e copas semi-iluminadas,
entrecortada por uma pequena estrada ou riacho em
diagonal - tema recorrente entre os pintores romanticos
europeus (Gainsborough, Constable) e brasileiros, caso da
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obra Dendezeiro, de Telles Junior (Ilustragio 25 - pag. 284) -
sendo uma simples paisagem? Diante destas imagens apenas
nos deleitamos, ou nos consternamos devido ao mistério
daquele caminho definido pela estrada ou riacho que nos
leva a um ponto profundo do quadro. Tomando as palavras
de Hauser, tais obras parecem ser “destituidas de qualquer
referéncia social”, apresentando-se como relato naturalista,
ou como testemunho tacito de sentimentos e emocdes
intuidos dos ritmos, cores e luzes daquela paisagem.

Contudo, o historiador recusa as tentacoes desta tese
imediata, desafiando-a com varias questdes e hipoteses. Se a
paisagem nunca fora o tema central da arte do ocidente, por
que haveria de tornar-se exatamente nesse periodo quando
os empreendimentos da livre iniciativa de pequenos e
grandes comerciantes rompem a estagnacao econdmica das
principais cortes européias, transformando as cidades em
dinamicos centros urbanos? Qual a relacdo desses temas com
os intensos movimentos politicos do século XVIII que alteram
a ordem politica instituida seja depondo a aristocracia, como
ocorre na Revolugao Francesa em 1789, ou minimizando seu
poder, caso do Parlamento Inglés, que um século antes ja
garante poderes politicos a burguesia?

Posto que tais obras sdao produzidas por artistas
oriundos desta nova classe média e destinadas a esse
publico, a primeira conclusdo é que tais temas estdo voga
porque melhor expressam a simplicidade do gosto burgueés,
em oposicdo ao requinte cortesdo do Rococ6. No entanto,
esses temas naturais e sentimentais também se opdem ao
racionalismo e objetividade do Neoclassicismo, adotados por
estas classes emergentes para (1972:794) “retratar a ética da
Revolucdo (Francesa), com seus ideais heroico-patriéticos, as
suas romanas virtudes civicas e as idéias republicanas de
liberdade”. Entdo Hauser conclui que o espirito romantico
expresso no paisagismo, bem como na pintura de género, no
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romance psicolégico, no drama doméstico, no subjetivismo
da musica, a0 mesmo tempo em que se opde diretamente ao
Rococé, também expressa contradi¢des internas do proprio
movimento revolucionario burgués. Enquanto o Neoclassico
liga-se aos ideais positivistas do [luminismo, que a filosofia
de Voltaire sintetiza, o Romantismo poderia assim ser
relacionado as suspeitas de Rousseau - filésofo dissidente
desse grupo - sobre a validade desta crescente
racionalizacdo da vida econdmica e social. De fato, logo que é
alcancado o objetivo imediato de eliminar ou restringir os
poderes da aristocracia absolutista, rompe-se a ampla
aliangca revolucionaria entre os grandes e pequenos
comerciantes e a massa da classe trabalhadora, evidenciando
as divergéncias dos interesses particulares destas classes:
alta burguesia, classe média e proletariado. Diante disso,
Hauser afirma (1972:708):

Todo o otimismo do [luminismo estava ligado a esta crenca
no poder autorregulador da vida econdmica e no seu ajustamento
automatico dos interesses antagoOnicos; logo que ela comeca a
enfraquecer, foi-se tornando mais dificil identificar a liberdade
econdmica com os interesses do bem geral e considerar a
concorréncia livre uma bengao universal.

Portanto, para além da mera expressio do gosto
burgués mediano, como inicialmente o paisagismo indicava
ser, Hauser conduz sua analise no sentido de reconhecer as
diversas expressdes do romantismo como um (1972:709)
“programa definido” que s6 “em termos de contradicdo e
negacao ele sabe formular o seu ideal da personalidade e sua
visdo de mundo”. Assim, a paisagem, como os demais temas
romanticos, de fato exprime uma recusa a civilizagdo
moderna, sendo o veiculo da expressdo da individualidade e
subjetividade humanas em seus impulsos e sentimentos mais
profundos. Tal caracteristica torna-se exacerbado no
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movimento literdrio alemdo Sturm und Drang (tempestade e
impeto) como também na filosofia romantica discutida no
primeiro capitulo. Desse modo, pode-se dizer que o
romantismo instaura a concepc¢do, ainda hoje corrente, da
arte como contestacdo social e da sensibilidade indomavel do
artista. Pois (Hauser,1972:768):

Para o Classicismo e o [luminismo o génio era uma inteligéncia
superior limitada pela razdo, a teoria, a histéria, a tradicdo e a
convengdo; para o pré-romantismo e o movimento ‘Sturm und
Drang’, passa a ser a personificacdo de um ideal caracterizado, acima
de tudo, pela auséncia dessas peias. O génio é salvo das misérias da
vida didria e arrebatado para um mundo de sonho de ilimitada
liberdade de escolha...

Porém, como sintese destas diversas analises, Hauser
destaca que ao mesmo tempo em que o individualismo da
arte romantica (bem como da filosofia) nega o contexto da
revolucdo burguesa, ele representa também a simula de sua
ideologia. Analisando a literatura ele afirma (1972:708, 709):

..a idéia de liberdade faz parte da mesma ideologia. Com efeito, pela
propria natureza de aventura arriscada de seu empreendimento, o
industrial tem que gozar de absoluta independéncia e absoluta
liberdade de movimentos, ndo pode ser refreado no exercicio de sua
atividade por nenhuma intervencdo estranha, ndo pode ser
prejudicado em favor de seus rivais por medidas de origem estatal
sejam de que natureza forem. A esséncia da Revolucdo Industrial esta
no triunfo desse principio sébre as regulamentacdes medievais e
mercantilistas. A moderna economia inicia-se com a introducdo do
principio do laissez-faire, e a idéia de liberdade individual alcanga o
seu primeiro éxito, quando apresenta-se como ideologia déste
liberalismo econdémico. (..) Mas o individualismo ndo é apenas a
transferéncia do liberalismo econémico para a esfera literaria; é
ainda, um protesto contra a mecanizacdo, o nivelamento
inferiorizador e a despersonalizacido da vida resultantes de uma
economia deixada a rédea sélta. O individualismo transfere o sistema
do laissez-faire para a vida moral, mas ao mesmo tempo, protesta
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contra uma ordem social em que os séres humanos sdo impedidos de
seguir suas inclinacdes pessoais e se transformam em executores de
fungdes andnimas, compradores de mercadorias estandardizadas e
meras ferramentas, num mundo cada vez mais uniformizado.

Em suma, sem pretender esgotar a discussdo das
complexas relagdes entre classicismo e romantismo, buscou-
se nas citagdes acima apenas sinalizar como, pela
contextualizagdo histérica, o método socioldgico investiga os
fundamentos simbdlicos e ideologicos da arte. Nesse sentido,
ao finalizar os apontamentos na ficha sobre as reflexdes do
autor (es), deve-se pedir ao aluno para realizar uma
avaliacdo, de preferéncia por escrito, sobre as informacgdes
coletadas e sua opinido pessoal sobre aquele estilo ou estilos.
Resgatando as discussdoes da Oficina 1, ele deve tentar
identificar a corrente tedrica que orientou a discussao. Nem
sempre isso é facil ou possivel, especialmente nos livros e
videos didaticos que, como foi discutido, costumam adotar
uma abordagem bastante eclética. De todo modo, facilita o
escrutinio desta questdo observar se o material em questdo
forneceu ou ndo alguma informagdo sobre o item 7. Isto é, se,
além dos fatores macro-historicos, foram discutidos também
as caracteristicas socioculturais do artista (s), seu sistema de
trabalho, os modos de veiculagdo da arte no mercado e as
caracteristicas do publico. A partir da discussao dos diversos
fichamentos dos alunos, é interessante produzir uma ficha
sintese. Na sucessao das discussdes dos diversos estilos,
estas fichas criam uma linha temporal do desenvolvimento
da histéria da arte. Copias destas fichas em formato de cartaz
podem ser afixadas na sala de aula, facilitando a recorréncia
a suas informagdes quando oportuno.
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OFICINA 7
FAYGA OSTROWER: correntes estilisticas basicas

Objetivo: ampliar as discussdes anteriores
apresentando um espectro mais abrangente de
corrente estilisticas a fim de possibilitar analise mais
detalhada da producgdo artistica e de outras
manifestacoes da cultura visual.

Na obra Universos da Arte, publicada em 1983, Fayga
Ostrower (1920-2001) identifica trés correntes estilisticas
basicas - naturalismo, idealismo e expressionismo -,
apresentando-as como (1984:312) “trés atitudes” ou modos
de “elaborar a experiéncia do viver” que divisam a
multiplicidade das formas expressivas dos diversos artistas,
épocas e culturas. Em outras palavras, Ostrower desenvolve
uma analise sincronica da histdria da arte.

Em larga medida, a maneira como a autora caracteriza
o idealismo e o expressionismo  corresponde,
respectivamente, aos estilos linear e pictorico definidos por
Wolfflin. O conceito de naturalismo é menos definido
sintaticamente, contudo permite identificar interesses e
significados particulares de certas tendéncias artisticas e de
outras manifestagbes da cultura visual. Visando esta
abordagem abrangente, sera ainda incluida nesta oficina uma
quarta estrutura de composicdo presente em muitas
tradicdoes do passado e fundamental para a compreensao da
producdo artistica recente - o serialismo. Embora discernida
a partir das andlises de Ostrower, deve-se frisar que os
aspectos sintaticos e semanticos desta “corrrente” ndao foram
desenvolvidos pela autora, constituindo uma proje¢do desse
estudo sobre sua teoria.

Em sua andlise, Fayga Ostrower descreve as
caracteristicas formais e expressivas destas correntes,
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exemplificando-as na obra individual dos artistas e nos
estilos de época. O quadro abaixo sintetiza estas
caracteristicas, as quais serdao exploradas nas discussoes
seguintes, relacionando-as a outros sistemas classificatérios.

O serialismo, estilo ndo abordado pela autora, sera
apresentado paralelamente no diagrama e sua discussao,

buscando seguir os mesmos principios de andlise.

NATURALISMO

EXPRESSIONISMO

IDEALISMO

SERIALISMO

Enfase sensorial

Objetivo, descritivo,
cientifico, representa
as caracteristicas
particulares dos
objetos ou fenémenos
com relativa
fidelidade, sem
introduzir énfases
formais.

Enfase emocional

Seleciona e intensifica
aspectos particulares
da forma
representada, visando
uma intensificacdo das
emocgoes.
Predominam os
contrastes.

Enfase racional

Aspectos particulares
sdo abstraidos em
favor de uma
generalizacdo.
Predominam as
regularidades e
semelhancas em vez
de contrastes.
Tendéncia a
geometrizacdo.

Sem énfase — neutro

Repeticdo de um
mesmo padrdo
pldstico ou de um
mesmo objeto,
anulando os efeitos
de tensdo espacial e
psiquica,
configurando uma
forma radical do
“Idealismo”

Além das correntes estilisticas basicas, Ostrower
ainda discute nesse estudo as “tendéncias” surrealista e
fantastica da arte. Estas, porém, ndo constituem modos de
representacao diferenciados. Ao contrario, aquilo que
caracteriza as obras destas tendéncias é exatamente a

adocdo de algum daqueles padroes desenvolvidos
historicamente para a representacdo do real, para
representar uma realidade supra-real, imaginaria

(fantastica) ou inconsciente (surrealista). Em suma, aquilo
que as distinguem nao sdo suas estruturas sintaticas, como
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ocorre com as correntes estilisticas basicas, mas seus
propositos semanticos.

Resguardados os diferentes pressupostos teoricos e
interesses de cada autor, pode-se estabelecer varias relacdes
entre as correntes estilisticas basicas de Fayga Ostrower e as
analises de Gombrich e Wolfflin, apresentadas nas oficinas
anteriores, bem como as classificagdes discutidas no capitulo
Olhar Sincrénico, baseadas nos conceitos de Jakobson e
Peirce.

OSTROWER | Expressionismo Naturalismo Idealismo

Gombrich Estilo grego Estilo egipcio

Wolfflin Estilo pictorico Estilo linear

Jakobson?3° Emissor / receptor | Referente Codigo / canal

Peirce icone indice Simbolo
Naturalismo

Este estilo enfatiza a descri¢cdo do objeto que Jakobson
denomina como fungdo referencial, e Santaella associa tal
referencialidade ao indice da tipologia peirciana. Ao discutir
a arte grega Gombrich a caracteriza de modo muito similar
ao conceito de naturalismo adotado por Ostrower,
destacando a emergéncia do interesse narrativo em
representar a aparéncia circunstancial das coisas, o qual ele
denomina como indole cientifica.

Deve-se ressaltar que Ostrower e Gombrich
contestam o conceito de mimese normalmente atrelado ao
interesse naturalista. Nesse sentido, Ostrower adverte que
(1984:309,310) “a arte ndo copia a natureza. (..) mesmo
querendo inspirar-se em formas da natureza, o artista as
abandona para criar formas de linguagem. Serdo formas
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especificas, de acordo com a especificidade material de cada
linguagem”. Em outras palavras, aquilo que distingue os
diversos modos de representacdo sdo seus interesses ou
fungdes comunicativas e expressivas, levando o artista a
elaborar diferentes estratégias representativas, lidando de
modo diferente com as possibilidades e limites dos materiais
de que dispoe.

Ostrower cita como exemplos do interesse naturalista
a arte pré-histérica paleolitica e o Impressionismo,
afirmando que, paradoxalmente, a primeira guia-se por
motivacdes magicas, ligadas a atividade da caca, e o segundo
pela curiosidade cientifica de desvendar o fendmeno da
luminosidade atmosférica.

Também se liga a esta tendéncia o movimento
Realista, que antecede cronologicamente o Impressionismo.
Porém, a autora diferencia a atitude ética, socialmente
comprometida e profundamente poética da obra de Coubert
(1819-1877), dos interesses estritamente Oticos do
Impressionismo, que abdicam da “objetividade e da
materialidade do mundo”. Nesta discussao, Ostrower afirma
que (1984:326) “o simples fato do Impressionismo ter-se
seguido ao Realismo ndo pode ser interpretado como um
desdobramento Unico e inevitavel, a partir de possibilidades
latentes no préprio Realismo. Em outras circunstancias
historicas, o desdobramento estilistico poderia ter tomado
outro rumo, criando outras formas novas”.

