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2.

A percepcao da imagem

2.1.
A “Grande Tradigao”

Ao nos depararmos com uma imagem, seja qual for a sua natureza, geralmente
conseguimos elaborar uma ideia ou nocéo daquilo que estamos vendo, ou melhor,
conseguimos quase de imediato relacionar a configuracdo daquilo que vemos com
alguma coisa que tenhamos referéncia nas outras coisas do mundo, algo que faca
parte das estruturas sociais as quais ocupamos ou vivenciamos apenas como
observadores. Na contemporaneidade, costumamos afirmar, de modo geral, que a
imagem ndo mente; isto é, tendemos a considerar que a imagem € autossuficiente
ou autoexplicativa. Desse modo, estariamos inclinados a acreditar que a
autenticidade da imagem funcionaria como uma espécie de evidéncia legitima, e
que nos revelaria algum dado ou informacéo sobre alguma circunstancia de modo
inequivocamente explicito. Contudo, levando em consideracdo aquilo que a
imagem pretende comunicar, poderiamos fazer a seguinte pergunta: seria a
imagem capaz de produzir um significado Unico e absoluto sobre aquilo que
representa? Caso consideremos que todas as imagens carregam “um” significado
especifico, que ndo existem ambiguidades, perguntamo-nos que cdigo seria esse
que deveria ser decifrado para que a mensagem que a imagem busca transmitir
fosse assimilada de forma correta ou integral. Nesta etapa inicial do trabalho
propomos comentar brevemente algumas nogdes que sustentam os métodos de
analise estruturalista e formalista. Para isso, faremos uma breve abordagem critica
a respeito das principais no¢des norteadoras que se constituem como base da

corrente ideoldgica académica conhecida como a “Grande Tradi¢ao”.
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Desde a sua origem’ até os dias de hoje, os termos “iconografia” e, especialmente,
“iconologia” quase sempre foram empregados por aqueles que desejavam
compreender aquilo que as imagens aspiravam dizer, isto €, além dos seus aspectos
formais, quais os contetdos, a que se referiam e como eles chegaram até nds. Nossa
intencdo em fazer esse tipo de analise se justifica em tentar entender se seria
legitimo considerarmos esse método de exame sobre as imagens gréficas’ no
momento de elaborar ou analisar uma peca grafica; isto ¢, em que medida
poderiamos considerar a nogdo estruturalista como suficiente para a compreensao
do significado de uma imagem. Embora possamos reconhecer esta corrente
ideoldgica como hegemdonica nos cursos de design gréfico ministrados em escolas
e faculdades de nivel superior, gostariamos de apresentar como ponto de partida
alguns de seus conceitos fundamentais, para que, em um segundo momento,
possamos contrapor essas ideias com base em outros argumentos fundamentados
no campo das ciéncias sociais. Gostariamos de ressaltar que ndo estamos
propondo uma desfuncionalizacio desse importante método de analise. E
importante dizer, alias, que este tipo de enfoque serve muito bem para alguns
estudos sobre imagens no que diz respeito a conjuntos especificos. No entanto, em
outras ocasifes esse método se mostra parcial ou insuficiente, e € isso que
estaremos abordando no capitulo seguinte. Por hora, vamos ater nossa atencdo a
uma abordagem introdutoria sobre o método de analise iconografico e

iconoldgico.

2.1.1.

Iconologia e iconografia

Os termos “iconologia” e “iconografia” comegaram a ser discutidos dentro do
campo da arte entre as décadas de vinte e trinta do século passado. No entanto, ja

haviam sido mencionados pela primeira vez muitos anos antes, mais

! RIPA, Cesare. Baroque and Rococo. Pictorial imagery. The 1758-60 Hertel Edition of Ripas’s
‘iconologia’ with 200 engraved illustrations. Introduction, translations and 200 commentaries by
Edward A. Maser, professor of Art, The University of Chicago. New York: Dover Publication,
Inc., 1971.

2 E importante ressaltar que estamos tratando de imagens concretas e ndo de imagens tal como as
que produzimos durante o sonho. O termo “imagem grafica”, portanto, refere-se a uma imagem
concreta, um artefato gréfico.
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precisamente, em um famoso livro renascentista de imagens, publicado pelo
escritor italiano Cesare Ripa em 1593, intitulado Iconologia. Em meados de 1930,
a utilizacdo desse termo passou a ser associada a uma ideia a ser discutida, em
oposicdo a andlise predominantemente formal das pinturas em termos de
composicao (cor e linha), em fun¢do de um determinado tema. Os iconografistas,
como passariam a ser denominados esses historiadores da arte, propunham-se a
buscar os “reais” significados disfargcados nas obras de arte, enfatizando o
conteudo intelectual dos trabalhos, sua filosofia, teologia. Enfim, buscariam trazer
a tona aquilo que agora se apresentava como as “verdadeiras intengdes” implicitas
na obra. De modo geral, poderiamos dizer que, para os iconografistas, as pinturas
ndo serviriam apenas para serem observadas ou vistas, mas ainda, para serem

“lidas”.

O mais conhecido grupo de estudiosos do método iconolégico foi o da escola de
Warburg®, da qual faziam parte estudiosos com boa educacéo cléssica e grande
interesse por literatura, historia e filosofia. Entre eles incluiam-se Aby Warburg,
Fritz Saxl, Edgar Wind, o filésofo Ernest Cassier e o notdrio critico de arte
alemdo Erwin Panofsky, responséavel pela divulgacdo do método iconolégico,
publicando inicialmente, em um ensaio no ano de 1939, as principais ideias do
grupo de Warburg a respeito do entendimento da imagem. Nesse ultimo iremos

nos concentrar com maior atencao.

Com base na abordagem dos estudos de Erwin Panofsky®, poderiamos

> como uma categoria de argumentos que

compreender o termo “iconografia
estuda a imagem buscando pela mensagem, ou o conceito principal que a imagem
tem a oferecer, isto €, trata-se de privilegiar a teméatica ou o assunto principal de
uma composi¢do, que se alca como complementar ao seu aspecto formal.
Ressaltamos, contudo, que Panofsky considerava que a imagem, por si mesma,
teria informagGes de outra natureza, fora do conteldo. Na verdade, a mensagem

implicita na imagem diria respeito a uma ideologia, ou a um modo de ver relativo

¥ BURKE, Peter. Testemunha Ocular: Histéria e Imagem. Bauru: Edusc, 2004, p. 45.
* PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. S&o Paulo: Perspectiva S. A., 1976.

® [cone ou eikdn significa ‘imagem’ em grego; graphé, ou graphia, literalmente significa
‘descricdo por escrito’. Portanto, iconografia significa ‘descricdo de uma imagem por intermédio
de palavras’.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011887/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011887/CA

23

a uma €poca, e esse “modo de ver” seria analisado ¢ estruturado a partir do ponto

de vista particular do historiador.

Para que possamos compreender melhor essa nocao, partiremos de um exemplo
empirico mencionado por Panofsky: um homem caminha pela rua e, no momento
que identifica uma pessoa conhecida, ele retira seu chapéu como uma forma de
cumprimenta-la. Nesse caso, a pessoa que avista uma outra retirando o chapéu
seria capaz de assimilar uma mensagem, isto é, ela identificaria o ato de cortesia
de seu interlocutor. Seguindo esse raciocinio, para Panofsky, esse encontro iria
ultrapassar os limites da percepcao puramente formal e penetrar na primeira esfera
da mensagem, o que ele chamava de “significado factual”. Segundo ele, o
significado factual deveria ser compreendido pela simples identificacdo de certas
formas visiveis, ou melhor, apenas a partir de determinados gestos ou objetos que
poderiamos reconhecer por experiéncia pratica, ou seja, pela identificacdo da
transformacéo de suas relacbes com certas a¢cdes ou fatos. Seguindo adiante, ainda
no mesmo exemplo, poderiamos perceber uma reacdo produzida naturalmente a
partir da maneira como 0s objetos e fatos assim identificados se apresentariam
diante de nés. Por exemplo, pelo modo que o individuo executasse o seu gesto de
cortesia, poderiamos formular uma ideia a respeito do seu humor, melhor dizendo,
conseguiriamos perceber se o seu sentimento em relagdo a seu interlocutor era de
amizade, indiferenca ou hostilidade. A partir dessa identificacdo sensivel,
psicoldgica e, ainda, pratica, pois levariamos em consideracdo a experiéncia ou a
familiaridade cotidiana com uma realidade especifica, alcancariamos a esfera do

significado expressional.