Muitos historiadores observam na arte grega e
posteriormente no Renascimento, uma fase inicial
naturalista, marcada pelo carater espontineo e livre das
formas, a partir da qual a representacdao vai tornando-se
gradativamente mais idealista, criando o canone classico.
Deve-se salientar que Gombrich opde o carater regrado da
arte egipcia aos interesses naturalistas da arte grega,
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enquanto Ostrower classifica esses dois estilos culturais
como predominantemente idealista4?.

Expressionsimo

Este estilo distingue-se pelo acentuamento das
qualidades formais do objeto representado. Santaella associa
esta “destilacdo da aparéncia fisica do objeto” ao icone. Na
tipologia de Jakobson, esses efeitos sdo geralmente
relacionados ao carater subjetivo da funcao emotiva, mas
pode ligar-se também a fung¢do conativa, quando o impacto
formal da imagem visa persuadir o receptor. Exatamente por
servir como instrumento de propaganda da Igreja Catdlica na
Contrarreforma, num periodo em que poucas pessoas
dominavam a leitura, a eloquéncia da imagem barroca foi
chamada como o livro dos analfabetos. O modo como
Wolfllin descreve esse estilo enquadra-se nesse conceito,
especialmente ao salientar que no estilo pictérico os
atributos qualitativos da imagem - luminosidade e cor -
deixam de ter uma funcdo referencial subordinada a
definicao da forma, ganhando autonomia expressiva.

Ostrower destaca a obra A Grande Crucificacao de
Griinewald (1460-1528) e a pintura de El Greco como
manifestacdes individuais do expressionismo. Além do
Barroco, a autora considera esta perspectiva dominante no
Romantismo e em varios movimentos modernos usualmente
identificados com esta nomenclatura, aos quais se ligam,
entre outros, Van Gogh (1853-1890) e Edward Munch (1863-
1944), com obras de intensa carga tragica, e os artistas
alemdes dos grupos Cavaleiro Azul, A Ponte e Matisse (1869-
1954), com obras que expressam um sentido euférico, de
enaltecimento a vida. Na arte abstrata a autora destaca tanto
a articulacdo lirica das composi¢des de Kandisnky quanto o
automatismo da obra de Pollock#4(1912-1956).
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Idealismo

Aquilo que define o idealismo é a énfase racional dada
ao codigo de representacdo. Na tipologia das mensagens de
Jakobson, a énfase no cédigo define a fungdo metalingiiistica.
Contudo, posto que a experimentacdo de novos meios e
materiais se tornou na arte moderna e contemporanea uma
das principais estratégias do artista para subverter e
transformar os codigos artisticos vigentes, pode-se ainda
incluir nesta corrente a énfase no canal, vinculada a fungao
fatica. [lustra essa possibilidade a ado¢do de novos suportes,
como fez Duchamp, ou a anulagdo da materialidade fisica da
obra, como pretendeu*! a movimento de arte conceitual na
década de 1960.

Na classificacdo da linguagem visual desenvolvida por
Lucia Santaella enquadram-se nesta corrente as
manifestacOes artisticas que enfatizam o carater regrado do
simbolo, ligado ao nivel da terceiridade (3) nas formulagdes
de Peirce. Entre as Formas Nado Representativas esta
relacionada a subcategoria “(2.1.3) a qualidade como lei - a
invariancia” (ver pag?), exemplificada pelo geometrismo
abstrato da obra de Mondrian. Em relacdo as Formas
Figurativas tém-se a subcategoria “(2.2.3) a figura como
convencdo - a codificacdo” (ver pag. 132), exemplificada pela
simplificacdo e geometrizacdo das paisagens pintadas por
Cézanne.

Quanto as formulagcdes de Gombrich, pode ser
relacionado a esta tendéncia o carater tradicional, atemporal
e impessoal da arte egipcia, a qual visa representar a
esséncia imutavel das coisas. No mesmo sentido, sinalizam as
analises de Wolfflin sobre a estruturacao geometricamente
fechada da arte do apogeu do Renascimento, especialmente
ao destacar que a frontalidade caracteristica desse estilo
remete a modos “primitivos”42 de representacao.
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Apesar de reconhecer o carater predominantemente
idealista da arte egipcia, Ostrower (1984:320) pondera que é
possivel identificar a manifestacdo das outras duas correntes
estilisticas em certas fases desta cultura milenar. Entre o
periodo neolitico até a V Dinastia, ela observa uma tendéncia
mais naturalista, devido a funcdo magico-religiosa da
imagem, realizada como duplo que seria reencarnado.
Segundo a autora, o estilo idealista s6 se desenvolveu por
volta de 2600 a.C., em consequencia da forte estratificacdo da
sociedade egipcia em torno dos poderes politicos e sagrados
do farad. A partir de entdo (Ostrower, 1984:320), “A funcao
social da arte passando a ser essencialmente representativa
do poder, o estilo modificou-se. Numa idealizacdo crescente,
foi perdendo os aspectos realistas e adquirindo aspectos
hierarquicos, cerimoniais e rituais. Destacando o majestoso e
o sublime na perene juventude de divindades e faraés”.
Embora esse estilo tenha perdurado até as invasodes
romanas*3, Ostrower destaca que, durante o curto reinado de
Aken Aton (1379-1362 AC.) - faraé que substituiu o
politeismo pelo culto exclusivo a Aton, deus do sol - é
possivel observar uma certa flexibilizacdo expressionista
desta norma.

Além da arte egipcia e renascentista, Ostrower cita
como principais representantes dessa corrente estilistica a
geometizacao das paisagens de Cézanne, a figuracgdo facetada
do Cubismo Analitico (distinta do carater mais
expressionista Cubismo Sintético) e todos os movimentos
artisticos ligados ao abstracionismo geométrico, que se
diferenciam da énfase expressionista do abstracionismo
informal. Entre eles podem ser citados o movimento
holandés De Stijl, o Suprematismo russo, as pesquisas da
Bauhaus nos campos das artes aplicadas (arquitetura,
design) e, a partir da década de 1960, as pesquisas da Op Art,
da Arte Cinética e do Minimalismo.
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Serialismo

Este estilo é notavel em todas as culturas artisticas
iconoclastas que - pela proibicdo ou auséncia da
representacdo de imagens religiosas ou da figura humana em
geral - marcam-se artisticamente pela criacdo de padroes
decorativos, a exemplo dos arabescos da arquitetonica e da
tapecaria do Oriente Médio, como da ceramica marajoara
brasileira. Na arte ocidental do passado, esse estilo
manifesta-se nas faixas geométricas dos edificios gregos e
romanos, nos efeitos decorativos do Rococ6, da Arte Noveau,
e na estamparia téxtil antiga e moderna.

Contudo, a estrutura serial nunca foi a forma
dominante da arte ocidental, vindo destacar-se apenas a
partir do Impressionismo. Em sua analise, Fayga Ostrower
afirma (1984:251) que ao priorizar a representacao da
“luminosidade atmosférica que transfigura os objetos (...),
nas imagens de paisagem ou de figuras humanas, ndo ha
contorno ou superficies definidas ou qualquer outra
caracterizagdo de corporeidade da matéria. Tudo ¢é
decomposto em cor”. E, mesmo a diversidade das manchas
cromaticas - articuladas pelo efeito 6tico da justaposicdo
continua de pequenas pinceladas de cores primarias - “se
distribuem de modo regular e sem énfase por todo o plano
do quadro. (..) Ao invés de tenso, o colorido se torna
excitante”, criando uma imagem plana como se fosse uma
cortina transparente de cores luminosas. De fato, o
Impressionismo é um movimento limitrofe. Ao mesmo tempo
em que representa a ultima investida da tradigdo artistica
sobre o ideal de representar fielmente a natureza, abre
caminho para a ruptura desse interesse a partir do século XX,
de modo que “hoje, conhecendo o desenvolvimento estilistico
posterior (...), é dificil se surpreender com o que ja existe de
abstra¢do no Impressionismo”.
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Sobre a intensificagdo destas caracteristicas surgidas
no Impressionismo, pretende-se definir esta quarta corrente
estilistica. No nivel sintatico ela pode ser identificada como
serialismo, por basear-se na repeticdo de padroes, gerando
uma estrutura compositiva sem tensdes espaciais. No nivel
semantico pode-se denomina-la de neutralismo, pois resulta
desses recursos formais a anulacdo também das tensdes
psiquicas.

Nesse sentido, Ostrower afirma que o Impressionismo
visa apenas “o impacto sensorial imediato. (...) Seu contetdo
¢ invariavelmente lirico e sem conflitos (alids, nem no
proprio tema, na atmosfera, existem tensdes espaciais ou
psiquicas)”. No caso do Impressionismo, devido a esta
estrutura ou antiestrutura compositiva voltar-se para a
representacdo objetiva do mundo visivel, esse estilo foi
classificado no ambito do naturalismo. Contudo, além do
“que ja existe de abstracdao no Impressionismo”, é marcante
também o seu carater conceitual. Pode-se dizer que aquilo
que anula as tensdes nestas obras é o fato de o objeto ali
representado - a natureza - ser apenas um pretexto, um
exemplo fenomenal, da lei ou conceito cientifico que motiva a
obra.

Em suma, aquilo que caracteriza o serialismo como
estilo é basear-se numa regra, lei ou conceito, ligando-se
semanticamente ao carater generalizante do simbolo, na
tipologia  periceana, e sintaticamente a funcgado
metalingiifstica de Jakobson. Nota-se, portanto, que o
serialismo tem os mesmos fundamentos racionais
identificados no idealismo. De fato, como a discussdo dos
exemplos abaixo buscara demonstrar, esta corrente tornou-
se um desdobramento do modernismo na arte ocidental que
- devido as novas relacdes entre forma e funcao estabelecidas
nesse processo historico - merece ser destacado como um
estilo diferenciado: o p6s-modernismo.
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Muitos dos artistas ligados a arte abstrata incorrem
nesta tendéncia. O conjunto da obra tardia de Mondrian é a
sumula desse exercicio de repeticio de um mesmo padrao
visual. A repeticdo de formas e linhas é também a estratégia
da op art para explorar a ambigiiidade mental da percepc¢ao.
Tal como Cézanne, o minimalismo identifica estruturas
basicas que se repetem na aparente variabilidade das formas
particulares. Porém, o minimalismo nao se volta para as
formas da natureza, como fez Cézanne, mas para a geometria
abstrata do mundo industrial, tendo o cubo como elemento
recorrente. A tela em branco de Malevitch (1878-1935) ¢
emblematica do esvaziamento estrutural e semantico da arte,
apresentando um espago absolutamente neutro como pura
poténcia - ou impossibilidade - criativa. Na via inversa, o
mesmo ocorre na obra de Pollock. Pois, pela repeticao, o
gesto espontaneo e energético de sua pintura acaba por criar
uma trama homogénea e neutra.

No entanto, serd a partir da obra de Andy Warhol que
o serialismo latente em todas estas tendéncias artisticas
modernistas se torna fator indicativo de um novo estilo
historico especifico. A repeticio de um mesmo elemento foi a
estratégia deliberadamente utilizada por Andy Warhol
(1928-1987) em suas apropriagdbes da realidade,
neutralizando ou esvaziando as ‘personalidades’, cenas e
coisas que representou de qualquer sentido de identidade ou
unicidade.

Enquanto a influéncia de Duchamp sobre a producao
artistica atual da-se muito mais por suas idéias e conceitos,
posto o pequeno nimero de obras que realizou; quanto a
Warhol, sempre refratario as teorizacoes, é o legado desta
estrutura de composicdo - recorrente em inumeros artistas
atuais - que o torna figura decisiva no desenvolvimento da
arte contemporanea. A influéncia de Duchamp liga-se ao
conceito de antiarte, operando a desmistificacio do objeto
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artistico e sua integracdo a vida, ao cotidiano. Warhol, por
outro lado, vincula-se a tendéncia de manuteng¢ao do objeto
artistico, porém, como anti-signo, um significante opaco,
chapado, resistente a projecdo de significados. Como nas
demais correntes estilisticas, nesse caso também deve haver
uma correlacao entre forma e funcdo. Decerto, por meio da
anulacdo ou negacdo de toda tensao, intencdo, direcdo ou
surpresa, essas obras assim expressam algo do espirito de
sua época. Esses nexos contextuais serdo explorados na
oficina sobre modernismo e pés-modernismo.

Abordagem didatica

Devido a seu carater sincronico, a classificacdo de
Fayga Ostrower pode ser abordada com os alunos do mesmo
modo como foram desenvolvidas as atividades baseadas nas
classificacoes de Jakobson e Santaella (Peirce). Ou seja, a
partir da discussdo sumadria da teoria - que o diagrama
sintetiza - aprofundar o entendimento dos conceitos na
discussdo de exemplos concretos.

O objetivo de ter relacionado estas diversas
classificacoes nesta oficina foi salientar a
complementaridade desses conjuntos de ferramentas
conceituais, enriquecendo o trabalho de interpretacao da
imagem na sala de aula. Porém, é importante frisar que
embora guardem muitas semelhangas, os conceitos das
diversas teorias ndo sdo equivalentes, pois partem de
questdes e pressupostos teodricos diferentes. Com o
desenvolvimento das atividades, percebe-se como cada
classificacdo tem seus limites, ao mesmo tempo em que toca
em aspectos importantes, muitas vezes ndo desenvolvidos
nas demais.

A principal diferenca entre estas classificacoes é que a
de Ostrower foi desenvolvida especialmente para a analise
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da arte, adotando conceitos e nomenclaturas (naturalismo,
idealismo e expressionismo) que sdo correntes entre os
historiadores da arte, enquanto as outras se voltam para
qualquer tipo de manifestacao da linguagem. Exatamente por
explorar conceitos que ndo se restringem ao campo
artisticos, as classificacbes baseadas nas teorias da
linguagem muitas vezes permitem uma andlise mais livre,
sem os estigmas que o discurso estético cristalizou, sendo
especialmente importante na discussdo das rupturas sobre a
tradicdo implementada pela arte moderna e contemporanea.