Deste modo, Panofsky classificou o significado factual e o significado
expressional como significados primarios ou naturais, pois acreditava que
estabeleceriam, de modo geral, uma conex&o direta com as primeiras informagoes
assimiladas visualmente quanto a identificacdo de objetos e eventos. Retomando a
analise empirica comentada anteriormente, e transpondo esse modelo de pesquisa
para a analise de imagens gréficas, como pinturas, por exemplo, alcancariamos o
primeiro dos trés niveis de interpretacdo: a descricdo pre-iconografica. Em uma
imagem, essa nocao estaria relacionada a percepc¢des basicas como identificagcao

de elementos fundamentais da composi¢do (linha, cor, etc.), ordenacéo,
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enumeracdo, enfim, todos os dados que poderiam ser identificados em um

primeiro momento.

De volta ao exemplo do homem de chapéu, seria necessario explicitar que o
entendimento dessa acdo — o ato de retirar o chapéu — como um gesto de
cumprimento cortés pertenceria a outro campo de interpretacdo. Precisariamos
lembrar que esta forma de saudacdo tem sentido apenas no mundo ocidental e,
ainda que seja apenas um mito ou uma anedota com vistas a explicacdo de uma
antiga tradicdo cujas origens e razdes ndo saberiamos explicar, poderia ser
resquicio longinquo do cavalheirismo medieval. N&o se poderia esperar de um
indigena amazo6nico ou até de um aborigene australiano a mesma compreensao
acerca de um comportamento dessa natureza, ndo apenas como um acontecimento
corriqueiro com certas conotacdes expressivas, mas também como um gesto de
cortesia. Segundo Panofsky, para que se pudesse compreender de fato o que esse
gesto significa, seria necessario estar habituado ao mundo pratico dos objetos e
dos fatos ocidentais; isto €, indigenas amazonicos e aborigenes australianos nao
conheciam chapéus e muito menos os costumes e habitos dos senhores medievais.
Seria necessario, ainda, ter algum conhecimento sobre as tradi¢cGes culturais
peculiares a uma dada civilizacdo; nesse caso, 0 gesto de retirar o chapéu seria um
resquicio dos sinais de cortesia entre os cavaleiros medievais, que retiravam seus
elmos em sinal de paz. Contudo, seguindo a explicacdo, ao absorver e interpretar
0 gesto como um cumprimento civilizado e cortés, seria possivel reconhecer nele
um significado secundario ou convencional. Transpondo essa segunda etapa da
percepcdo cotidiana a analise das imagens, alcancariamos o segundo nivel de
interpretacdo: a andlise iconogréafica. Nesse nivel, compreenderiamos as relacdes e
combinacBes que poderiamos fazer com os elementos da imagem (composicdes) e
assuntos ou conceitos. Enfim, nesse nivel seriamos capazes de identificar a
imagem que estamos vendo e qual a sua origem: por exemplo, reconhecer uma
ceia como a Ultima Ceia. Como exemplifica Panofsky: “Se a faca que nos permite
identificar S&o Bartolomeu nédo for uma faca, mas um abridor de garrafas, a figura

ndo serd Sio Bartolomeu” .

® S30 Bartolomeu é representado com uma faca, pois este é o instrumento de seu martirio. cf.
PANOFSKY, op. cit., p. 51.
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O terceiro e Gltimo nivel estabeleceria alguma coesdo, ou melhor, buscaria tornar
I6gica a manifestacdo dos demais significados fenomenais de uma imagem. Além
de constituir um acontecimento natural, indicar manifestacdes expressivas de
humor e comunicar uma saudacdo convencional, a acdo gestual do individuo que
retira o chapéu poderia revelar a um observador experiente a complexidade de sua
personalidade. O observador poderia presumir se tratar de um homem do século
XX, configurando ligeiramente uma impressao dessa pessoa em termos de bases
nacionais, sociais, culturais e de instrucdo, pela historia ndo s6 de sua familia,
como também pelas circunstancias atuais que o rodeiam e, ainda, pelo modo
individual de encarar as situacdes e de reagir ao mundo. Deste modo, fariamos
ilacdes acerca de sua personalidade e seu carater, tendo em vista uma a¢éo isolada
de um gesto polido, em que considerariamos que todos os atos ndo sdo manifestos
ou explicitos, porém sintométicos ou indiretos. Contudo, seria mesmo possivel
inferir a formacdo de carater de um individuo a partir de uma acgdo isolada? Isto é,
ndo deveriamos coordenar um grande nimero de observacBes similares e
interpretd-las no contexto de novas informacBes gerais, como época,
nacionalidade, classe social, tradi¢cOes, e assim por diante? Embora existam
divergéncias quanto ao emprego desse método por conta da insuficiéncia de dados
ou informacgbes — 0 que abordaremos com mais atencdo na proxima etapa do
trabalho —, o significado assim identificado seria denominado significado
intrinseco ou contetdo. Seriam, entdo, 0s principios subjacentes que revelariam a
atitude basica de uma nacdo, um periodo, uma classe, uma ideologia, uma crenca,
etc.; enfim, os principios subjacentes explicariam a razdo da forma sob a qual as

manifestacdes se apresentam visivelmente, além de suas significacdes inteligiveis.

De todo modo, relacionando o significado intrinseco ou contetdo a anéalise de
imagens, alcancariamos o ato interpretativo denominado por Panofsky como
“iconologia”. Tratariamos a pintura, no caso de uma obra de arte, como a
consequéncia de algo mais, que se expressa em uma variedade incontavel de
outros seguimentos e interpretariamos suas caracteristicas composicionais e
iconograficas como um tipo de evidéncia mais particularizada desse “algo mais”.
Nesse nivel de interpretacdo, os historiadores culturais (estruturalistas) estariam
interessados na utilidade da imagem como evidéncia util, por meio da qual

estariam dispostos a desvendar uma serie de informacdes referentes ao modo de
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vida especifico de uma determinada época. Embora, superficialmente, esse
método busque apresentar algum sentido ou logica ao tratar imagens graficas
como evidéncias histdricas, gostariamos de abordar, em uma proxima etapa,

alguns pontos cruciais que comprovariam sua insuficiéncia.

Ademais, seria importante ressaltar que os trés niveis pictoricos mencionados por
Panofsky correspondem aos trés niveis literarios descritos pelo filésofo Friedrich
Ast em seu estudo sobre a interpretacdo de textos. Os niveis eram divididos em:
literal ou gramatical, historico, referente ao seu significado, e cultural, que
buscaria identificar o “espirito” (Geist) da Antiguidade ou de outros periodos nos
trabalhos escritos. Portanto, o que Panofsky estava fazendo era aplicar ou adaptar
para as imagens uma tradi¢do especificamente alemd de interpretacdo de textos,
procurando, do mesmo modo, extrair da imagem a nogéo principal, ou melhor, a
ideia que definiria o conceito por tras da imagem. Contudo, para aprimorar nossa
pesquisa, julgamos que seria interessante expor ainda outras formulacdes com
base no sistema conceitual de outro filésofo que contribuiu para o
desenvolvimento do método formalista de analise: o historiador de arte Heinrich
WoIfflin.

2.1.2.