Abordagem sincronica

Embora ndo fosse a intencdao de Ostrower, nada
impede que sua classificagdo seja aplicada na andlise de
exemplos ndo artisticos, tais como fotografias jornalisticas e
anuncios publicitarios. Alias, esse tipo de aplicacdo sempre
facilita o entendimento da teoria. Ao analisar esse repertorio
de imagens logo se percebera que além das estruturas
Idealista e Expressionista, exploradas na oficina sobre
Wolfflin por meio da andlise dos estilos renascentista e
barroco respectivamente, sera possivel refinar essas analises
utilizando-se o0s demais conceitos apresentados. O
Naturalismo evidencia-se no registro de flagrantes triviais da
vida cotidiana, sem lhes imprimir énfases expressivas ou
padrdes convencionais, como ocorre na rigidez e
frontalidade das fotografias de documentos e de cerimonias
oficiais. No caso do serialismo, exemplificado
particularmente em Warhol, deve-se notar que a Pop Art,
inspirou-se nas imagens publicitarias e na estandardizac¢do
industrial e, posteriormente, influenciou esse campo que lhe
deu origem.

Em todos os casos, ap6s a pesquisa e classificacao dos
exemplos, deve-se conversar com os estudantes sobre as
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implicagdes  semanticas das  estruturas  sintaticas
encontradas. Qual a intencao do editor ao ilustrar uma
reportagem com determinado tipo de imagem? A imagem
estd subordinada ao teor do texto, ou agrega-lhe outros
significados? Qual a relacdo entre a imagem apresentada e
produto divulgado na publicidade? Trata-se de uma simples
ilustracao do produto ou a imagem esta relacionada a outros
contextos? De acordo com a estrutura sintatica da imagem
(naturalista, expressionista, idealista ou serial) é possivel
identificar a que publico ela se dirige (jovens ou adultos,
homens ou mulheres, ricos ou pobres etc.)? Que tipo de
impressdao ou sentimentos tal publicidade quer gerar no
espectador?

Abordagem diacrénica

A discussdo ampla dos diferentes estilos artisticos e
outras manifestacdes visuais é expediente importante para o
aluno familiarizar-se com os fundamentos dos conceitos
envolvidos na teoria. No entanto, esta classificacdo esta
sendo apresentada nesse capitulo exatamente para subsidiar
a analise diacronica da arte, isto é seu desenvolvimento
historico. Conforme proposto por Jakobson, deve-se notar
que a estratégia adotada nesse trabalho para abordar o
desenvolvimento histdrico da arte ocidental foi a de justapor
seqliencialmente varias andlises sincroénicas.

Nesse sentido, foi apresentado o paralelo entre a arte
egipcia e grega da Antigiiidade, a partir dos conceitos de
Gombrich. Respeitando as contigénncias historicas
especificas da Idade Média, em larga medida a arte sacra
desenvolvida nos mosteiros e igrejas desse periodo seguem
os principios convencionais, simbdlico ou idealistas
destacados nas teorias de Gombrich, Peirce e Ostrower, nao
tendo sido desenvolvida uma oficina especifica para tratar
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desse periodo. Reportando a Idade Moderna, na oficina
seguinte foi realizada a comparacdo entre o Renascimento
(séc. XIV, XV e XVI) e o Barroco (séc. XVII), orientadas pelas
formulacdes de Wolfflin. Ao expor o método sociologico de
Hauser, foi comentado como os estilos Neoclassico e
Romantico (sec XVIII) adaptam respectivamente os
principios linear e pictérico descritos por Wolfflin. Nesta
oficina, os conceitos de Ostrower foram relacionados as
classificacoes ja discutidas de Jakobson/Chalhub e
Peirce/Santaella, permitindo um olhar panoramico sobre os
principais estilos artisticos dos séculos XIX e XX. Por fim, na
proxima oficina serdo dsicutidos alguns conceitos da fildsofa
Hannah Arendt divisando os conceitos de modernismo,
vanguarda e poés-modernismo, com o objetivo de
problematizar aspestos da arte atual.

Processo interpretativo

Conforme ja foi mencionado nas demais oficinas, é o
estudante que deve realizar a classificacdo, buscando, nas
discussdes coletivas, o consenso sobre qual delas é mais
adequada para cada obra. Porém, nem sempre o consenso é
tacito ou possivel. Dois fatores interferem nesse processo, a
flexibilidade da teoria, bem como do processo interpretativo
individual.

No primeiro caso, deve-se notar que as classificacdes
ndo sio excludentes, sinalizando apenas aquilo que esta
sendo enfatizado em determinada obra ou estilo. A titulo de
exemplo, no paralelo entre o Renascimento e Barroco,
observou-se como, apesar de enfatizar a estabilidade, o
artista classico adota varias estratégias para imprimir efeitos
dindmicos nesta estrutura e, no sentido inverso, a énfase
dindmica do barroco nao redunda no caos, devido aos efeitos
de estabilidade que dao integridade estrutural a obra.
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Tal ambigliidade é proeminente na discussdao do
naturalismo. Conforme salientado na introducdo desta
oficina, esse estilo ndo é muito definido sintaticamente,
sendo discernido especialmente por seu interesse semantico
descritivo. Em termos formais, pode-se dizer que ele ocupa
uma posicdo intermedidria entre o rigor classico do
idealismo e a eloquéncia expressionista, que o Barroco
sintetiza. Nesse sentido, o Barroco holandés é emblematico
destas possiveis ambigiliidades, porque muitos de seus
artistas adotaram como tema a representacdo de objetos
triviais (natureza morta) e cenas domésticas (pintura de
género) que nos dao a impressao de um flagrante naturalista
da vida cotidiana. Aplicando claramente os conceitos de
Wolfflin, ao discutir esse estilo Ostrower afirma que
(1984:323):

..em sua estrutura espacial, as imagens criadas pelos artistas
holandeses (...) pertencem inconfundivelmente ao Barroco - corrente
de carater expressionista. Alinhamento em diagonal de volumes,
dissolugdo dos volumes por movimentos intensos ou pela luz,
espacos assimétricos acelerados na profundidade, matéria
essencialmente pictdrica.

Apesar de estruturalmente inscrito nesse estilo historico, a
autora observa que a expressao particular da obra de
Vermeer (1632-1675) - e da fase madura de Rembrandt
(1606-1669) - tende (1984:323) “para o idealismo, tanto
pelo fato de as formas se aproximarem de protétipos
geométricos, como também pelo equilibrio perfeito entre
ritmos e tensdes”. Ja nas obras de Jan Steen (Holanda, 1626-
1679) e de Chardin (1699-1794), artista ligado ao Barroco
francés, os aspectos formais (expressionistas) do Barroco
parecem ceder em importancia ante o ao naturalismo
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descritivo das cenas cotidianas que pintam. Diante disso,
Ostrower conclui (1984:324):

Do ponto de vista estilistico, é interessante observar nas obras de
Chardin, como no Barroco - corrente expressionista — podem existir
caminhos para o Realismo, na observacdo e descricio de
particularidades e, ao mesmo tempo, para o Idealismo no espago
estruturado em ordenacdes geométricas e com o sentido de
permanéncia.

Nesse mesmo sentido, concorrem as analises sobre o
Realismo e o Impressionismo, posto que ha muito da norma
classica nas composi¢coes de Coubert e, conforme discutido
anteriormente, o Impressionismo ja apresenta - em muitos
dos seus aspectos - certa tendéncia para a abstracdo e para o
serialismo.

Portanto, ao invés de limitar a interpretacao das obras
em categorizacdes estilisticas fechadas e estereotipadas,
busca-se, com a aplicacdo desta e das demais classificagdes,
abrir possibilidades interpretativas que permitam professor
e aluno investigarem as sutilezas de cada obra e estilo.

Resgatando os conceitos de Wolfgang Iser, deve-se
lembrar que a obra de arte - estimulo fisico - s6 se realiza no
efeito estético que gera na mente do receptor. Posto que nao
ha consenso entre os especialistas sobre as qualidades
desses efeitos, conforme as divergéncias entre os
historiadores da arte ja apontadas atestam, ndo ha por que
exigi-lo do aluno. Pois, além da diversidade dos pressupostos
tedricos que orientam cada interpreta¢do, discutidos na
Oficina 1, de acordo com Iser deve-se ainda considerar que a
interpretacdo resulta do repertério cultural e individual de
cada observador.
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HANNAH ARENDT: o criativo, o herdico e o hedonista

Objetivo: discutir a relacdo entre arte e politica na
producdo artistica do século XX aos nossos dias,
divisando os conceitos de modernismo, vanguardas e
pdés-modernismo.

Na obra A Condi¢do Humana (1958), a fildsofa Hannah
Arendt identifica trés atividades que constituem a malha da

vida social: acdo,

trabalho e labor.

ACAO

TRABALHO

LABOR

A agdo -com o complemento
necessario do discurso - nada
produz para o consumo ou
para o uso sendo a mais
efémera atividade social. E a
esfera politica da interacdo
social, (1991:106) “sua
realidade depende
inteiramente da pluralidade
humana, da presenga
constante de outros que
possam ver e ouvir e,
portanto, cuja existéncia
possamos atestar”.

O trabalho constrdi o mundo,
tornando-o mais util e belo. O
homo faber, inventor de
ferramentas e utensilios é o
autor de toda artificialidade e
mundanidade. A durabilidade
dos objetos de uso, em
oposicdo a fugacidade dos bens
de consumo, confere a
dimensdo cultural da
humanidade, pois (1991:150)
“sem um mundo interposto
entre os homens e a natureza,
haveria eterno movimento,
mas ndo objetividade”.

O labor, ou a atividade do
animal laborans, vincula-se
ao reino da necessidade e
ao processo bioldgico de
manutencdo da vida, a fim
de torna-la mais facil e
longa. Seus produtos ndo
tém nenhuma
durabilidade, eles sdo
consumidos quase que
imediatamente apds sua
produgdo num processo
continuo e ciclico.

Sociedade (imortal)

Mundo

Vida (mortal)

Interagdo - Cidadao

Fabricacdo - Homo faber

Producdo -Animal laborans

Imaterial — Efémero

Objetos de uso

Objetos de consumo

Liberdade - Imprevisibilidade

Utilidade - Reificacdo

Necessidade - Hedonismo

Politica

Cultura — Arte

Economia
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Das relagdes entre a acao e o trabalho, Arendt articula
o conceito de mundo como construcao cultural e, nesse bojo,
o conceito de arte. Pois, na sua utilidade e durabilidade, os
objetos fabricados pelo trabalho representam nosso modo de
viver. Entre eles, chamamos de arte os objetos que
normalmente ndo tém outra fung¢do ou utilidade do que fazer
essas representagcdes dos valores culturais. Assim, para
Hannah Arendt, a arte € a reificacdo, ou seja, a materializagao
da efémera a¢do humana, transformando-a em algo tangivel,
que pode ser lembrado e comentado no seu préprio tempo e
pelas futuras geragoes.

A ‘realizacdo de grandes feitos e o dizer de grandes
palavras’ ndo deixardo qualquer vestigio, qualquer produto que
possa perdurar depois que passa o momento da acdo e da
palavra falada. Se o animal laborans precisa do auxilio do homo
faber para atenuar seu labor e minorar seu sofrimento, e se os
mortais precisam de seu auxilio para construir um lar na terra,
os homens que agem e falam precisam da ajuda do homo faber
em sua mais alta capacidade, isto é, a ajuda do artista, de poetas e
historiégrafos, de escritores e construtores de monumentos,
pois, sem eles, o Unico produto de sua atividade, a histéria que
eles vivem e encenam nao poderia sobreviver.

Embora inerentes a vida social, essas atividades -
acdo, trabalho e labor - podem assumir diferente
importancia em cada sociedade e periodo histérico. Ao
identifica-las, o objetivo de Arendt ndo foi apenas definir
categorias gerais e abstratas, mas criar um arcabougo tedrico
que permitisse a compreensao de seu préprio mundo. Para
demonstrar a perda da dimensao politica da sociedade atual,
a filésofa analisou as mudancas de énfase entre essas
atividades ao longo da era moderna, comparando-as com
Antigliidade grega. Seu critério de analise foi a relagdo entre
as esferas publica e privada da vida social.
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Na Antigiiidade, a acdo era a principal atividade social.
A interacdo politica definia a esfera publica da vida social,
enquanto o trabalho era realizado, escondido, no dominio
privado e o labor considerado uma atividade escrava,
relegada aos nao-cidadaos.

O advento da modernidade é representado pelo
desenvolvimento da ciéncia e do capitalismo comercial.
Nesse periodo, o trabalho tornou-se a atividade publica mais
valorizada na sociedade. Se antes a gloria e a imortalidade
humanas eram alcang¢adas por meio de atitudes e palavras
herdicas, agora, com a “vitéria do homo faber”, a criatividade,
a capacidade de fazer novas coisas, passa a ser a medida
desses valores, levando-nos a identificar a fabricacdo com a
acdo. Ou seja, o valor humano deixa de estar naquilo que as
pessoas sdo, suas atitudes e palavras, passando a residir
naquilo que elas fazem. Salientando que “O génio criativo
como a quintesséncia da grandeza humana era inteiramente
desconhecido na antiguidade e na Idade Média”, Arendt
afirma que (1991:222):

Talvez o melhor exemplo da frustracdo da pessoa
humana, inerente a uma comunidade de produtores e, ainda
mais, a sociedade comercial, seja o fenomeno do génio, que a
idade moderna, desde a Renascenca até o século XIX, viu como
seu mais alto ideal. (..) A obsessdo da era moderna com a
assinatura peculiar de cada artista, a sensibilidade sem
precedente em relacdo ao estilo, revelam uma preocupacdo com
aquelas caracteristicas através das quais os artistas transcendem
sua habilidade e sua arte, da mesma forma que a singularidade
de cada pessoa transcende a soma de suas qualidades. Dada essa
transcendéncia, que efetivamente diferencia a grande obra de
arte dos demais produtos criados pelo homem, o fendmeno do
génio criativo parecia constituir a mais elevada legitimacdo da
conviccdo do homo faber de que os produtos de um homem
podem ser mais e essencialmente maiores do que o préprio
homem. (..) Em outras palavras, a transformagdo do génio em
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idolo encerra a mesma degradacido da pessoa humana que os
demais principios reinantes na sociedade comercial.