A visualidade pura

Paralelamente as ideias apresentadas por Panofsky sobre os trés niveis de
interpretagdo, Wolfflin classificava imagens, pinturas ou obras de arte tendo em
vista a teoria denominada “teoria da pura-visualidade”, na qual apresentaria a
méxima dos “cinco pares opostos™’. Com isso, Wolfflin tentaria estabelecer uma
tipologia buscando separar a forma ou composicédo classica, que ele considerava
como uma expressdo formal da tradicdo, da forma anticldssica ou moderna,
tomando por base os seguintes pares: a) linear versus pictdrico; b) forma fechada
versus forma aberta; ¢) forma plana versus forma recessional; d) forma tectnica

versus forma atectonica; e) clareza absoluta versus clareza relativa. Mais uma vez,

"VENTURINI, L. L'histoire de la critique d'art. Bruxelles: Editions de la Connaissance, 1938, p.
331-4.
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seria importante chamar a atencdo para o fato de este método de analise depender
unicamente da interpretagdo do autor/pesquisador, isto €, o resultado poderia
variar dependendo de como o pesquisador compreenderia cada um desse “pares
opostos”; o resultado, enfim, dependeria da subjetividade do pesquisador. Apesar
de haver enunciagdes para descrever a significacdo dos pares, as definicOes
apresentadas mostraram-se imprecisas, € com isso acabavam gerando percepgdes
relativas ou subjetivas sobre o mesmo objeto de andlise. Vamos agora as

explicacoes.

Pois bem, por linear compreenderiamos que seria possivel distinguir os elementos
principais, ou as formas ‘“significativas” inseridas em uma determinada
composicdo grafica. Em outras palavras, conseguiriamos destacar uma silhueta
entorno dos elementos. Em oposi¢do a essa nogdo, o pictdrico estaria puramente
relacionado a imagem na qual se observa a cor, ou melhor, a mancha grafica como
elemento principal, permitindo mais espago a imaginacdo do observador. As
figuras que compdem a obra ndo estariam uniformemente iluminadas e muito
menos separadas umas das outras. A forma fechada estaria compreendida pelo
equilibrio entre as figuras e pelos elementos que harmonizam a imagem. A
composicdo seria baseada em linhas horizontais e verticais que, assim como a
moldura, delimitariam o espaco. Por outro lado, na forma aberta, a construcao
seria definida por linhas diagonais, isto é, ndo existiria uma preocupagdo com o
equilibrio, mas com as relacdes de distancia que talvez pudessem conferir algum
tipo de dinamismo ao conjunto de figuras que se estenderiam para além dos
limites espaciais impostos pela moldura. A nogdo de forma plana serviria para
identificar ao observador uma série de planos paralelos, que deste modo
organizariam regularmente a profundidade do conjunto de imagens em que
estariam distribuidos os elementos. Em oposi¢do, a disposi¢do das figuras na
forma recessional buscaria apresentar os elementos de modo que eles pudessem
ultrapassar o limite dos planos, ou seja, impediria a percepcao de ser dirigida a um
determinado ponto, fazendo com que o olhar do observador se dissipasse, em um
primeiro contato, em relacdo & imagem como um todo. A ideia de imagem
construida por meio da nogdo de forma tectonica poderia ser assimilada com base
em uma composicdo grafica configurada dentro de um tipo de alinhamento regular

ou geometrizado. Logo, a forma atectdnica seria o0 inverso. Conseguiriamos
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identifica-la pelo agrupamento dos elementos que se alinhariam na obra de modo
a gerar uma forma orgénica, que seria inata a totalidade da composicéo.
Finalmente, as nocGes de clareza absoluta e clareza relativa estariam relacionadas
a facilidade de assimilacdo daquilo que a imagem tem a nos informar. Portanto, a
clareza absoluta ndo seria definida apenas pela questdo da luminosidade da
composicdo — uma definigdo em que claros e escuros, luzes e sombras se oporiam,
tal como o estilo renascentista é mais claro do que o barroco —, mas estabeleceria
uma relacdo de analogia entre as formas mais nitidas, identificaveis aos nossos
olhos, ao passo que na clareza relativa a definicdo da obra estaria na
inconsisténcia. A composicdo nos ofereceria elementos suficientes para a
visualizacdo da forma e, do mesmo modo, manteria outros elementos ocultos ou a
cargo da imaginacdo do observador. A ideia principal da composicdo ndo estaria

em evidéncia.

A partir dessa base metodoldgica formalista, WoIfflin apresentaria as leis que
fundamentariam as composicfes em relacdo a seus aspectos formais,
evidenciando ainda a repeticdo das formas com base nos estilos roméantico (Alta
Renascenca) e barroco — classico e anticlassico —, ao longo do tempo, conduzindo
a histéria das imagens artisticas para dois d&pices dissonantes em suas
caracteristicas, mas de equivalente valor. Ele se basearia em um sistema de regras
capaz de determinar o desfecho de qualquer caso, sem fazer mencgédo as questdes
externas, isto é, as condic@es sociais em que os homens e mulheres que produzem
essas formas estariam inseridos. A forma de andlise se manteria fechada, ou
melhor, condicionada a uma estrutura de leis e regras inerentes apenas ao contexto
das formas. As ideias comentadas com base no método formalista se
estabeleceriam, entdo, de fora para dentro das estruturas; ndo o contrario e, do
mesmo modo, seus conceitos seriam assimilados e naturalizados como uma

espécie de axioma a ser aceito através dos tempos.
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2.1.3.

Negligenciar as circunstéancias?

Todavia, perguntamo-nos: seria mesmo verdade que ndo precisariamos obter uma
primeira anélise das condicGes relativas ao espago (regido, pais) e tempo (ontem,
hoje, amanhd), ou nos ater a variedade de estilos particulares (individuais, locais,
tradicionais), para relacionarmos o estudo, ndo apenas de imagens graficas, mas
também todo e qualquer objeto da cultura material? Seria possivel a existéncia de
um determinado objeto apartado da cultura de uma sociedade? Possuiria este
objeto uma forma e uma logica interna independentes, tratando-se de sistemas
formais com leis totalmente independentes do tempo e do espaco? Embora
saibamos que a anélise iconoldgica de Erwin Panofsky busque estabelecer uma
relagdo, isto é, fechar uma conexdo entre a imagem e 0 contexto, perguntamo-nos:
em que medida deveriamos considerar o emprego desse método como 0 mais
adequado para entender uma imagem? Em outras palavras, como o préprio

método propde: buscar na imagem aquilo que ela tem a nos oferecer.

2.2.

O reconhecimento da forma

2.2.1.

Além da anélise formalista

Embora em certa medida eficiente, 0 método iconogréafico, aqui compreendido
como ferramenta de analise formalista, foi bastante criticado por alguns
historiadores e criticos de arte por ser intuitivo e especulativo demais para que
pudesse ser utilizado no estudo de imagens, isto €, como ferramenta confiavel ou
isenta.® Nos estudos sobre a imagem, apesar da existéncia de registros

documentais feitos com base em programas iconograficos de estudo sobre

® Embora mencionemos que o enunciado cientifico seja produzido por ferramentas que garantem
sua isencdo, ndo consideramos essa questdo fechada. Discutimos o viés moderno que assegura a
possibilidade de isen¢do ou neutralidade para os resultados produzidos pelos métodos cientificos.
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conjuntos de imagens no inicio do século XX, ressaltamos que outras leituras ou
interpretagdes poderiam ser feitas a partir das mesmas imagens estudadas. Desse
modo, embora uma determinada explicacdo sobre o significado dos elementos que
compdem uma imagem — ou ainda, sobre o entendimento da imagem em sua
totalidade —, possa parecer plausivel, ndo houve e ndo héa critérios claros que
garantam que ndo poderiam ter outro significado, isto €, poderiam também ser
apenas uma forma de interpretacdo subjetiva e, por isso mesmo, comprometida ou

parcial.

Nesta etapa da pesquisa, gostariamos de submeter a exame o método iconogréfico
como ferramenta de andlise e propomos repensar 0 emprego sistematico do
método formalista na andlise formal das imagens. Além disso, em vista dos
exemplos e ideias abordados por diferentes autores, gostariamos de ressaltar que
nossa intencdo é trazer para a pesquisa uma nocao mais flexivel a respeito das

diferentes possibilidades e modos de ver e perceber uma imagem.