Arendt relaciona o triunfo do homo faber a mudancas
na forma de conhecer e explicar a natureza e a realidade
humana, aspectos que podem ser observados no
racionalismo da filosofia de Descartes e no experimentalismo
cientifico de Galileu. Enquanto na Antiguidade a filosofia
indagava sobre ‘o que’ as coisas sdo e ‘por que’ existem, a
partir de Galileu emergiu o conceito moderno de ciéncia, que
investiga ‘como’ as coisas sdo e vieram a existir. Para isso,
desde a inveng¢do do telescépio, o conhecimento da-se pela
simulacdo dos processos naturais nos laboratorios
cientificos. Suspeitando das evidéncias sensiveis, quando
Descartes afirmou “penso, logo existo”, ao invés de um elogio
a razao ele estava assumindo que o limite do conhecimento é
aquilo que a mente é capaz de produzir. Em suma, a
‘contemplacdo’ - fonte primordial do conhecimento humano
e do senso comum - foi desde entdo substituida pela
‘introspeccdo’ (Descartes) e pela ‘simulacdo’ experimental
(Galileu).

A partir do século XVIII, a identificacdo do trabalho
com a a¢do amplia seus contornos. O experimentalismo
cientifico, que simula-fabrica os fenOmenos naturais para
conhecer ‘como’ funcionam (expediente instaurado por
Galileu no inicio da era moderna) extrapola o ambito da
atividade cientifica, dominando o pensamento filosdfico,
histérico e politico. Nesse aspecto, segundo a autora, ndo ha
diferencas substanciais entre o iluminismo e o marxismo.
Pois, embora diferentes nos seus fundamentos filosoficos -
um positivista, o outro dialético - e nos seus objetivos
politicos historicos - um ligado a revolug¢do burguesa, o outro
a revolucdo proletaria -, Hannah Arendt observa que os
principios utépicos do iluminismo e do marxismo guardam
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em comum a conviccdo de que o futuro da humanidade
poderia ser racionalmente projetado e fabricado. Ou seja, tal
como o0s processos naturais, a historia humana passa
também a ser entendida como um ‘processo’ o qual pode ser
simulado e manipulado experimentalmente, senao
simplesmente fabricado como qualquer outro produto
comercial da industria.

A partir dessa analise, Arendt identifica varias
mudancas na concep¢do de histéria ao longo do
desenvolvimento da sociedade ocidental. Na Antiguidade,
segundo a filésofa, a histéria era contada como ‘fatos
isolados’, rememorando eventos herdicos singulares.
Posteriormente, para explicar a ascensdo e queda das nagdes,
a antiguidade desenvolveu a concepgao ‘ciclica’ da historia,
similar as fases da vida humana. O Renascimento via o
presente como o resgate de uma grande tradicdo passada
que deveria perpetuasse no futuro, criando a noc¢do de ‘dupla
infinitude do tempo’. Portanto, apenas a partir do século
XVIII surgiu a noc¢do ‘retilinear da histéria’ entendida como
um progresso continuo. Desde entdo, o presente passou a ser
visto como um trampolim para o futuro, tornando-se um
meio destituido de fins e significados proprios, aspectos que,
segundo Arendt, gerou o sentimento de angustia (ou quem
sabe a esquizofrenia) da sociedade moderna. Tal
determinismo, portanto, fere a esséncia da agdo humana que
é aliberdade, a imprevisibilidade e a pluralidade.

Enquanto no inicio da era moderna o triunfo do homo
faber marcou-se pela identificagdo da acao com o trabalho,
nesta ultima fase o trabalho passou a ser identificado ao
labor, representando “a vitéria final do animal laborans”. O
importante agora ndo é a sociedade, fruto da herdica
interacdo humana; nem o mundo, fruto do trabalho criativo;
mas a vida, guiada por principios puramente hedonistas. Ou
seja, (Arendt, 1991:334):
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Agora, tudo que ajuda a estimular a produtividade e alivia a dor
e o esforco torna-se util. Em outras palavras, o critério final de
avaliacdo ndo é de forma alguma a utilidade e o uso, mas a
‘felicidade’. Isto é, a quantidade de dor e prazer experimentada
na producdo e no consumo das coisas.

Portanto, na modernidade tardia ha uma completa
inversao do padrdo da Antigiiidade. O labor, antes a mais
privada das atividades humanas, torna-se entdo a mais
importante atividade social. A autora caracteriza essa fase
atual da era moderna afirmando (1991:335):

O ultimo estagio de uma sociedade de operarios, que é
sociedade de detentores de empregos, requer de seus membros
um funcionamento puramente automatico, como se a vida
individual realmente houvesse sido afogada no processo vital da
espécie, e a Unica decisdo ativa exigida do individuo fosse deixar-
se levar, por assim dizer, abandonar a sua individualidade, as
dores e penas de viver ainda sentidas individualmente, e
aquiescer num tipo funcional de conduta entorpecida e
‘tranqiiilizada’. O problema das modernas teorias do
behavorismo ndo é que estejam erradas, mas sim que podem
tornar-se verdadeiras, que realmente constituem as melhores
conceituacdes possiveis de certas tendéncias 6bvias da sociedade
moderna.

As criticas que Hannah Arendt fez as utopias
modernas na obra A Condicado Humana (1958) antecedem
em 20 anos a publicacdo da Condicdo Po6s-Moderna de
Lyotard (1979), obra considerada o estopim dos debates
sobre a pds-modernidade, especialmente devido as réplicas
de Habermas em defesa da razdo iluminista. Nem iluminista,
nem pds-modernista, as consideracdes de Arendt ja
sinalizavam as principais questdes relativas ao contexto
contemporaneo, tais como a crise das utopias modernistas, a
massificagio da sociedade e a banalizacdo dos valores
sociais. Ademais, contraria a toda forma de totalitarismo, o
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principal objetivo de sua filosofia politica foi defender a
pluralidade humana. Pois, segundo Arendt, a acdo é a

(1991:15)

Unica atividade que se exerce diretamente entre os homens sem
a mediagdo das coisas ou da matéria, corresponde a condi¢do
humana da pluralidade, ao fato de que homens, e ndo o Homem,
vivem na terra e habitam o mundo. Todos os aspectos da
condicdo humana tém relagio com a politica, mas essa
pluralidade é especificamente a condi¢do (..) de toda vida

politica.

ANTIGUIDADE

MODERNIDADE

MODERNIDADE TARDIA

Na Antigliidade a agdo era a
principal atividade social.

A interacgdo politica definia a
esfera publica da vida social,
enquanto o trabalho era
realizado, escondido, no
dominio privadoe o labor
considerado uma atividade
escrava, relegada aos nédo-
cidadaos.

O advento da modernidade é
representado pela vitéria do
homo-faber. Ligada ao
desenvolvimento da ciéncia, a
habilidade humana de criar
novas coisas tornou-se a
atividade publica mais
valorizada na sociedade. Nunca
a arte teve tanto prestigio
como nesse periodo.

Ha completa inversdo do
padrdo da Antigtidade.

O labor, antes a mais privada
das atividades humanas,
torna-se entdo a mais
importante, representando a
vitéria final do homo-
laborans, primeiro como uma
sociedade de operarios e
depois de detentores de
empregos.

O conhecimento é baseado na
filosofia, que enfatizava o ser,
indagando o que as coisas sdo
e por que existem.

O conhecimento é baseado na
ciéncia, que enfatiza os
processos, indagando como as
Coisas sao e vieram a existir.

O experimentalismo cientifico
alcancga os estudos sociais,
historicos e filosoficos
(iluminismo e marxismo).

A verdade advém da
contemplacdo (Platdo e
Aristoteles), e a agdo humana é
imprevisivel.

A verdade advém da
experimentacdo (Galileu) e da
introspeccdo (Descartes —
aquilo que a mente produz)

A agdo humana pode ser
predicada (introspecgdo) e
ajustada a experimentagdes
tal como os processos
naturais

A histéria é vista como fatos
isolados, e posteriormente

surge a concepgao ciclica da
histéria (como ciclos da vida)

Histéria: nogcdo de dupla
infinitude do tempo, presente
como resgate e continuagdo do
passado.

Gerando uma contemplagdo
da histéria como algo
inevitavel (natural) ou
programado (linear).
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ANTIGUIDADE

MODERNIDADE

MODERNIDADE TARDIA

Sociedade: politica

Esfera publica: Acdo

Agdo significa: interacdo
Politica baseada: na politica,
sociedade, cidaddo.

Sociedade: comercial
Esfera puablica: Trabalho
Acdo significa: fazer

Politica baseada: na cultura,
mundo, conhecimento.

Sociedade: industrial

Esfera publica: Labor

Acdo significa: produzir
Politica baseada: na
economia, vida individual,
supressao da necessidade e
da dor.

Caracteristica cultural:
ESPIRITO HEROICO

Caracteristica cultural:
ESPIRITO CRIATIVO

Caracteristica cultural:
ESPIRITO HEDONISTA

0 heroico, o criativo e o hedonista

O abandono da figuracdo ilusionista, a eclosdo de
varios estilos simultaneos e, principalmente, os ideais
utopicos sdo fatores que caracterizam o inicio do século XX
como uma fase de grandes transformac¢des e rupturas
artisticas. Neste periodo, o embate entre antigos e modernos
(que sempre demarcou as mudancas da arte ocidental) passa
a ser uma recusa de toda e qualquer referéncia ao passado. A
referéncia desses artistas é o futuro, ndo como o
desconhecido, ou o imprevisivel devir com suas fatalidades,
faceta tragica da literatura romantica. Ao contrario, o futuro
¢ visto como a consumacdo de projetos sistematicos,
elaborados pelos artistas em seus manifestos, que entdo se
definem como a linha de frente da arte e da sociedade.

Apesar de todos os seus propdsitos revolucionarios e
das profundas mudancas efetivamente implementadas na
arte deste periodo, a partir dos conceitos de Gombrich
(Oficna 4) foram levantadas caracteristicas da tradicao
artistica ocidental que continuam em vigor ou em discussao
na atualidade: a indole cientifica do experimentalismo, o
carater ficcional da narrativa, a valorizacdo da autoria e a
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concep¢do de arte autdbnoma. Somando-se essas idéias aos
conceitos de Hanah Arendt (trabalho, acdo e labor) essas
transformacgdes serdo discutidas neste capitulo discernindo-
se trés vertentes: o espirito criativo do modernismo, ligado a
idéia de trabalho; o espirito herdico das vanguardas,
vinculada ao sentido politico da acao; e por fim, a énfase nos
ciclos biolégicos da vida que caracteriza o labor,
identificando como espirito hedonista certas vertentes do
chamado pés-modernismo.

Modernismo: o espirito criativo

Apesar de todas as inovagdes estilisticas, algumas
tendéncias do século XX preservaram o valor da autoria e a
autonomia da obra de arte, de modo que os fundamentos do
seu modernismo ndo sao substancialmente diferentes do
modernismo de outras épocas. Por essa razdo, essas
tendéncias sdo hoje denominadas como modernistas,
distinguindo-se do Pés-modernismo, que sera discutido a
frente.

0 Cubismo é exemplar do modernismo, estilo que
segue a tradicao da pintura, mantendo o sentido tradicional
de autonomia da obra e seu valor autoral. Rompendo a
figuracdo classica, as formas facetadas do Cubismo
representam a dindmica do mundo moderno, assumindo,
particularmente nas fases avangadas da obra de Picasso, um
carater autoral expressionista. Apenas no Cubismo Sintético,
fase em que as obras de Braque (1882-1963) e Picasso
(1881-1973) sdo praticamente indistintas, pode-se notar um
certo enfraquecimento do valor da autoria.

O Surrealismo também preservou aqueles diversos
aspectos da tradicdo. Influenciados pelas idéias de Freud,
Salvador Dali (1904-1989), De Chirico (1888-1978) e Paul
Delvaux (1897-1994) adotam a forma classica desenvolvida
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para a representacdo da realidade objetiva, no entanto, para
representar a dinamica do inconsciente, tal como ele se
manifesta nos sonhos, fantasias e delirios.

O abstracionismo geométrico, ao adotar cores planas
e principios matematicos de composicdo, busca eliminar a
marca do gesto do artista e o conceito de arte como
expressao individual. Porém, esse é apenas o outro lado da
tradicdao autoral moderna, que ora valida-se na genialidade
racional, concebida no Renascimento, e ora na atitude
subjetiva do génio romantico.

Ligado ao racionalismo da pintura abstrata, é também
relevante o Construtivismo Russo, que Tatlin (1885-1953)
personifica. Apropriando-se dos novos materiais ligados ao
desenvolvimento tecnoldgico (metal, vidro, arame, madeira),
ele substitui o conceito de escultura (bloco lapidado) pelo
conceito de montagem. Ou seja, a montagem, principio
construtivo da engenharia torna-se entdo o principio
sintatico ordenador da arte.

Alias, Tatlin se denominava um ‘engenheiro artista’,
postulando que a arte teria um papel fundamental na
construcdo do projeto socialista, convic¢do partilhada entre
inumeros outros artistas de sua geracdo, ligados a Revolucgao
Russa de 1917. Muitas de suas esculturas sdo, de fato,
protétipos para monumentos arquitetonicos, nunca
realizados devido ao fechamento politico promovido por
Stalin, que, considerando a liberdade vanguardista
corruptora, instalou as formas estereotipadas do Realismo
Socialista como o estilo oficial de propaganda do comunismo
soviético. Devido ao espirito utépico de buscar conduzir por
intermédio da arte transformacoes efetivas na sociedade, no
caso de Tatlin pode-se dizer que hd um enfraquecimento da
concep¢ao de autonomia da obra de arte, que entao passa a
estar a servico das mudancas sociais.
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0O mesmo ocorre nas propostas da escola Bauhaus,
fundada em 1918, na Alemanha, pelo arquiteto Walter
Gropius (1883-1969). Convergindo as pesquisas do
Abstracionismo e do Construtivismo, esta escola rompeu as
distin¢des criadas no Renascimento entre o artista e o
artesdo, a arte autobnoma e a arte aplicada. Seus cursos
relacionam as diversas linguagens artisticas (desenho,
pintura, escultura, gravura e fotografia) ao desenvolvimento
dos oficios (design grafico, de objetos, de moda, de figurinos
para teatro e, especialmente, a arquitetura) representando
uma experiéncia pioneira e revolucionaria no ensino de arte.
Porém, seu objetivo ndo era restaurar os oficios medievais,
mas engajar-se nas demandas do desenvolvimento industrial
e urbano, criando em suas oficinas os protdtipos de uma
nova realidade.