Para iniciar nossa abordagem critica dos aspectos formalistas do método
iconogréafico, tomaremos como ponto de partida as acuradas observagdes
mencionadas por Peter Burke® a respeito da veracidade dos significados
comentados pelos iconografistas com base na obra do pintor renascentista Ticiano
Vecellio. Ao tomar como exemplo o quadro Amor sagrado e amor profano, de
Ticiano (alids, exemplo mais emblematico empregado por Panofsky), Burke
relaciona a ideia de que os partidarios do método iconografico geralmente
justapdem textos e outras imagens a imagem que desejam interpretar. Esse
procedimento foi apresentado por esses tedricos como uma tentativa de clarear o
significado da imagem a ser analisada, e, sobretudo, de fazer uma interpretacéo da
obra de modo a relacionar os elementos a sua maneira. A critica aos métodos
formalistas dos iconografistas expGe 0 equivoco de que estariam atentos aos
detalhes da imagem, ndo apenas para identificar os artistas, posto que naquela
época acreditavam que o seu trabalho era a datacdo e definicdo de autoria das
imagens, mas também para identificar aquilo que consideravam como significados

culturais ocultos na obra. Na obra de Ticiano, Panofsky procurou focalizar sua

9 BURKE, op. cit., p. 48.
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atencdo nos coelhos localizados ao fundo e explicou que simbolizavam a
fertilidade; enquanto que Edgar Wind interpretou que 0s ornamentos que
decoravam a fonte, incluindo um homem sendo acoitado e um cavalo sem rédeas,
faziam alusdo a “ritos pagdos de iniciacdo amorosa”. Entretanto, trazer a
consideracdo dos leitores o fato de que nem Ticiano nem Botticelli, e tampouco
qualquer outro pintor desse periodo, tiveram muita instrugdo sobre mitologia
classica, o que modificaria todo esfor¢co de interpretacdo baseado em uma
eventual intencionalidade comunicacional de temas greco-romanos, ou mesmo
pagédos, por parte dos artistas do Renascimento em suas composic¢des. 1Sso era
tarefa dos humanistas, pois esses sim tinham preparo filosofico e literério para a
interpretacdo de imagens. Embora possamos destacar que pintores do
Renascimento costumavam estar em contato frequente com os humanistas da
época, 0 que poderia ser a evidéncia da intencionalidade dos artistas ao incluir
elementos que poderiam ser identificados com a cultura grega ou romana em seus
trabalhos, nada nos garante que tivessem uma cultura humanista como outros
literatos que frequentavam os principes e, do mesmo modo, €é dificil acreditar que
tenham sido influenciados. Talvez seja necessario lembrar que proximidade
espacial ndo significa proximidade social ou cultural. Os artistas eram apenas
artesdos e os humanistas, descendentes da nobreza ou pertencentes a esses
circulos sociais, eram profissionais liberais. Ademais, uma eventual aproximacao
entre artesdos (pintores e escultores) e literatos (humanistas) no Renascimento €
fantasiosa. Foram os préprios artistas do Renascimento que construiram essa
fantasia de que na Antiguidade Classica artistas, musicos e literatos formavam
uma corporacao Unica, “os principes do espirito”. Contudo, tal nogao foi desfeita
por Hauser®, que observou que, embora tenha sido fantasiosa, muito auxiliou os
pintores e escultores renascentistas a galgar uma posi¢do social mais valorizada,
passando de simples artesdos para “artesdos superiores”, profissionais liberais ou,

mais especificamente, artistas.

19 HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p.
330-1.
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Figura 1 — Ticiano, Amor sagrado e amor profano (L’Amor Sacro e I’Amor Profano), 1514, dleo
sobre tela (118 X 279 cm). Galeria Borghese, Roma.

O argumento inicial de Burke é que o enfoque iconogréfico poderia ser condenado
simplesmente por sua indiferenca ao contexto social, exemplificada nos dados que
acabamos de apresentar. Para ele, na verdade, os iconografistas ndo estavam
interessados em compreender as obras levando em consideracdo 0S processos
historicos e sociais referentes ao contexto no qual os artistas estavam inseridos,
pelo contrario, suas intencGes poderiam ser descritas como ideoldgicas, pois
estavam interessados em compreender as imagens a partir de suas proprias nogdes
individuais a respeito dos elementos que compunham a imagem. Nesse caso, 0
interesse particular de Panofsky, que era sabidamente indiferente, se ndo hostil, a
historia social da arte, era descobrir o significado da imagem, sem considerar para
guem a imagem estaria comunicando. Ademais, € muito provavel que os artistas,
0S mecenas que encomendavam 0s quadros e outros espectadores da época nao
compartilhassem do mesmo entendimento sobre a obra, ou melhor, talvez
tivessem opiniBes diferentes sobre suas significacdes simbdlicas. Ou seja, 0 que
devemos levar em consideracdo; € que nem todos eles estariam profundamente
interessados em ideias e significados do mesmo modo que os iconografistas e
humanistas. Como afirma Burke, é preciso dizer que as alus6es a cultura classica
que Panofsky — ele proprio um humanista, critico de arte e historiador —, tanto
apreciava reconhecer, eram igualmente apreciadas pela maioria dos expectadores
das classes mais altas nos séculos XV e XVI. Desse modo, a maneira de perceber
a imagem e fazer alusGes a um periodo antigo talvez pudesse estar condicionada
expressamente por uma doutrina ou ideologia em particular. Em outras palavras, a
conducdo do processo ideologico condicionaria o individuo a ver a imagem e

perceber sua constru¢do formal e simbdlica sob um determinado aspecto, e ndo
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outro. Assim, Panofsky seria uma espécie de esteio, ja no século XX, para garantir
um tipo de visdo ou interpretacdo tradicional desde o século XVI.

Outro ponto a ser criticado no método iconogréafico relaciona-se a falta de atencéo
a variedade, ou pluralidade das imagens. Isto é, os iconografistas costumavam
trabalhar com um conjunto de imagens especificas que, de algum modo, diziam
algo a respeito daquilo que os interessava. Ou seja, argumentariamos aqui que, de
modo geral, os iconografistas saberiam a priori que tipo de significacdo poderiam
encontrar ao analisar imagens renascentistas. Logo, durante a selecdo de um
conjunto de imagens para a andlise, buscavam obras que estivessem de acordo
com suas intengdes interpretativas, e assim, sem saber poderiam estar incorrendo
em problemas metodoldgicos. Apesar de Erwin Panofsky e Edgar Wind
possuirem olhares treinados para a interpretacdo de alegorias, nem sempre as
alegorias estariam de acordo com um unico e fiel modo de representacdo de uma
realidade. Eventualmente, as alegorias em pinturas poderiam recriar uma falsa
realidade sobre a vida cotidiana de uma determinada época ou regido, e
acidentalmente conduzir os estudiosos a interpretacdes equivocadas. Diriamos
entdo; que algumas imagens poderiam propositalmente apresentar elementos que
pudessem levar o expectador a uma determinada compreensdo, embora seu
verdadeiro significado estivesse oculto ou, ainda, que deveriam ser interpretadas
de outra maneira, fora daquilo que ja se esperava. Portanto, partindo do
pressuposto de que toda e qualquer imagem carrega algum significado, ou alguma
coisa a representar, logo considerariamos que a critica que se aponta sobre o
método iconogréafico serviria mais como um questionamento sobre a interpretacéo
dos significados a partir do emprego desse método de estudo e, sobretudo, sobre

sua eficiéncia.

Talvez seja igualmente interessante mencionar que outros artistas, tal como o
pintor veneziano Canaletto'’, eram capazes de pintar fantasias arquitetdnicas,
construgdes magnificas que na realidade nunca existiram. Além disso, esses
artistas também se permitiam rearranjar uma determinada cidade em uma
dimensdo imaginéria, como se verifica em diversas composi¢des de imagens que

combinam as principais vistas de Veneza. Seria 0 equivalente aos pintores de

1 BURKE, op. cit., p. 105.
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retratos que procuravam retratar seus modelos da melhor forma possivel®?, ou
ainda aos primeiros fotografos que, ao retratar cidades, mostravam
frequentemente ruas desertas, procurando evitar borrdes nas imagens causados
pelo movimento das pessoas. Todavia, 0 emprego de imagens como indicio de
algum significado oculto ndo estaria livre de compreensdes erroneas. Os artistas
da época ndo produziram suas obras tendo em vista o trabalho dos futuros
historiadores, portanto, seria necessario maior rigor ao eleger um conjunto de
imagens mais ou menos adequado para submeter ao método de andlise

iconografico.