Nesse sentido, Gropius encerra seu manifesto sobre a
Bauhaus (1919) afirmando: “Juntos, desejamos, concebamos
e criemos a nova estrutura do futuro, que vai abarcar a
arquitetura, a escultura e a pintura numa s6 unidade, e que,
um dia, vai elevar-se aos céus a partir das maos de milhoes
de operarios como o simbolo de cristal de uma nova fé”. No
entanto, tal engajamento foi cerceado pelo avanco do
nazismo, e a escola é fechada em 1934, deixando, além de
seus prototipos, algumas poucas obras arquitetonicas
realizadas.

O prognoéstico do manifesto de Gropius s6 veio a
realiza-se depois de 1945. Nao como a concretizagdo dos
projetos socialistas ou da emancipa¢do da humanidade pelo
progresso  técnico, utopias que embalavam seus
idealizadores, mas para atender as demandas da
reorganizacdo do capitalismo no pés-guerra, quando os EUA
emergem como a maior poténcia mundial. De todo modo,
olhando ao redor do mundo atual, dos edificios aos mais
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simples objetos, quase tudo terd a marca das pesquisas
realizadas por esses artistas.

Nao h3, portanto, nem em Tatlin, nem na Bauhaus, a
ruptura da obra, mas a consumacao da sua autonomia
revelada - sendo como ‘arte’ - como monumento
arquitetonico, mobiliario, utensilio industrial. Como nos
demais tempos da historia, aos quais sé temos acesso devido
aos vestigios dos monumentos e objetos que fabricaram,
nesse caso também o mundo moderno se torna
compreensivel por meio da objetividade tangivel dos
produtos do trabalho desses artistas-artifices.

Em suma, ligado especificamente ao campo da arte ou
na construcdao do mundo dos objetos de uso cotidiano, o
modernismo define-se pelo espirito criativo do trabalho do
homo faber, tal como o define Hanhah Arendt.

Vanguardas: o espirito heroico

Originalmente, vanguarda é uma expressdo militar
usada para designar os soldados da linha de frente de uma
batalha, que desafiam o inimigo, abrindo o caminho para o
avango das tropas. Baudelaire foi o primeiro a usar esse
termo no campo da arte que, desde o inicio do século XX,
passou a ser largamente aplicado para caracterizar as
rupturas artisticas, de modo que os termos ‘modernismo’ e
‘vanguarda’ aparecem como sin6nimos na obra de muitos
historiadores. Resgatando seu sentido bélico original, o
termo vanguarda sera aqui utilizado para designar artistas e
tendéncias que efetivamente transformaram a arte num
instrumento de luta politica, entendida no seu sentido lato de
acdo, formulado por Hannah Arendt.

Conforme discutido anteriormente, entre os
modernistas a criatividade vincula-se ao trabalho, isto ¢, a
criacdo-fabricagdo de novas obras de arte, monumentos
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arquitetonicos e objetos de uso. Como vanguarda, ao
contrario, serdo identificadas propostas que - por meio de
seu experimentalismo - desafiaram as regras artisticas e
sociais, buscando criar novos comportamentos, novas
posturas diante do mundo. As vanguardas ndo visaram
simplesmente criar uma arte pedagogica, aspecto que pode
ser derivado da fun¢do divulgadora do catolicismo que teve o
Barroco, ou uma arte engajada politicamente, motivacao de
muitas obras do Realismo. Seu experimentalismo foi mais
além, conduzindo ao aniquilamento da proépria distingao
entre arte e realidade. Foi rompendo a autonomia da obra de
arte e transformando a autoria numa relacdo entre artista e
publico, que as vanguardas transformaram o trabalho do
artista em acao.

Quando em 1919 Marcel Duchamp retira um vaso
sanitario produzido industrialmente do universo dos objetos
cotidianos ligado a esfera da vida privada, expondo-o ao
publico de cabegca para baixo e assinado com um
pseudonimo, ele ja instaura a negacdo da autoria, da obra
como objeto Unico e autonomo e, principalmente, o sentido
de ativismo. Pois o valor desta obra emblematica na arte do
século XX ndo esta propriamente na sua configuracao formal,
mas na atitude do artista que, ao apresenta-la, desdenha de
tudo antes reconhecido como arte. Arendt identifica como
caracteristicas essenciais da acdo humana a
‘imprevisibilidade’ e a ‘irreversibilidade’. Mais do que
imprevisivel, de fato, essa atitude de Duchamp exerceu uma
influéncia irreversivel na histéria da arte, ainda potente na
producdo artistica contemporanea.

De modo radicalmente diferente do espirito
construtivo do modernismo, aquilo que caracteriza as
vanguardas é sua indole desconstrutiva. Enquanto esses
primeiros fabricam novos objetos, o Dadaismo pauta-se na
apropriacao e desfuncionalizagdo dos objetos cotidianos,
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caso da Fonte de Duchamp e de iniumeras obras de Man Ray
(1890-1976). Qualquer fragmento do manifesto Dadaista
(1918) expressa uma recusa sarcastica aos valores
institucionalizados da arte e - como antiarte - atestam sua
postura antirracional, antiutilitaria, antiburguesa e
antiutdpica. Salientando que o termo ‘Dada’ nada significa,
nos primeiros pardgrafos desse manifesto, afirma-se
(Teles,1992:137):

Eu redijo um manifesto e ndo quero nada, eu digo, portanto,
algumas coisas e sou por principio contra os manifestos, como
sou também contra os principios (..). Eu redijo esse manifesto
para mostrar que é possivel fazer as ag¢des opostas
simultaneamente, numa Unica e fresca respiragdo; sou contra a
acdo; pela continua contradicdo, pela afirmacdo também, eu nao
sou nem para nem contra e nao explico por que odeio o bom-
senso.

Em suma, as vanguardas marcam-se pela recusa da
‘obra-prima’, entregue a contemplacao do publico como um
universo fechado e autonomo. Avesso a tal aspiragdo
modernista, o artista de vanguarda pretende chocar, criar um
estranhamento, desafiar os critérios de gosto e a capacidade
critica do publico. Devido a isso, Umberto Eco afirma que as
vanguardas elaboram uma ‘obra aberta’, a qual, para ser
interpretada, exige uma postura ativa do receptor, ao invés
da passividade contemplativa. Essa tendéncia radicaliza-se
entre as neovanguardas da década de 1960, quando o artista
se torna apenas o proponente de situacdes de interacdo com
o publico que, desse modo, torna-se seu coautor.

Os ‘Bichos’ de Lygia Clark (1920-1988), objetos
articulados com dobradicas que alteram sua forma conforme
manuseado pelo publico, ja evidenciam esta postura. O
mesmo ocorre nas diversas obras da Arte Cinética, que se
alteram de acordo com as interferéncias do publico ou de

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



248

fatores naturais, como os mobiles de Calder (1898-1975),
que se transformam com o movimento do ar. Contudo, pode-
se dizer que essas propostas de certa forma aprimoram
aquelas aspiragdes ja presentes no Cubismo e no Futurismo
italiano de representar - reificar pelo trabalho artistico - a
dindmica do mundo moderno, nao ferindo, portanto, o
estatuto modernista da obra como objeto autbnomo.

Situacdo muito diversa ocorre com os Happenings,
eventos que, embora propostos pelos artistas, eles nao tém
controle sobre o seu desenvolvimento, aproximando-se
assim do carater imprevisivel e irreversivel da acdao. O mais
significativo nesse caso ndo é a dissolucao da obra enquanto
objeto fisico, conforme destaca muitos historiadores, pois,
uma peca teatral ou musical também sd existe no momento
de sua performance, sem perder com isso sua integridade e
autonomia formal. O importante nesse caso é que a estrutura
da obra, geralmente muito simples e precaria, nao se
apresenta como objeto de contemplagdo, mas como atitudes
politicas.

Exemplificam essa tendéncia os Parangolés de Helio
Oiticica (1937-1980), roupas exoticas distribuidas ao publico
para que nela vestido ele interagisse de modo diferente com
o mundo, quebrando a mecanicidade da conduta cotidiana.
Fustigando a moral burguesa, para ingressar numa exposi¢ao
de Marina Abramovic (1946-), o publico tinha de passar por
uma fresta estreita, rocando os corpos da artista e seu
partner, Ulay, que se postavam em cada lado da porta,
estaticos e completamente nus, sendo que no interior da
galeria nada havia. Nesse mesmo sentido de quebrar as
convengdes artisticas e sociais concorrem muitos dos
happenings e performances do Grupo Fluxos. Membro desse
grupo, Yoko Ono (1933-) passou semanas com Jonh Lenon
numa cama de casal exposta na vitrine de uma galeria,
simbolo concreto do lema “faca amor ndo faga guerra” dos
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movimentos pacifistas norte americanos, entdo contrarios a
Guerra do Vietna.

Em todos esses exemplos o fundamental é o evento
publico. Alids, é assim que os happenings e muitas
performances sdo noticiados nos jornais, como ‘fatos’
estético-politicos, e ndo como obras de arte. Deve-se notar
que as estratégias criadas por esses artistas, ao mesmo
tempo rebeldes e pacificistas, foram incorporadas pelos
movimentos sociais, sendo que tais happenings hoje ocorrem
na maioria de suas manifestagcdes publicas (‘caras pintadas’
brasileiros, ativismo do Green Peace). Portanto, aquilo que
caracteriza as vanguardas ndo é a criatividade do trabalho,
mas o espirito heréico da acao.

De fato, as propostas das neovanguardas se inscrevem
nos intensos movimentos sociais  protagonizados
especialmente pela juventude na década de 1960. Embalado
pelo rock, o movimento hippie contestou os valores da
sociedade de consumo, propondo o retorno a vida simples e
natural, como antes fora sugerido por Rousseau. A questdo
feminina marca-se pela luta pela liberdade sexual (permitida
pela invencdo da pilula anticoncepcional) e pela igualdade de
direitos politicos. O movimento Black Power (forca negra)
toma as ruas norte-americanas em favor dos direitos da
minoria negra, e, a partir dos levantes em Paris, movimentos
estudantis eclodem em varias universidades do mundo. Para
além das reformas universitarias, guiados pelos ideais
socialistas, os estudantes reivindicam mudangas sociais,
tornando-se uma poderosa forga politica independente.

No terceiro mundo os movimentos estudantis foram
violentamente reprimidos pelos regimes ditatoriais apoiados
pelos EUA durante a chamada Guerra Fria. Tal frivolidade,
contudo, s6 ocorreu nos paises desenvolvidos, onde esses
movimentos foram sufocados pelo préprio avanco
econdmico da sociedade de consumo e da industria cultural.
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Aquilo que era simbolo de rebeldia, tanto no ativismo
artistico quanto no social, é incorporado pelo mercado. Tudo
vira moda, produto consumivel. A arte que havia tomado as
ruas, volta para os museus e saldes que entdo se especializam
na divulgagdo institucional das vanguardas. E nesse contexto
que Adorno formula sua tese de que o sistema econdmico é
capaz de absorver como mercadoria mesmo as
manifestacdes mais rebeldes das vanguardas, neutralizando
sua poténcia revolucionaria.

P6s-modernismo: o espirito hedonista

Além da industrializacdo, caracteriza a segunda
metade do século XX a revolugdo tecnolégica da informatica.
A difusdo dos computadores pessoais e da internet
consumou na década de 1980 a previsdao de McLuhan de que
os meios de comunicacdo transformariam o mundo numa
imensa ‘aldeia global’. Em termos politicos e econémicos,
caracteriza esse momento a faléncia do bloco comunista
soviético, marcada historicamente pela queda do muro de
Berlim em 1989, seguida da reforma econdémica capitalista
da China, mesmo preservando seu regime politico comunista.
Por essa razao, muitos tedricos preferem o termo
‘globalizacdo’ ou invés de ‘pdés-modernidade’ para
caracterizar esse periodo, tomando-o como uma fase
diferenciada da expansdo do capitalismo, sistema econémico
que define a era moderna desde o seu inicio. Em
contrapartida, no campo cultural ha um largo consenso sobre
o termo p6s-modernismo, pois - aparte de alguns teoricos e
artistas que partilham do otimismo de McLuhan - aquilo que
caracteriza a arte, a filosofia e demais manifestacdes
culturais desse periodo é a critica as utopias modernistas.

O serialismo da obra de Andy Warhol ja evidencia
essa crise das utopias. Ao apropriar-se de elementos do
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cotidiano, Duchamp os re-contextualiza numa atitude
provocativa e critica. Warhol, ao contrario, o faz tacitamente,
apropriando-se nao s6 dos produtos, mas do proprio
processo da fabrica¢do industrial, de modo que ele denomina
seu atelié de trabalho como “fabrica”. Quando representou
um mito do cinema como Marilyn Monroe, um lider politico
como Mao Tse Tung e latas de sopas, utilizando para todos e
tudo o mesmo padrdo, Warhol fez uma representagdo exata
da crise de valores na sociedade contemporanea, da reducao
da identidade humana a mercadoria ou simplesmente uma
imagem plana, sem qualquer densidade ou profundidade
espiritual. Exatamente por isso, a obra de Warhol ndo rompe
a condicao da arte de ser a reificacdo da realidade humana.
Mantendo a tradicdo moderna da autonomia da obra de arte,
seu trabalho apresenta-se como uma representacdo
emblematica da realidade p6s-moderna, tendo influenciado
inimeros artistas.

O descrédito na dimensdo politica da acdo, que
caracteriza o espirito anti-utépico e anti-heréico do pods-
modernismo pode ser percebido de modo mais contundente
nas experiéncias tardias de Lygia Clark. Os happenings e
laboratoérios sensoriais realizados pela artista
(diferentemente de sua obra neoconcretista anterior) nao se
voltam para o ‘corpo’ social e politico, como ocorre com
Oiticica, mas ao corpo fisico, bioldgico, ligado a vida
individual. Enquanto a obra de Oiticica dirige-se a acdo, a de
Lygia Clark volta-se para a introspecgao. Segundo Hannah
Arendt (1991:325):

... 0 Unico objeto tangivel produzido pela introspeccdo, se é que esta
deve produzir algo mais que uma auto-consciéncia inteiramente oca,
€ o processo biolégico. E como essa vida biologica, acessivel na auto-
observacgio, é ao mesmo tempo um processo metabélico entre o
homem e a natureza, é como se a introspecgio ja nio precisasse
perder-se nos meandros de uma consciéncia sem realidade, uma vez
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que encontra dentro do homem - ndo em sua mente, mas em seus
processos corporais - suficiente matéria exterior para liga-lo
novamente ao mundo exterior.

Em suas pesquisas, Lygia Clark constréi diferentes
objetos que possibilitam a mediagdo do corpo com sua
propria fisicalidade ou que encontram exterioridade apenas
na materialidade dos elementos da natureza. Se nesta
tendéncia ainda pudermos encontrar vestigios de um
pensamento utdpico, esse ja ndo se apresenta como uma
experiéncia dirigida a constru¢do de um novo mundo, mas
em direcdo a um estado a-histérico de evasdo do mundo. Nao
podendo sonhar um retrocesso ao mundo natural de
Rousseau, que inspirou a fuga romantica, migra para um
paraiso uterino, buscando a virgindade das sensacoes
corporais e das matérias naturais.

Porém, esta recusa da  histéria pode ser
contextualizada historicamente. Arendt a define como uma
nova inversao na vita activa que, apds “a vitéria do homo
faber” no inicio da era moderna, conduz a “vitéria final do
animal laborans” na modernidade tardia, denominada por
muitos autores como pds-modernidade. Na ascensdo do
homo faber hd um esvaziamento da dimensdo politica da
iteracdo humana. O agir passa a ser entendido como fazer e
fabricar. Porém, o trabalho ainda é essencialmente mundano.
No triunfo do animal laborans ocorre a identificagio do
trabalho com o labor, quando o fazer passa a ser concebido
como produzir, uma atividade ciclica, parte do processo vital.

De fato, a partir da década de 1970 a vida individual e
a vida da espécie tornaram-se temas recorrentes na arte,
observavel em inUimeras propostas da Body Art,
performances, video e fotografias. Se nas propostas de Lygia
Clark pode-se identificar um hedonismo, digamos positivo ou
construtivo, que visa a uma harmonia entre o homem e a
natureza; no caso da Body Art esta relacdo apresenta-se
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como negac¢do do prazer. De modo geral a Body Art propde
um mergulho paralizante num corpo que ndo projeta ou
reverbera nada além da vulnerabilidade da proépria vida,
aniquilando o mundo, a mente, o discurso, o prazer ou a
felicidade. Afirmando que “ndo somos nem nunca fomos
criaturas falantes ou visuais: nds somos criaturas de carne e
0sso”, René Berger (apud Glusberg 1987:46) propoe:

... a performance e body art devem mostrar nao o homo-sapiens -
que é como nos intitulamos do alto de nosso orgulho - e sim o ‘homo-
vulnerabilis’ essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o duplo
trauma do nascimento e da morte, algo que pretende ignorar a
ordem social, ersatz da ordem biolégica.

No vértice da dor, diversas propostas da body-art e de
performance constroem situagoes de violacao e mutilacao do
corpo (Gina Pane, Barry Le Va, Bob Flanagan). Segundo
Arendt (1991:323):

.. s6 a dor é inteiramente independente de qualquer objeto, s6 aquele
que sente dor cessa, realmente, de sentir coisa alguma a nao ser a si
mesmo, a0 Passo que o prazer ndo se compraz em si mesmo, mas em
algo além de si, (...). A dor é o tnico sentido interior encontrado na
introspeccio cuja independéncia dos objetos palpaveis rivaliza a
certeza axiomatica do raciocinio légico e aritmético.

Banalizando a prépria introspecc¢do, outras propostas
criam uma estética de estranhamento da matéria corporal.
Fluidos e dejetos misturam-se numa sintaxe que articula
esperma e maionese, sangue e catchup (Paul McCarthy),
corpo e lixo (Vito Acconci). Na performance Death Ship,
McCarthy cria com um tubo no seu corpo um circuito fechado
de ingestdo e defecagdo, Unicas ‘atitudes’ ainda possiveis ao
ser estritamente biolégico. Enquanto representacdes de
aspectos da realidade contemporanea a repulsa que estas
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diversas manifestacdes podem provocar no espectador de
fato nao se dirige a arte, mas a realidade ali reificada.

P6s-modernismos - Abordagem didatica

As obras de trés artistas brasileiros sintetizam as
categorias tedricas exploradas nesta oficina. Niemeyer
(1907-) condensa o espirito criativo do trabalho,
preservando o principio da autonomia da obra como
repretenacdo da experiéncia humana (llustragio 26 - pag. 284).
Oiticica (1937-1980) tende para a ruptura desse principio
em favor do espirito herodico da agdo (llustragdo 27 - pag. 284). A
obra tardia de Lygia Clark (1920-1988) sintetiza o espirito
hedonista, que associa a arte a vida, como fen6meno natural
ou biolégico (Ilustragio 28, pag. 284). De modo critico e coerente,
a proépria artista afirma que, quando estabeleceu essas
rupturas, ndo estava mais interessada na arte, mas na
atividade terapéutica. Contudo, a revelia de sua opinido, o
trabalho de Lygia Clark inscreve-se na histéria da arte
demarcando exatamente a tendéncia a sua dissolugdo que
caracteriza o experimentalismo artistico desde Duchamp.

De fato, o criativo, o herdico e o hedonista ndao
configuram estilos artisticos, mas apenas uma projecdo para
o campo da arte de tendéncias observadas por Hannah
Arendt no desenvolvimento histérico da sociedade ocidental.
Porém, tanto na sociedade quanto na arte, essas tendéncias
nunca sao absolutas, havendo sempre vozes, atitudes e obras
dissonantes. Portanto, essas categorias, como as
apresentadas nas demais oficinas, ndo devem funcionar
como rotulos restritivos, mas como ferramentas conceituais
que permitam ao aluno dialogar com as obras de arte,
observando suas particularidades e seus aspectos
dominantes.
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O espirito hedonista - identificado acima nas obras
tardias de Lygia Clark, na Body Art e diversas performances -
pode ainda ser observado na énfase que a arte
contemporanea tem dado ao relato da vida individual e
privada do artista. Cindy Sherman (1954-) delata o
aniquilamento da identidade, fotografando a si mesma
transvertida em inimeras identidades. Orlan (1947-) fabrica
a si mesma, registrando em fotografias suas inumeras
operacoes plasticas. O recurso a fotografia para materializar
suas obras remete a Andy Warhol. Em todos os casos o
carater documental da fotografia é de algum modo
subvertido, para representar a fragilidade e a inconsisténcia
da realidade contemporanea.

A questdo da pluralidade humana demarca os
espiritos heréico do pés-modernismo que, utilizando os mais
variados suportes (fotografia, video, instalagao,
performance), adota como tema a discussao das diferencas
econdmicas, sociais, raciais, sexuais, religiosas. Deve-se notar
que o interesse dessas obras é eminentemente politico, seja
mantendo a autonomia da obra como ocorre na instalagdo O
Jantar (1974-79), de Judy Chicago, em memoria das artistas
mulheres de todos os tempos; ou dissolvendo-a na interacao
publica, estratégia de Jenny Holzer (1950-), ao andar pelas
ruas tendo escrito em sua camiseta “abuse of power comes as
no surprise” (Truismo - 1983 ‘o abuso da for¢ca vem sem
surpresa’) e suas demais interferéncias em espacos publico,
como outdoors, cartazes afixados em postes e cabines
telefonicas.

Ligado ao otimismo de McLuhan e a indole
construtiva da Bauhaus, o espirito criativo contemporaneo
manifesta-se especialmente na arte eletrénica (Web Art).
Associando os conhecimentos técnico-cientificos da
informatica aos conhecimentos artisticos acumulados sobre
a producdo de imagens desde o advento da perspectiva no
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Renascimento, novos artistas e técnicos transformaram
aquela tecnologia num mundo virtual. Como a antiga praca
publica, esse mundo literalmente fabricado pelo homo faber,
pois prescinde da transformac¢do da matéria natural, tornou-
se talvez o principal espac¢o da interacdo social hoje. Se, isso
trouxe um empobrecimento da realidade humana, reduzindo
tudo a imagem, simulacro, como acusa Baudrilhard; por
outro lado, ao ligar as pessoas de todo o mundo e romper o
controle autoritario ou privilegiado das informacgdes, via
internet, afirmam-se os fundamentos da agdo humana que,
de acordo com Hannah Arendt, sdo a pluralidade e a
liberdade.
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CONCLUSAO

Nao ha realidade sem interpretacao.
Gombrich (1986:318)

Tornou-se muito comum classificar a arte como
linguagem, no entanto o que exatamente isso significa e suas
implicagbes para o campo da educagdo nem sempre sao
postos claramente. O que é linguagem? Quais as
similaridades e diferencas entre as diversas linguagens
artisticas? O que distingue a arte de outros usos cotidianos e
especializados da linguagem? Ademais, como ensinar a
linguagem, ela deve ser ensinada como as demais disciplinas
cientificas do curriculo, ou requer estratégias especificas? Em
caso positivo, quais seriam essas estratégias? Este livro foi
desenvolvido em torno dessas questoes.

Nesse sentido é importante destacar que o conceito de
linguagem é muito controvertido, existindo uma imensa
literatura sobre as diferentes concep¢does dos diversos
autores. De fato, ha razoavel consenso sobre a principal
funcdo cognitiva da linguagem - a representacdo. Por meio
da linguagem representamos as coisas e fatos concretos do
mundo, bem como idéias e sentimentos. A grande
controvérsia entre os tedricos consiste no modo como essas
representacdes sao realizadas. Com o objetivo de
problematizar as relagdes entre arte, linguagem e
conhecimento, no primeiro capitulo foi brevemente
considerado o modo como as teorias estéticas trataram esse
tema desde Platdo aos nossos dias, destacando-se a
recorrente oposicao entre a experiéncia sensorial e racional.

Tratando desse viés, a semiodtica peirceana foi
apresentada como uma teoria do conhecimento que
efetivamente estabelece uma ponte sobre essa cisao entre
razdo e sensibilidade. Nesse sentido, as trés categorias do
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pensamento e da natureza definidas por Peirce -
primeiridade, secundidade e terceiridade - foram
apresentadas como passos fenomenologicos os quais
conectam de modo continuo a experiéncia concreta e o
pensamento abstrato.

A primeiridade envolve a imaginagao. Isto é, a criacao
de hipoteses diante das experiéncias concretas. A
secundidade refere-se ao conflito, ao esfor¢o para testar
essas hipoteses. Por fim, a terceiridade é a esfera das regras e
convencdes, momento em que todo aquele processo
imaginativo e experimental se transforma em conceitos, os
quais podem se mover de modo autébnomo em nossa mente,
como puro pensamento abstrato. Em suma, a terceiridade
relaciona-se ao conhecimento racional, constituindo signos
genuinos ou conceitos. Porém, de acordo com Peirce, esses
conceitos sé podem ser transformados em um novo
conhecimento quando uma nova experiéncia detona o
processo imaginativo de construcao de novas hipoteses e
seus diversos testes, recomegando todo o processo.

Ha muitas semelhancgas entre essas idéias de Peirce e
a posterior teoria de Karl Popper sobre o carater hipotético
dedutivo do conhecimento, autor no qual Gombrich se baseia
para desenvolver seus estudos sobre a psicologia da
representacao visual. Estabelecendo esses nexos, ainda no
segundo capitulo, foi discutido o carater de linguagem das
representacdes visuais, entendidas por Gombrich como um
cédigo cultural construido e transformado pelo esforco
criativo dos artistas. Desse modo, as idéias de Gombrich sdo
adotadas para se discutir o papel do artista como emissor.
Por outro lado, as teorias de Wolfgan Iser sobre o efeito
estético, as quais guardam grande similaridade com as idéias
de Gombrich, foram apresentadas para se discutir o papel do
receptor, nesse caso, o estudante, quando é chamado a
interpretar obras de arte e outras manifesta¢cdes da cultura
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visual na sala de aula. Concluindo essa discussdo, ainda
foram analisados os nexos entre essas diversas teorias e a
Abordagem Triangular proposta por Ana Mae Barbosa para o
ensino de arte.

Em suma, o processo cognitivo descrito por Peirce,
bem como por Gombrich, Iser e Barbosa, baseia-se na
conviccdo de que o conhecimento - entendido como
interpretagdo do mundo - depende das contextualizacdes
que o receptor ou o estudante fazem a partir de sua prépria
moldura de referéncias culturais e pessoais. Esses principios
epistemoldgicos fundamentaram todas as discussdes e
atividades apresentadas nas oficinas didaticas.

Nas duas primeiras oficinas, conceitos desenvolvidos
por Peirce e Jakobson foram apresentados como ferramentas
conceituais para estimular a interpretagcdo de imagens pelos
alunos. Baseado nas categorias do pensamento e da natureza,
Peirce identificou trés modos diferentes em que um signo
pode representar um objeto, criando uma tipologia dos
signos denominando-os como {cone, indice e simbolo.
Jakobson, por sua vez, afirma que o processo comunicativo
envolve seis diferentes fatores (emissor, receptor, referente,
canal, cddigo e mensagem) e que, de acordo com a énfase
dada a cada um desses fatores é possivel identificar as
principais caracteristicas de cada mensagem particular,
construindo, desse modo, uma tipologia das mensagens. A
aplicacdo dessas tipologias na interpretacdo de imagens em
sala de aula foi baseada nos estudos que Lucia Santaella e
Samira Chalhub fizeram respectivamente sobre Peirce e
Jakobson, autoras que, alids, sempre tiveram um
compromisso com o ensino.

Nessas oficinas o estudante é convidado a analisar
uma ampla gama de imagens ligadas ao cotidiano, a arte
ocidental e de outras tradicdes. Essa abordagem foi
denominada como Olhar Sincronico porque nela toda esta

A INTERPRETACAO DA IMAGEM - Terezinha Losada



260

variedade de imagens foi considerada tal como elas se
apresentam ao aluno no presente, de acordo com seu
repertorio cultural. Em outras palavras, o Olhar Sincronico
enfatiza o eixo da recepcao, enquanto o subseqiiente, Olhar
Diacrénico, volta-se para o eixo da emissao. Isso significa que
nessa segunda abordagem foram consideradas as condicbes
em que a imagem foi produzida, ou seja, suas referéncias
histéricas. Nesse caso, foi analisado um conjunto especifico
de imagens - a arte hegemonica no ocidente -, destacando-se
algumas de suas caracteristicas fundamentais, desde a
Antigliidade grega aos nossos dias.