Ademais, seria importante comentar ainda que os iconografistas tinham a intencéo
de identificar nas imagens no¢des relacionadas ao modo de pensar, aos habitos e
costumes que, por sua vez, estariam de acordo com o tempo historico em que
determinadas imagens foram produzidas. Em outras palavras, caso analisdssemos
0 mesmo conjunto de imagens com base no método iconoldgico, possivelmente
assumiriamos um entendimento Unico e geral de um periodo histérico especifico.
Ou seja, com a analise de imagens por meio do enfoque iconolégico poderiamos
assumir que a imagem expressaria um modelo estereotipado de processos
culturais e ideoldgicos de todo um tempo histérico situado, o que os autores
romanticos chamariam de “espirito da época” ou Zeitgeist. Essa nocdo foi
comentada por outros historiadores de arte, como Ernst Gombrich, em critica aos
trabalhos de Arnold Hauser, Johan Huizinga e Erwin Panofsky, pelo fato de
adotarem a ideia de homogeneidade cultural de uma época. Huizinga, por
exemplo, afirmou a existéncia de uma “sensibilidade morbida” ou macabra na
regido de Flandres, no fim da Idade Média, com base na literatura e nas pinturas
da época. Todavia, 0 pintor alemdo Hans Memling poderia ser apresentado como
um contraexemplo, uma vez que seu trabalho era admirado no século XV a
despeito de ndo carregar isso que poderia ser percebido como uma caracteristica

s A . 1
“moérbida” em comparagdo as obras de outros pintores. 3

2Alberto Cipiniuk, em seu livro A face pintada em pano de linho observa que a verossimilhanca
ndo era um atributo muito considerado, pois além dela demandava-se a imaginacdo do observador.
CIPINIUK, A. A face pintada em pano de linho: moldura simbdlica da identidade brasileira. Rio
de Janeiro: Loyola/ Ed. da PUC-Rio, 2003, p. 57-66.

3 GOMBRICH, Ernest. In Search of Cultural History. Oxford: Clarendon Press, 1969.
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Logo, o método formalista para analise ou interpretacdo de imagens poderia ser
considerado falho na medida em que, arbitrariamente, estreitaria o entendimento
sobre os processos relacionados a conducéo ideoldgica de uma época com base no
conhecimento subjetivo e individual dos iconografistas sobre as imagens
renascentistas em particular. Ademais, o método implicaria para o pesquisador o
risco de subestimar a variedade de imagens, e, sobretudo, as multiplas questfes
historicas para as quais as imagens poderiam auxiliar a encontrar respostas. Para
entender a imagem os historiadores precisam da iconografia e da iconologia;

entretanto, como comenta Burke: “devem ir além dela”.

A utilizacdo desses estudos como ferramentas de andlise de imagens, tdo
importantes para os designers, deve ser feita de forma sistematica, tendo em vista
suas limitagdes tedricas. Isto é, embora nos respondam de forma muito precisa em
alguns casos, a analise das imagens por meio desses métodos deixa de responder a
uma questdo fundamental: o que a imagem estaria comunicando de fato e para

qguem ela significaria alguma coisa?

2.2.2.

Formas perspécticas

Um argumento que estamos considerando, tanto contra icondgrafos classicos
como Panofsky, quanto contra boa parte dos formalistas pos-estruturalistas, é que
o significado das imagens, na verdade, dependeria de uma série de categorias
referentes a sua contextualizacdo, isto é, a situacdo historica, cultural, politica,
espacial, temporal em que foi produzida — enfim, sua localizagcdo nisso que
aparece indefinidamente como o “geral”. Em resumo, para que possamos
compreender os reais significados de uma imagem, seria necessario estar atentos a
uma serie de varidveis referentes ao tempo e ao espaco que ela ocupa. Apenas
dessa maneira compreenderiamos os valores culturais por tras da substancia
estética nela materializada e estariamos mais proximos de compreender aquilo que
a imagem representa. Em oposicdo ao método de analise formalista, vamos
defender que a forma imagética pela qual uma imagem se configura esta

condicionada a razoes sociais concretas e, nesse caso, deveriamos estar atentos a
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uma série de variaveis, ou melhor, a uma pluralidade de fatores relativos a razdes
circunstanciais pelas quais a configuracdo da imagem estaria propensa a sofrer

interferéncia.

Entre os historiadores e criticos que costumam trabalhar a partir de uma
abordagem historica e social da arte, o professor de histéria da arte David
Freedberg™* busca entender a histéria tendo em vista as respostas sobre as imagens
ou a recepcao dos trabalhos artisticos. Este enfoque, que poderia ser observado
juntamente as teorias literarias conhecidas como “teoria da recepgdo” e “resposta
do leitor”, procura investigar melhor as respostas reais sobre as imagens. Isto &,
busca reconstruir e compreender as regras ou convencgdes, conscientes ou
inconscientes, que regeriam a percepcao e a interpretacdo das imagens em uma
determinada cultura. Poderiamos apontar ainda alguns acontecimentos, ou reacdes
negativas quanto a recepcdo das imagens ao longo da historia. Por meio das
respostas a presenca de determinadas imagens que foram inseridas num dado
contexto politico, seriamos capazes de identificar uma mensagem, algo que a
imagem se prestaria a comunicar e que talvez estivesse alem do nosso alcance
perceptual. Em outras palavras, respostas negativas poderiam ser usadas como
evidéncias, indicando que outros significados e valores simbdlicos a imagem

representaria.

A pintura de Goya™ Os fuzilamentos de trés de maio de 1808, por exemplo, foi
escondida por razBes politicas durante muitos anos nos pordes do Museu do
Prado. Também, por razbes semelhantes, a pintura de Delacroix'® Liberdade
guiando o povo funcionou como uma espécie de termdmetro politico: o quadro foi
adquirido pelo governo francés em 1831 para que fosse guardado em um porao
em 1833. No ano de 1849, a pintura reapareceu para rapidamente ser banida mais
uma vez com a retomada de poder do imperador Luis Napoledo. Vale ressaltar
que, para os espectadores da época, a pintura ainda representava a luta pela
democracia, pois aludia aos tempos da republica instaurada em 1792, ap6s a

gueda de Luis XVI. Desse modo, a imagem gerava um incobmodo ao regime

 FREEDBERG, David. The Power of Image. Chicago: University of Chicago Press, 1989.

S WILLIAMS, Gwyn A. Goya and the Impossible Revolution. London: Allen Lane, 1976.

* AGULHON, Maurice. Marianne into Battle: Republican Imagery and Symbolism in France.
Cambridge: Cambridge UP, 1981.
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monarquico, porque se acreditava que fomentaria ideais revolucionarios
republicanos. Outros dois fatos interessantes para serem citados como exemplos
seriam o julgamento de Daumier, em 1832, sentenciado a prisdo por fazer uma
caricatura do Rei Luis Felipe, e o julgamento de Flaubert pela publicacdo de sua

mais famosa obra, Madame Bovary.

Em muitos casos as imagens poderiam ter o significado de sua mensagem “mal
compreendido”, ou melhor, compreendido de uma maneira diferente da esperada.
A historia da recepcdo das imagens conseguiria desvirtuar a nocdo do senso
comum a respeito da compreensdo do significado, mostrando que diferentes
interpretacdes da mesma imagem, ou ainda do mesmo acontecimento, devem ser
compreendidas naturalmente como parte dos processos culturais da humanidade.
No momento que um grupo de individuos reage “mal” a uma imagem ou artefato,
enguanto outro grupo € capaz de aprecia-lo, deveriamos ter cautela, e examinar

cuidadosamente essas preferéncias antes de interpreta-las como certas ou erradas.

Na verdade, esse seria € um dos pontos da discussdo que abordaremos ao longo
deste trabalho. Os pequenos impressos das estampas religiosas conhecidas
popularmente como “santinhos” também poderiam sugerir indicios bastante
representativos de acordo com maneira como esse material fosse aceito ou
rejeitado por diferentes grupos sociais. Isto €, apesar de os ‘“santinhos” serem
impressos e circularem em milhdes de exemplares pelo Brasil, sua composicao
gréfica, ou sua forma, ndo estaria de acordo com os principios tedricos
académicos que nds, os designers, explicariamos como “bom design” — aquilo que
consideramos 0s modos legitimos de se trabalhar uma imagem. Nos cursos de
design ministrados nas universidades e faculdades de nivel superior brasileiras,
questdes relacionadas aos processos comunicacionais da imagem explicariam que
as producbes graficas deveriam ser elaboradas dentro de um conjunto de
proposi¢cdes fundamentais e que, desse modo, a imagem comunicaria da maneira
mais eficaz. Caso aceitdssemos teoricamente esses fundamentos, 0s impressos
religiosos dos “santinhos” teriam que passar por um processo de redesenho, isto €,
entenderiamos que o modo tradicional como a estampa religiosa apresenta sua
significagdo simbolica ndo funcionaria, ou melhor, ndo comunicaria com

eficiéncia, ou seja, tal como os modelos instituidos pelos manuais académicos
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consagraram para a formagdo profissional dos designers. Desse modo,
concluiriamos que os aspectos graficos (ornamentais e organizacionais) dos
“santinhos”, que a eles foram incorporados por razodes tradicionais religiosas,
serviriam como um “mau” exemplo, ou melhor, um exemplo daquilo que nao
deveria ser reproduzido por um estudante universitario de desenho industrial, por

ser considerado incorreto.

Embora exista uma forte aversao por parte de alguns individuos a reproducdo do
modelo estético referente a composicdo formal vernacular ou tradicional, por
outro lado, a estrutura gréfica religiosa dos santinhos é legitimada pela maioria da
populacdo, que a consagra como eficiente pela grande circulacdo. Assim, ainda
que a composicdo grafica religiosa desse artefato possa ser considerada
inapropriada por alguns, para outros ela estaria relacionada com uma série de
valores e significados sociais que, neste caso estariam além da materialidade do
objeto. Referimo-nos aqui ao valor simbélico contido no objeto, do mesmo modo

gue demonstramos nos exemplos das pinturas de Francisco Goya e Delacroix.

A negacdo dos “‘santinhos” por parte de um grupo social em razdo de seus
aspectos formais poderia nos servir de indicio sobre os processos de conducao de
diferentes formacGes ideoldgicas. Tanto a aceitacdo quanto a depreciacdo de
imagens — e isso seria valido para a configuracdo de qualquer objeto industrial —,
seriam respostas que nos serviriam como evidéncia para o entendimento da
historia social das preferéncias, que sdo ndo apenas formais, mas ideoldgicas,
regionais, politicas, religiosas, sociais, de género e também estéticas. Talvez os
“santinhos” ainda possam nos fornecer muitas informagdes sobre os diferentes
modos de pensar contidos dentro da mesma sociedade, assunto que trabalharemos
com maior profundidade em outro capitulo mais adiante. Por hora, seria de grande
valia apresentar outros conceitos e ideias que pudessem desmembrar ainda mais a
nocdo preestabelecida e naturalizada socialmente sobre os modos de ver e
perceber uma imagem. Sugerimos analisar a producdo de uma imagem como parte

dos processos historicos e culturais humanos.
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2.2.3.
Uma deontologia visual

Para nos aproximar de uma maneira mais clara, definir, ou ainda, interpretar de
maneira diferenciada os modos de ver e perceber os elementos fundamentais de
uma imagem, gostariamos de ampliar nossos horizontes perceptuais com base nos
estudos de William John Thomas Mitchell sobre a maneira de representar e
compreender uma imagem.*” O propésito de Mitchell ndo é fazer uma abordagem
tedrica sobre o entendimento da imagem, ou ainda, acrescentar mais uma critica a
idolatria moderna as imagens para suscitar polémicas iconoclastas. Seus esfor¢os
estdo concentrados naquilo que ele denomina “jogos de linguagem”, ou seja,
compreensdes diferenciadas, formuladas sobre a nocdo de imagem, e ainda, na
proposicdo de algumas questdes acerca de comportamentos histéricos que
sustentariam esses mesmos ‘jogos”. Seria importante deixar claro que nao
propomos uma nova e melhor definicdo para a natureza da imagem. Nossa
proposta consiste em examinar a imagem para além das nocdes teoricas, buscando

compreendé-la como parte fundamental da histéria das culturas.

Mitchell nos conta que, ao contrario do que se acredita, as imagens ndo sao
estaveis, estaticas ou permanentes em qualquer sentido metafisico. Isto é,
poderiamos dizer que, nesta perspectiva, a compreensdo de uma imagem teria seu
significado comunicacional aproximado caso fizéssemos uma analise com base na
resposta de individuos inseridos em um mesmo contexto e obteriamos um
significado completamente diferente, caso analisassemos contextos ou realidades
distintas. Todavia, para Mitchell, as imagens ndo poderiam ser compreendidas
integralmente sob o mesmo aspecto. Elas ndo séo percebidas ou assimiladas sob o
mesmo ponto de vista, do mesmo modo que as projecdes imagéticas em sonhos
ndo o sdo. Ademais, as imagens ndo sdo exclusivamente visuais em qualquer
aspecto que se configurem, quer dizer, a percepcdo da imagem estaria além da
assimilacdo dos olhos unicamente, envolvendo apreensdo e interpretacéo
multissensoriais. Para exemplificar, tomemos como exemplo duas nocoes

distintas: a “realidade” em oposicdo a “consciéncia humana”. As criagdes ou

Y MITCHELL, W. J. T. Iconology: image, text, ideology. Chicago and London: The University of
Chicago Press, 1986.
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construcdes imagéticas que sdo elaboradas mentalmente estariam relacionadas
diretamente com a realidade do espaco, do mundo. Mitchell diz que caso
aniquilemos hipoteticamente a mente, isso que denominamos consciéncia
humana, o0 mundo fisico que tendemos a assumir como a realidade continuaria a
existir normalmente. Entretanto, ndo ocorreria 0 mesmo caso invertéssemos essas
duas ideias. Ou seja, caso 0 nosso mundo, ou melhor, a nossa realidade fosse
aniquilada, nossa consciéncia ndo continuaria a existir. Partiriamos, entdo, do
entendimento que a mente humana conceberia a nogdo de imagem que, por sua
vez, estaria relacionada a uma determinada realidade social. Caso ndo houvessem
mais “mentes”, ndo existiriam mais imagens (mentais ou materiais). Logo, o
“mundo” poderia ndo depender da consciéncia para existir, porém as imagens do
mundo certamente dependeriam. Isso porque ndo estariamos levando em
consideracdo apenas a habilidade humana de reproduzir uma foto, um espelho, ou

qualquer outro simulacro.

Ademais, em certa medida, os animais também seriam capazes de representar
imagens, isto é, quando se camuflam ou imitam uns aos outros. Essa assimilagéo
apenas seria possivel porque a imagem nao poderia ser visualizada como “forma”
ou como alguma outra coisa, caso a consciéncia nao tivesse a capacidade de gerar
uma espécie de “truque paradoxal”, ou melhor, uma habilidade capaz de fazer
enxergar algo que esta presentificado e que ndo esta, ao mesmo tempo. Quando
um pato reage a um engodo que os cacgadores deixam flutuando na lagoa, ou
guando passaros bicam as uvas na lendaria querela entre a pintura de Zeuxis e de
Parrasius, eles ndo estariam visualizando imagens representacionais.
Considerariamos que, na verdade, estariam visualizando outros patos ou uvas
reais. Em outras palavras, ndo compreenderiam o simulacro como representacao

(imagem) de alguma coisa, mas assimilariam a imagem como a propria coisa.