Essa analise historica também foi realizada a partir da
aplicacdo de conjuntos de categorias tedricas. Para isso,
foram selecionados alguns autores que desenvolveram
andlises bastante estruturais baseadas nas tendéncias
antropoldgica e formalista da histéria da arte. A partir da
andlise comparativa entre a arte egipcia e grega da
Antigiiidade, Gombrich identifica certas caracteristicas da
arte grega ainda hoje presente ou em discussao na
arte ocidental. Por meio do paralelo entre Renascimento e
Barroco, Wolfflin, apresenta dois padrdes de composicdo
visual recorrentes ao longo de toda a tradicao figurativa da
arte ocidental. As Correntes Estilisticas Basicas discernidas
por Fayga Ostrower - naturalismo, idealismo e
expressionismo, as quais ainda acrescentamos o serialismo -
ampliam a discussdo de Wolfflin sobre padrdes compositivos,
permitindo um olhar mais detalhado sobre a arte, bem como
outras manifestacdes da cultura visual.

Contudo, as caracteristicas sintatico-semanticas dos
padrdes compositivos analisados por Wolfllin e Fayga nao
permitem o escrutinio de muitas tendéncias artisticas
contemporaneas. Para abordar essa produgao recente foram
utilizados os conceitos de acdo, trabalho e labor,
desenvolvidos por Hannah Arendt. O modernismo e todos os
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movimentos artisticos que preservam a autonomia da obra
de arte foram associados ao trabalho, marcado pelo espirito
criativo. Alguns dos chamados movimentos de vanguarda
foram associados a acdo, devido a seu espirito herdéico. Ja as
vanguardas e tendéncias p6s-modernistas que tematizam a
vida biolégica e privada foram relacionados ao espirito
hedonista, que a filsofa associa ao labor.

Duas outras oficinas lidaram com aspectos teoricos e
contextuais sobre a arte. A discussdao sobre a historia da
historia da arte introduz as diversas oficinas, apresentando
os diversos métodos de pesquisa em arte. Os fatores
constitutivos do método socioldgico marxista de Arnold
Hauser foram articulados numa oficina que visa colher dados
sobre as condi¢des sociais relacionadas a arte de cada
periodo. Breve discussdao sobre algumas tendéncias mais
recentes da historia da arte foi acrescida e essas duas
oficinas, salientando a importancia da consideracao de
fatores multiculturais nos estudos sobre a arte, tais como as
diferencas étnicas, de género, de idade, entre outras.

De fato, as duas abordagens - sincronica e diacronica -
sdo Dbastante estruturais, oferecendo apenas alguns
conceitos-chave para ajudar o estudante a fazer suas
proprias interpretagdes. Em ambos os casos, varias
informacdes adicionais podem e devem ser dadas pelo
professor, de acordo com seus propoésitos e os interesses do
grupo. Estimular a capacidade interpretativa do estudante
sempre foi um dos meus principais interesses na pratica do
ensino de arte em seus diversos niveis: fundamental, médio e
superior. Contudo, a preocupagdo em pesquisar e
sistematizar estratégias de ensino que estimulassem o acesso
a arte e suas teorias tornou-se proeminente ao trabalhar na
formagdo do professor de arte. E nessa perspectiva que
espero poder estar dando alguma contribuicdo com os
resultados deste trabalho.
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Notas

Segundo Chaui (1997,115), Bacon apresenta quatro idolos (ou
preconceitos) que impedem o conhecimento da verdade. O “idolo da
caverna”, fruto das ilusdes e equivocos da percepgdo, sendo de facil
correcdo pelo intelecto. O “idolo do férum”, fruto da linguagem e das
idéias compartilhadas com os outros, sé podendo ser superados com
grande esforco intelectual. O “idolo do teatro”, que se refere as opinides
decorrentes dos poderes das autoridades, s6 podendo mudar a partir de
mudangas sociais e politicas. E, por fim, o “idolo da tribo”, relativo a
opiniGes que se formam em virtude da propria natureza humana,
dependendo da reforma da propria natureza humana para serem
superados.

Kant denomina estes conceitos a priori de Juizo Sintético, por configurar
uma lei determinante, universal e necessaria. Diferenciando-o do Juizo
Analitico, que é reflexionante, particular e contingente, de modo que
ocorre a posteriori.

A distincdo que Peirce faz entre o objeto dinamico (“coisa em si”) e o
objeto imediato, a coisa tal como a conhecemos por meio de nossas
experiéncias, € um dos aspectos que relaciona seu pensamento ao de
Kant.

Arendt discute a nogdo do “fazer histéria” desenvolvida por Marx no
ensaio O Conceito de Historia Antigo e Moderno (1998:112)

Sdo os principais representantes desse movimento o0s seguintes
escritores e filésofos: Goethe (Sofrimentos do Jovem Werther —1774),
Schiller (cartas sobre a Educagdo Estética do Homem — 1794/95), Herder,
Novalis e os irmaos Schlegel.

Para Constable, a pintura é uma investigacdo das leis da natureza,
levando-o afirmar que o paisagismo pode ser (apud Gombrich, 1996: 27)
“considerado como um ramo da filosofia natural, da qual os quadros ndo
passam de experiéncias”.

Inspirado na teoria linglistica de Saussure, Lévy-Strauss foi o fundador a
antropologia estrutural. Ele postula que, subjacente a mutabilidade dos
eventos historicos de uma sociedade, existe uma estrutura oculta,
profunda, estdvel, ou mesmo imutavel, que de fato orienta esses
processos. Em outras palavras, do mesmo modo como o cddigo verbal é
uma estrutura oculta sobre a qual construimos concretamente a fala ou
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os textos; para Lévy-Strauss, o “sistema cultural” também é um cédigo
oculto que orienta a ocorréncia dos fendGmenos sociais concretos.

Sobre o cardter magico vinculado ao ato da caca, Arnold Hauser (1972,
17) afirma que "Quando o artista paleolitico pintava um animal na rocha,
produzia um animal real”. Ndo era "uma questdo de fungdes simbdlicas
de substituicdo, (...) Ndo era o pensamento o que matava, nem a fé o que
originava o milagre: era antes o ato concreto e atual, a representagdo
pictdrica, em si e por si mesma, que produzia o efeito magico". Estes
argumentos de Hauser se assemelham aos utilizados por tedricos da
contemporaneidade ao discutirem a substituicdo da experiéncia concreta
pela realidade virtual dos meios tecnoldgicos, caso de Jean Baudrillard,
que define o momento atual como sociedade dos simulacros.

Na obra A linguagem da Arte, Omar Calabrese comenta (1987, 57): "A
reflexdo sobre Gombrich permite-nos algumas primeiras reflexdes sobre
a situacdo da disciplina. Com efeito, é inegavel que muitos estudiosos de
diversas escolas (Eco, os franceses, os americanos) consideram
Gombrich, ainda hoje, como o pai e o0 melhor expoente da semidtica das
artes, o que, embora ndo exagerando o valor do autor de Art and llusion
(Arte e llusdo, 1960), faz pensar, por contraste, na exiglidade dos
desenvolvimentos ulteriores."

Arnheim (1984, 4) afirma: "Ver algo implica em determinar-lhe um lugar
no todo; uma localizacdo no espaco, uma posicao na escala de tamanho,
claridade ou distancia."

Sobre os "vividos borrdes e pinceladas" dos impressionistas Gombrich
(1986, 284) comenta: "A transposi¢do funcionou. Os impressionistas
tinham ensinado as pessoas ndo a verem a Natureza com um olho
inocente, mas a explorarem uma alternativa inesperada (...).Os artistas
convenceram os amantes da arte tdo completamente que o bom mot 'a
Natureza imita a arte' tornou-se corrente. Como disse Oscar Wilde, ndo
havia fog em Londres antes de Whistler pinta-lo."

Muitos historiadores defendem a existéncia destes dois modos de
representacdo (conceitual e natural), tese negada por Gombrich. Ao
discutir o naturalismo da arte Paleolitica, Arnold Hauser, por exemplo,
afirma (1972, 14): "ndo existe qualquer paralelismo entre esta arte pré-
histérica e a arte infantil ou a arte da maior parte dos povos primitivos,
da atualidade. O desenho das criancas e as manifestagdes artisticas dos
atuais povos primitivos sdo racionais e ndo sensoriais: revelam o que a
crianca e o artista primitivo conhecem, ndo o que no momento véem;
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ddo-nos uma concepcdo tedrica e sintética do objeto, e ndo uma sua
representacdo 6tica e organica".

Gombrich trata como conceitual o processo cognitivo da criagdo artistica,
sem questionar a dimensdo material da obra. As propostas de Arte
Conceitual do século XX, por outro lado, questionam o objeto artistico,
tal como fez Fénelon (esteta do século XVII citado no primeiro capitulo)
ao afirmar que "a arte pode existir puramente na idéia".

Segundo Gombrich os estudos de Arnheim e da Gestalt (1986,228)
"...pretendem minimizar o papel da aprendizagem e da experiéncia na
percepcdo", tomando como uma tendéncia inata do cérebro a propensdo
de ver o que é mais simples e coeso. Ele defende que ndo vemos o que é
mais simples, mas aquilo que é biolégica e culturalmente mais
importante; contrapondo a maxima de Arnheim de que '"ver é
compreender" a de que "sb vemos o que compreendemos".

Em suas "Reflexdes sobre a Revolugdo Grega", Gombrich (1986,103) faz
um paralelo entre a arte egipcia e a grega tomando como eixo da andlise
a distincdo entre o "o que" e o "como", tema que sera discutido na
Oficina 4.

Comparando a comunicagdo entre maquinas e aquela na qual o receptor
é humano, Umberto Eco afirma (1880,6): "Quando o destinatario é um
ser humano (e ndo é preciso que também a fonte o seja...), vemo-nos ao
contrério, em presenca de um processo de significacdo, desde que o sinal
ndo se limite a funcionar como simples estimulo, mas solicite uma
resposta INTERPRETATIVA por parte do destinatario".

O artista-artesdo egipcio e medieval se esmerava em cumprir as normas
da tradicdo. No Renascimento e no Barroco, mesmo dependente da
encomenda dos mecenas, o artista busca inovar a arte, imprimindo a
marca de sua personalidade. Do Romantismo aos nossos dias, a arte
entra no circulo capitalista do livre comércio, ndo tendo mais um publico
financiador definido. Radicaliza-se a autonomia do artista, que ora age
como um "maldito", marginal a sociedade, e ora cede aos apetites do
mercado e da critica.

Voltada para a andlise do texto literario, a Teoria da Recepgdo surgiu com
a publicacdo, em 1969, da obra Histdria literdria como provocacdo a
ciéncia da literatura de Hans Robert Jauss, dando curso a chamada Escola
de Konstanz, a qual Wolfgang Iser vincula-se. Iser credita muitas de suas
concepcgdes tedricas a Gombrich, no entanto, reitera as objecGes
formuladas por Richard Wollheim de que ha um "naturalismo embutido"
nas teorias de Gombrich,
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Iser analisa varias concepcdes de leitor: "leitor ideal" e "leitor
contemporaneo"” sdo apresentados como construtos que ndo permitem
uma verificagdo empirica, enquanto os conceitos de "arquileitor”
(Riffaterre), “leitor informado” (Fish) e “leitor intencionado” (Wolff),
buscam introduzir na linglistica estrutural a figura concreta do leitor. Ao
final pondera (1996,73): "A diferenca dos tipos de leitor referidos, o leitor
implicito ndo tem existéncia real; pois ele materializa o conjunto das
preorientacdes que um texto ficcional oferece, como condi¢des de
recepcao, a seus leitores possiveis. Em conseqiéncia, o leitor implicito
nao se funda em um substrato empirico, mas sim na estrutura do texto".
A Action Painting norte-americana teve forte influéncia do critico
Greenberg, levando o jornalista Tom Wolfe a intitular seu ensaio sobre
esse movimento como A Palavra Pintada. O mesmo ocorre no Neo-
expressionsmo (Transvanguardia) dos anos 1980, sob a tutela do critico
italiano Bonito Oliva. As grandes mostras internacionais da atualidade
ilustram os temas e abordagens definidas por seus curadores.

Haroldo de Campos caracteriza a traducdo literaria como sendo um
processo de "invencdo" posto que ela sera (1970,24) "sempre recriacdo
ou criacdo paralela, auténoma, porém reciproca. (,,,) Numa traducdo
dessa natureza ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o préprio
signo, ou seja sua fisicalidade, sua materialidade mesma. (...) Esta-se,
pois, no avesso da chamada traducao literal."

Popper (apud Gombrich:1986.22) denomina como "teoria do holofote"
sua concepgdo de que a mente funciona como um organismo vivo que
ndo cessa de sondar o seu meio ambiente, contrapondo-se ao que ele
denomina como "teoria do balde da mente", que a toma como simples
depositaria dos dados sensoriais.

Peirce define o processo abdutivo de formulagdo das hipdteses como
uma espécie de introvisdo (insight), semelhante ao instinto, afirmando
(1977, 221): "Seja como for que o homem tenha adquirido sua faculdade
de adivinhar os caminhos da Natureza, certamente ndo o foi através de
uma ldgica critica e autocontrolada. Mesmo agora ele ndo consegue dar
uma razdo precisa para suas melhores conjecturas".

Fundador da linglistica moderna, Ferdnand Saussure (1857- 1913)
postula que a relagcdo entre o significante (representacdo) e seu
significado é estritamente convencional e o objeto de estudo da
linglistica sdo os aspectos permanentes da lingua enquanto sistema
ordenado, e ndo variabilidade de seus usos concretos na fala. Embora sua
teoria fundamente todo o posterior desenvolvimento da area, esses dois
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principios foram questionados por varios tedricos, particularmente por
Jakobson.

Jakobson foi um dos fundadores do Circulo Linguistico de Moscou, grupo
que enfatizou a pesquisa sobre a produgdo poética, envolvendo,
também, artistas ligados ao formalismo russo.

Karl Buhler classificou como expressiva as mensagens com énfase no
destinador, apelativa quando enfatizava o destinatdrio e comunicativa
quando abordava o contexto. Além de criar trés novas fungdes, Jakobson
dard outros nomes a essas classificacdes, destacando certas
especificidades da linguagem.