Levando-se em consideracdo as diferentes formas de representacdo em diferentes
tipos de organizagdo social, nem sempre o significado de uma imagem estaria
condicionado a uma referéncia simples e direta aquilo que a imagem descreve. A
representacdo grafica de uma &guia em um petroglifo indigena, por exemplo,
poderia representar o simbolo de um guerreiro, 0 emblema de uma tribo, um

simbolo de a coragem, ou simplesmente a imagem de uma aguia. Na realidade, a
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imagem poderia descrever uma ideia, uma pessoa, uma “imagem sonora” ou,
ainda, uma coisa indefinida. Todavia, para que pudéssemos compreender seu real
significado seria necessario que tivéssemos alguma familiaridade cultural com os
codigos representados. Do mesmo modo, a figura de um pictograma ou um
hieroglifo dirige-se a um espectador que saiba e consiga decifrar seus codigos
culturais de modo a compreender aquilo que a imagem busca comunicar.
Voltando ao exemplo da “aguia”, e sugerindo que o guerreiro indigena fosse uma
aguia, ou que ele se assemelhasse a uma aguia, ou ainda, que a propria aguia fosse
para a guerra e retornasse para nos falar sobre o ocorrido, perceberiamos que,
nesse caso, a imagem nos comunicaria algo mais do que uma mera representacao
visual. Queremos dizer, a “imagem verbal” da aguia, no exemplo de Mitchell,
trata de uma expressdo complexa e ao mesmo tempo descritiva, pelo fato de néo
nos dizer apenas o que ela ¢, mas também de nos alertar sobre o que ela pode
fazer contra seus inimigos em uma guerra. Contudo, a aguia seria de fato o
préprio indigena. Ela funcionaria como uma assinatura, tanto pictérica como
verbal, capaz de nos apresentar um relato do seu comportamento e, do mesmo
modo, representar graficamente quem a &guia, ou melhor, o indigena, seria. Na
verdade, 0 que estamos buscando explicar com esse exemplo representativo € que
para que possamos compreender uma imagem, além de seus atributos estéticos, é
necessario que tenhamos algum outro tipo de conhecimento sobre seus cddigos e
valores culturais. No exemplo, dependendo de como a aguia fosse representada,
saberiamos identificar o simbolo como “uma aguia”, porém ndo seriamos capazes
de ir além disso. Seriam necessarias mais informacgdes para que pudéssemos

compreender que o indigena e a aguia seriam, na realidade, a mesma entidade.

Né&o haveria possibilidade de perceber ou conceber uma imagem, seja ela mental
ou gréfica, que ndo estivesse de acordo com a estrutura social na qual fomos
criados, ou melhor, do modo como fomos educados a ver. Afinal, nds apenas
conseguimos associar e visualizar imagens pelo fato de estarmos socialmente
inseridos e, desse modo, condicionados a ver tal e tal imagem. Caso contrario, ndo
veriamos nada, ou melhor, visualizariamos outra coisa, algo que estivesse de

acordo com 0s nossos principios representacionais visuais. Nas palavras de Ernst
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Gombrich, diriamos que “o olho inocente ¢ cego™'®. Ademais, nfo existiria uma
maneira Unica e inequivoca que nos diz como deveriamos ver. Assim, se a viséo é
produto de um processo de acumulo de experiéncia e aculturacdo, incluindo a
experiéncia de fazer imagens, entdo o que estariamos relacionando com a
representacdo pictorica ndo seria um tipo de realidade neutra, mas um mundo
prefixado em um sistema de representagdes visuais. Argumentamos aqui em
defesa de um relativismo mais rigoroso, que vai considerar o conhecimento como
um produto social, uma questdo de dialogo entre diferentes no¢des de mundo,

incluindo diferentes linguagens, ideologias e modos de representacgéo.

Concordando em certa medida com os iconografistas, fotografias, desenhos em
perspectiva, ou qualquer forma de representacdo gréafica, em geral, devem ser
“lidas”, e a habilidade de “ler” essas imagens deve ser adquirida. Essa capacidade
poderia ser adquirida do mesmo modo que se adquire a pratica da “leitura” de
textos, isto é, criando-se o habito e, finalmente, deixando de “ler” e passando a
“reconhecer” a palavra que no caso ¢ uma imagem e sendo uma imagem nao pode
ser lida, mas apreciada. Uma fotografia, por exemplo, ndo deveria ter nenhum tipo
de status privilegiado se comparada a réplica de uma experiéncia visual, exceto
pelo fato de também ser compreendida e classificada como um cddigo imageético.
O que ela estaria representando seria parte da construcdo padrdo do mundo, ou
melhor, parte da realidade, embora a nogdo de mundo contemporanea esteja
propensa a perceber a imagem fotografica como a prépria realidade. Essa
representacdo “realista”, que para nds parece ou € reconhecida como natural, ndo
dependeria de imitacdo, ilusdo; ou informagdo, mas sobretudo de um processo
incisivo de inculcacdo de informacdes referentes a uma cultura visual. Cabe aqui
mencionar um dos comentarios que Nelson Goodman faz no livro Languages of
Art'®, que evidencia um modo de perceber a realidade bastante relativo em termos
culturais. Goodman comenta um estudo de campo em que etndgrafos perceberam
que individuos que nunca haviam visto uma fotografia precisavam aprender como
vé-las, isto €, aprender como “ler” o que estava retratado. Voltamos aqui mais

uma vez a ideia de que o olho inocente é cego.

¥ GOMBRICH, Ernest. Art and Ilusion. Princeton: Princeton University Press, 1956.
9 GOODMAN, Nelson. Languages of Art. Indianopolis: Hackett, 1976.
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Todas as formas simbdlicas, ou ainda, nos atreveriamos a dizer, toda e qualquer
forma de percepcéo deveria ser relativizada, tanto na base de sua construgdo como
na variacdo dos modos de interpretacdo da propria forma. N&o haveria
possibilidade de agenciamento fora das estruturas sociais, e, por conseguinte, toda
e qualquer imagem seria dotada de codigos relativos a uma determinada cultura,
uma vez que foram produzidos por diferentes grupos. Portanto, para que
possamos compreender uma imagem, faz-se necessario ter familiaridade com as

linguagens e 0s processos culturais vinculados a suas estruturas.

Antes de avancar, gostariamos de ressaltar que o estudo da dimensdo estética da
imagem — aqui apresentada em complementaridade ao contexto ou as estruturas
sociais — € irredutivel em relacdo ao contexto. Essa observacdo € importante, pois
geralmente o método critico social, este que estamos empregando, é acusado de
ser reducionista ou simplificador, pois excluiria a possibilidade de uma esfera
particular para o que normalmente chamamos de artistico. E claro que ndo é
possivel pensar os aspectos estéticos ou artisticos isoladamente do seu entorno
social, mas também gostariamos de ressaltar que nédo é possivel reduzir o estético
ao social. Essa observacdo ndo € um mero sofisma, mas expressa um importante
aspecto do método sociolégico; tal como foi lembrado por Jean Paul Sartre?® em
relacdo a Paul Valéry: embora Paul Valéry fosse um intelectual pequeno-burgués,

nem todo intelectual pequeno-burgués foi Paul Valéry.

Outro ponto a ser considerado a respeito da extensdo comunicacional da imagem
nos remeteria a possibilidade de aceitar as imagens, bem como as pinturas
histéricas, como produtoras de uma linguagem capaz de narrar historias; ou,
ainda, articular ideias complexas como o texto literario. Com base nas ideias
apresentadas por W. J. T. Mitchell, argumentariamos contra a noc¢ao polissémica,
admitida de forma hegeménica contemporaneamente, de que a imagem seria
dotada de propriedades comunicacionais capazes de torna-la mais eficiente se
comparada a “mil palavras”. Mal comparando, defenderiamos de imediato que a
imagem comunicaria mais, ou melhor, do que um texto escrito, por ser menos

especifica e mais abrangente quanto a mensagem a ser apreendida, e que poderia

% SARTRE, Jean-Paul. Quest&o de método. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 136.
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variar de individuo para individuo, dependendo exclusivamente de fatores
subjetivos e particulares. Ou seja, os individuos tirariam suas préprias conclusdes
sobre aquilo que visualizam, pois, a0 mesmo tempo que a imagem facilitaria a
compreensdo de seu enunciado, também tornaria a comunicacdo complicada
demais para que pudesse ser descrita em palavras. Logo, ela seria classificada
como uma linguagem superior, visto que transmitiria uma vasta quantidade de
mensagens, das quais apenas alguns estariam propensos ao entendimento de sua

complexidade.