Para ilustrar este artificio poético, Samira Chalhub cita a analise feita por
Bdris Schinaider sobre os nomes de personagens escolhidos por
Dostoievsky no conto O senhor Prokhartchin. Ele analisa como as
qualidades sonoras dos nomes adotados se relacionam com o perfil
psicoldgico das personagens. Pesquisa semelhante pode ser feita com os
alunos em sala de aula sobre os nomes das personagens de romances
brasileiros famosos, das novelas de televisdo, e seus proprios nomes.
Santalella (2001:13) afirma que a origem da obra Matrizes da Linguagem
e do Pensamento remonta a projetos educacionais (PUC-SP, MEC, TV
Cultura) que visavam o desenvolvimento de alternativas metodoldgicas
para o ensino de lingua portuguesa (leitura, interpretacdo e producdo de
texto), entre os quais teve como parceira Samira Chalhub, autora que
fundamenta as discuss@es do capitulo anterior.

Segundo Omar Calabrese (1987:19): “... diversos grupos e correntes
responderam de maneiras diferentes a questdo de a arte ser ou ndo uma
linguagem. (...) Por outro lado, uma vez aceita, todavia com todas as
variacdes de posicdo, (...) permanece aberto o problema de como as
artes se constituem em sistemas linglisticos. Cada uma delas € um
sistema auténomo e especifico? Ou cada uma delas difere em relagdo ao
significante, sendo que o significado é sempre produzido do mesmo
modo? E qual a relagdo de eventuais ‘especificidades’ com um sistema
geral da comunicacdo e da significacdo? E, enfim, qual é a relagdo com o
sistema linglistico que conhecemos melhor, a lingua natural?”.

Bazin (1989:156) destaca que o estigma do Maneirismo como forma
degenerada do renascimento foi superado apenas a partir de 1920 com
os estudos de Margaret Honer (1919) e Werner Weisbach (1919) que
salientam o cardter requintado, Iudico e espiritual dessa tendéncia.
Autores que influenciaram a posterior analise de Dvorak (1928) sobre El
Greco, levando-o a identificar o Maneirismo como precursor do Barroco.
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Delimitando seu objeto de estudo em Arte e Percepgdo Visual, Arnheim
afirma (1984): “A parte psicoldgica de meu trabalho também é limitada.
Todos os aspectos da mente encontram-se na arte, sejam eles cognitivos,
sociais ou motivadores. O lugar do artista na comunidade, a
conseqiiéncia de sua atividade em suas relagBes com outros seres
humanos, a funcdo da atividade criadora no esforco da mente para a
realizacdo da sabedoria — nenhum deles constitui o ponto focal deste
livro. Tampouco estou interessado na psicologia do consumidor. Mas
espero que o leitor se sinta compensado pela rica fantasia de formas,
cores e movimentos que encontrara aqui. Estabelecer alguma ordem
nesta rica exuberancia, planejar uma morfologia e deduzir alguns
principios da muito o que fazer”.

Ao discutir as abordagens sincronica e diacronica, Jakobson afirma
(1991:121): “A descrigdo sincrénica considera ndo apenas a producdo
literdria de um periodo dado, mas também aquela parte da tradicdo
literdria que, para o periodo em questdo, permaneceu viva ou foi
revivida. (...) e, por outro lado, a abordagem histdrica, na poética como
na linglistica, ndo se ocupa apenas de mudangas, mas também de
fatores continuos, duradouros, estaticos. Uma Poética histdrica ou uma
histéria da linguagem verdadeiramente compreensiva €é uma
superestrutura a ser edificada sobre uma série de descrigdes sincronicas
sucessivas”.

Pierre Restany esteve no Brasil em 1963 estabelecendo contato com os
artistas e criticos brasileiros.

Alvarado (1987:203) destaca que Aracy Amaral “partia do principio de
que a arte de vanguarda inexistia no Brasil por questdes historicas
(tradicdo portuguesa apictérica), pela auséncia de grandes centros, com
meios artisticos bem estruturados e de classes sociais definidas”. De todo
modo, Aracy Amaral salientava “a importancia dos novos artistas do Rio,
empenhados numa participagdo ativa por meio de sua arte na
problematica politica, social e econdmica”, diferenciando-os do carater
menos engajado da arte paulista da época.

No mito, Pigmaledo apaixona-se por uma estatua de mulher por ele
mesmo esculpida. Entdo ele pede a Afrodite que |lhe desse uma mulher
parecida com aquela. Ao invés disso, a deusa da vida a propria estatua e
Pigmaledo casa-se com a mulher criada desta forma.

Sobre o surgimento da narrativa ficcional Gombrich afirma que
(1986:112) “A histéria da emancipacdo gradual da ficcdo consciente do
mito e da pardbola moral ainda esta para ser contada. Obviamente, ndo
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pode ser tratada isoladamente, uma vez que acompanhou o advento e os
progressos da razdo critica na cultura grega. Mas o que me interessa aqui
é o seu significado para a histéria da arte. Pois é tentador pensar que foi
o impacto dessa idéia que levou a emancipa¢do da imagem visual da fase
quase pigmalidnica do ‘fazer’. Este impacto primeiro se fez sentir naquela
esfera onde o reino da poesia se encontra com o da arte, na esfera da
ilustragcdo”.

A rigor, todos os elementos de um quadro sdo formas bidimensionais
justapostas. A distingdo entre figura e fundo decorre, portanto, de efeitos
perceptivos de profundidade. Arnheim (1984: 217) destaca que: “a
superficie limitada circundada tende a ser vista como figura, a
circundante, ilimitada, como fundo”; “areas proporcionalmente menores
tendem a ser vistas como figura”; “as areas mais claras aparentemente

u

tendem a ser figura quando outros fatores permanecem iguais”; “a
tendéncia geral do vermelho de avangar e do azul de se retrair”; “a
convexidade tende a predominar sobre a concavidade”; “saliéncias e
angulos em ponta sdo como cunhas que avancam para frente” e “o
movimento relativo pode realcar vigorosamente o efeito de figura —
fundo”.

Ao discutir esta tendéncia, Arnheim (1984:24) salienta que, além do
efeito de direcdo, a relacdo esquerda-direita altera também a percepcado
do peso visual, de modo “que quando dois objetos iguais sdo
apresentados nas metades esquerda e direita do campo visual, o da
direita parece maior. Para que eles paregcam iguais, o da esquerda tem de
ser aumentado de tamanho”. Arnheim salienta que alguns pesquisadores
associam estas diferencas perceptivas a fatores bioldgicos ligados a
lateralidade das fun¢des do cortex cerebral, enquanto outros as
relacionam a fatores culturais, tais como o treino escolar da leitura.
Deve-se notar que a fungdo poética, ligada ao fator mensagem, foi
apresentada nas discussdes sobre esta classificacdo como o ponto
neutro, por referir-se ao modo como cada um dos demais fatores é
abordado nos discursos particulares.

Apesar de considerar ambos os estilos idealistas, Ostrower (1984:322)
destaca a seguinte diferenca entre eles: “Enquanto que no Egito a visdo
de mundo estd vinculada a idéia de morte, na Grécia a énfase é dada a
vida. (...) E em vez da divinizagdo do homem, da-se na Grécia a
humanizacdo dos deuses.”

Duchamp lanca as bases da arte conceitual ao afirmar “Eu estou
interessado em idéias e ndo no produto visual”. Nesse sentido, a
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exposicdo Conceptual Art — No Object (Leverkusen 1969) limita-se a
apresentacdo de um catadlogo com fotos, textos e conceitos elaborados
pelos artistas participantes. Sobre este movimento, Ostrower (1983:70)
afirma: “Ndo é apenas a agdo artistica que na visdo da arte conceitual
seria supérflua; a agdo humana, como acgdo, € exonerada de sentido.
Conseqiientemente o que resta ao homem ¢é ter intengdes, vontades,
idéias — ndo sendo necessario executd-las. Esvazia-se o homem
existencialmente. (...) (Nota-se que, na arte conceitual, ndo ha a mais
leve atitude critica social a respeito da ‘impossibilidade da agdo’. A
impossibilidade é tranquilamente assumida e é elevada ao nivel de uma
pesquisa pura.)”.

Ao discutir os “aspectos ‘puros’ da frontalidade e do perfil”, Wolfflin
(1984:137) destaca que “a arte cldssica apreciou muito a forca elementar
desses aspectos, cultivando-os como formas de contrates. A arte barroca
impede que os objetos se consolidem nesses aspectos primitivos”.
Ostrower afirma que, findo o reinado de Aken Aton (1984:321), “a arte
egipcia retornou ao estilo idealista preservando-o praticamente
inalterado — e também estereotipado — por mais 1400 anos, até a invasdo
do Egito pelos romanos. Influenciada pela arte romana, reaparecem
novamente na arte egipcia tendéncias naturalistas descritivas.”

Sobre a espontaneidade e o automatismo da obra de Pollock, Ostrower
podera que neste processo (1984:327) “...ha um controle consciente. (...)
as coisas hunca acontecem inteiramente por acaso e € impossivel abolir a
consciéncia no fazer. O que importa ver aqui é que a atitude ambigua
entre o depoimento expressivo e uma almejada ‘liberdade inconsciente’
acaba por afetar a forma do espaco e, portanto, o estilo”.

Deve-se lembrar que a arte nunca é um reflexo direto da natureza nem
tampouco das emocgdes dos artistas, de modo que tanto o serialismo
guanto o naturalismo e o expressionismo partilham destes fundamentos
racionais do idealismo, pois todos sdo formas estruturadas de linguagem.
Gombrich relaciona o ecletismo a fantastica expansdo urbana ocorrida na
Inglaterra e nos Estados Unidos durante o século XIX. Diante dessa forte
demanda, os mais diversos estilos histdricos eram resgatados,
observando, no maximo, certas convengdes (1988:396): “As igrejas eram
quase sempre construidas no estilo gbtico, porque este predominara no
que foi chamada a Era da Fé. Para teatros e éperas, o estilo barroco, com
toda sua teatralidade, era freqlentemente considerado adequado,
enquanto se achava que paldcios e ministérios teriam um aspecto mais
digno nas formas suntuosas da Renascenca italiana”.
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Caderno de Ilustracoes

Devido a restricbes de direitos autorais, muitas
ilustracoes deste e-book estdo indicadas por seus links,
priorizando obras de artistas e museus brasileiros. Construa
o seu proprio Caderno de Ilustragdes a partir dos links
abaixo, obras de outros artistas citados no texto, bem como
imagens de sua escolha sobre nossas discussoes.

1- Ron Mueck. Casal debaixo de guarda sol, 2013. Fibra de
vidro, silicone e acrilico. (Exposi¢cdo Pinacoteca de SP).
https://www.google.com/search?g=ron+mueck&sxsrf=A
LeKk02s50plexKC5iSHmMj7AHkmws004zA:16270338903

42&source=Inms&tbm=isch&sa=X&sqi=2&ved=2ahUKE
wijQssjl9fjxAhWPrpUCHVwbDDEQ AU0AXoECAEQAw&Dbi
w=1440&bih=656#imgrc=5Uji9NulUeAyl]M

2- lberé Camargo. Didlogo, 1987. Oleo s/tela, 42X30 cm.
http://iberecamargo.org.br/obra/p198/

3- Cartaz do Realismo Socialista
4- James Flag. Tio Sam, 1917. Cartaz para o alistamento
militar na Primeira Guerra Mundial.
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Marcelo Nitsche. Eu Quero vocé, 1966. Pintura MAM —
Sdo Paulo.
https://mam.org.br/?s=Marcello+Nitsche+Eu+quero+voc
%C3%AA%2C+1966

Amélia Toledo. As paredes tém ouvidos, 1975,
instalagdao, MAM -S3o Paulo.
https://mam.org.br/?s=Am%C3%A9lia+Toledo+as+pared
e+tem+ouvidos

Almeida Junior. Descanso do modelo, 1882. Oleo sobre
tela, 98 x 131 cm. Museu Naconal de Belas Arte, Rio de
Janeiro.
https://mnba.gov.br/portal/component/k2/item/127-
dencanso-do-modelo.html

Leda Catunda. Oito Linguas, 2000. Tinta acilica sobre
teciso e plastico, 78 x 93 cm. MAM — S3o Paulo.
https://mam.org.br/?s=Leda+Catunda+oito+linguas

Marcel Duchamp. Fonte, 1917. Porcelana.
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10- a, b, c

a) Arcangelo lanelli, Vibracdes em Vermelho. Oleo sobre
tela.
https://mam.org.br/?s=lanelli+vibra%C3%A7%C3%B5es+
em+vermelho

b) Antonio Helio Cabral. Bruxe, 1992. Oleo sobre tela, MAM
— S3o Paulo.
https://mam.org.br/?s=Antonio+Helio+Cabral+Bruxe

c) Luiz Sacilotto. Concre¢do 7959. Pintura, MAM — S3o
Paulo.
https://mam.org.br/?s=Sacilotto+Concre%C3%A7%C3%
A30+7959

11- a, b, c

a) Hansen Bahia (link: llustr¢do 2)

b) Ron Mueck (link: lustragdo 1)

¢) Leonardo da Vinci. Homem Vitruviano.

P

11c
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12- 3, b, c
a) Ideograma Chinés. Homem e Mulher e placa de transito
“Dé a preferéncia”.

c) Alfabeto romano e placa de transito “Pare”.
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13- Nuno Ramos. Sem titulo, 1989. Vaselina, pparafina,
pigmentos, tecidos e materiais diversos sobre madeira, 4
x 2,60 m.
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra6197/sem-
titulo

14- Regina Silveira. In Absentia: Man Ray (série
masterpieces), 1998.Vinil adesivo e madeira. MAM Sao
Paulo.
https://mam.org.br/acervo/1998-165-000-silveira-

regina/

15- Arte Egipcia. Rainha Nefertite guiada por Isis.

16- Arte Grega. Anfora.
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17- Mestre Guarany, Santa Maria da Vitdria — BA. Carranca.
Museu Casa do Pontal, Rio de Janeiro.
http://www.museucasadopontal.com.br/pt-br/carranca-
de-cavalo-homem

18- Mestre Didi, Salvador — BA. Xarard de Omolu. Museu
Casa do Pontal, Rio de Janeiro.
http://www.museucasadopontal.com.br/pt-
br/xaxar%C3%A1-de-omul%C3%BA-0

19- Adalto, Niterdi, R). Parto natural na cama. Museu Casa
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