No entanto, em oposicao a esta no¢do, defendemos que a imagem, ela prépria, ndo
expressaria essas coisas, ou melhor, ela apenas conseguiria expressar uma
informacdo precisa através da dependéncia de suplementos verbais, como titulos,
legendas, comentarios, enfim, qualquer elemento que tornasse possivel sua
assimilacdo. Compreenderiamos, entdo, que a imagem seria capaz de transmitir
apenas um dado limitado e relativamente inferior se comparada, por exemplo, a
totalidade de uma informacdo ou conhecimento apreendido com a leitura de um
texto. Isto €, a imagem comunicaria uma mensagem, mas de forma parcial. Ela se
limitaria a nos apresentar uma exibicdo muda de alguma coisa representada, visto
que; poderia até aproximar-se da eloquéncia das palavras, porém, se empregada
dessa maneira, ela apenas conseguiria atingir tipos de articulacBes disponiveis
para surdos e mudos: a linguagem de gestos, sinais visiveis e expressdes. Uma
imagem grafica deve ser sempre compreendida de forma atemporal, ou melhor,
em um tempo presente, 0 aqui e agora. Para exemplificar, imaginemos uma
fotografia que nos mostrasse um gato andando sobre o telhado de uma casa a
noite. A imagem nado nos diria muito a ndo ser o que ja podemos identificar de
imediato: um gato caminha pelo telhado de uma casa a noite. N&o teriamos mais
nenhum outro dado sobre a fotografia que pudesse nos indicar alguma outra
informacao, seja sobre o gato, o dono do gato, a casa, a localizacdo dessa casa, ou
guando a imagem foi produzida (ontem, hoje ou amanhad); enfim, ndo saberiamos
nada além daquilo que nos foi apresentado. Contudo, perceberiamos que a
imagem nao deveria ser considerada como nada além daquilo que ela apresenta,
ou melhor, nada além dela mesma. Ao contrario do modo como normalmente
fomos induzidos a pensar, a comunicagdo por intermédio de uma imagem é

limitada e parcial. Nesse caso, precisamos estar atentos para ndo confundir
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informagdo com conhecimento. As imagens carregam dados ou elementos
informativos, 0s quais somos capazes de identificar caso tenhamos alguma
familiaridade com seus codigos culturais. Todavia, lembremos que as imagens
ndo articulam ideias ou estabelecem qualquer tipo de relacdo entre seus
significados intrinsecos, tal como ocorre em um texto. Embora ela nos transmita

uma informagao restrita, a imagem né&o produz conhecimento.

2.2.4.

O valor da imagem

Como vimos, a imagem n&o deve ser compreendida como um sistema de signos
sem uma relacdo rigorosamente mais precisa com a realidade. Além de
representar uma realidade social, ela configura uma evidéncia, um testemunho dos
esteredtipos e das transformacGes graduais, por meio das quais individuos ou
grupos sociais veem o mundo. Entretanto, assim como no caso dos textos,
qualquer individuo que queira fazer uso da imagem como evidéncia (do mesmo
modo que os iconografistas) deve estar atento para um aspecto muito 6bvio, ainda
que algumas vezes esquecido, de que a maioria delas ndo foi produzida com esse
proposito. Por essa razdo, € necessario que haja um rigor maior na analise dirigida

as imagens ou a qualquer outro tipo de producao cultural.

Antes de finalizar este subcapitulo, gostariamos de reforcar a importancia do
emprego dos métodos iconografico e iconolégico. Ambos sdo de grande valia
informacional, se aplicados na decodificacdo dos icones e elementos necessarios
para alcancar determinadas informacdes contidas nas imagens. No entanto,
lembremos mais uma vez que esse entendimento nao deve ser generalizado, isto é,
é preciso ter cuidado para ndo tomar a parte pelo todo. Como ja mencionamos, a
imagem ndo apresentaria uma mensagem direcionada a um sentido Unico, restrito
e sem ambiguidades. Em paralelo, referindo-nos as ideias de Mitchell, ela também
ndo deveria presumir qualquer significado atribuido a sua forma de maneira tdo
valida como qualquer outra. Existiriam outros fatores que deveriam ser levados
em consideracdo na compreensdo de seus aspectos formais e, por conseguinte, de

suas significacOes e valores sociais.
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E preciso dizer também que a maioria das imagens foram elaboradas para cumprir
uma variedade de fungdes: religiosas, estéticas, politicas, e assim por diante.
Assim como as estampas religiosas dos “santinhos”, as representagdes imagéticas
registram, frequentemente, sua importancia e seu papel na construgédo cultural da
sociedade. Por esse motivo, elas devem ser consideradas como testemunhas dos
arranjos sociais passados e, acima de tudo, das diferentes maneiras de ver e pensar
que foram construidas ao longo do tempo. Da mesma forma, podem nos oferecer
acesso direto a esfera social, ou melhor, as visGes contemporaneas sobre
diferentes lugares sociais. Estudiosos e historiadores ndo deveriam esquecer as
tendéncias, por muitas vezes opostas, dos produtores de imagens de idealizar e
satirizar o mundo, o lugar que representam. Acreditamos que devem estar cientes
de que confrontardo constantemente o problema entre as representacdes do tipico
e as imagens do excéntrico. O testemunho das imagens deve ser contextualizado
ou, ainda, classificado dentro de uma série de contextos, no plural (cultural,
politico, material, entre outros), incluindo também as convencfes artisticas,
representativas de um determinado tempo e lugar, bem como os interesses do
artista comunicador ou do cliente encomendador, e a pretendida fungdo ou
finalidade de sua producdo. Acreditamos que uma analise feita a partir de um
amplo conjunto de imagens tem mais a nos oferecer como testemunho, ou como
informacdo de maior confiabilidade, se comparado ao estudo de um conjunto
especifico ou de imagens individuais, mesmo porque a imagem ndo deveria ser
compreendida e examinada de forma isolada, fora de suas estruturas sociais.
Ademais, assim como no caso dos textos, 0 examinador deveria saber “ler” as
entrelinhas da imagem, isto é, deveria estar atento para os detalhes mais
significativos, incluindo as auséncias também significativas. Esses detalhes
poderiam servir de indicativos para a compreensdao de informacdes que 0s
produtores de imagens ndo tinham a consciéncia de possuir, ou de estar

comunicando.

Voltando nossa atengdo ao objeto de estudo, tema do nosso trabalho, diriamos que
os artefatos religiosos dos ‘“‘santinhos” deveriam ser observados com o mesmo
cuidado. Antes de classificar sua estrutura grafica como antiquada ou defasada,

2 (13

piegas ou ‘“carola”, “cafona” ou “brega”, € preciso saber “ler” as entrelinhas, ou
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melhor, entender os motivos sociais e, sobretudo, historicos; relacionados ao seu
aspecto formal. Entender a razdo pela qual algumas pessoas consideram sua
configuracdo visual inadequada; enquanto outras sdo capazes de apreciar sua
tradicionalidade; poderia nos fornecer fortes indicios sobre o modo de pensar e
fazer design gréfico, visto que ficariamos mais inclinados a compreender a funcéo
social dessa disciplina como prética profissional. E preciso entender os reais
motivos que fizeram com que o “santinho” estivesse arraigado tdo profundamente
em nossa cultura de modo a fazer parte da nossa historia e da construcdo da nossa
sociedade. Afinal, como os “santinhos” conseguiram manter, por tanto tempo, Seu
caréter tradicional religioso relacionado aos seus aspectos graficos de forma a

efetivar a comunicacao entre o individuo e o sagrado?

No proximo capitulo, trataremos do emprego da imagem como representacdo do
sagrado. Identificaremos os aspectos iconograficos que conferem a imagem o seu
valor religioso. Além disso, buscaremos realizar uma abordagem a respeito das
intencdes politicas e ideologicas por detras das representacdes religiosas,
mostrando que essas imagens foram amplamente utilizadas através da midia
visual para fins propagandisticos relativos a doutrinagdo da Igreja Catolica.
Enfim, acreditamos que, antes de reconhecer os “santinhos” como parte da cultura
popular e de massa, é preciso conhecer 0s processos historicos envolvidos na base

de sua consagracao.
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