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2. Antes da Fotografia

Toda arte ¢ condicionada pelo seu tempo e representa a humanidade em
consonancia com as ideias e aspiracdes, as necessidades e as esperancas de uma

situagao historica particular. ( Ernest Fischer)

Este capitulo tem como objetivo fazer um estudo da dificil questdo da imagem em
nossa cultura. Parece undnime que a visdo ¢ algo absolutamente natural; que
aquilo que vemos todos os demais véem, e além, véem da mesma forma. Dali,
possivelmente, resulta a no¢do de que uma imagem ¢ auto-explicativa, que
qualquer pessoa pode, ao vé-la, obter o desvelamento do seu conteudo.
Contrariamente a no¢do do senso comum de que a forma de ver as imagens vem
sendo a mesma desde a noite dos tempos, dependendo apenas da dimensdo
bioldgica do olho, e igual em todos os homens e mulheres, pretendemos
demonstrar que existem convencdes visuais e que elas sdo cambidveis, sofrem
alteragdes ao longo do tempo de acordo com situagdes histdricas concretas onde
as imagens sdo produzidas e observadas. Temos observado ao longo da historia da
humanidade que quando uma classe dominante percebe a existéncia destes
codigos visuais, as forcas que sdo empregadas para a dominagdo, como religido,
politica e economia, t€m maior possibilidade de atuar sobre os demais, definindo

o que deve ser visto ou como deve ser visto.

Nesse trabalho ndo existe a pretensdo de repeticdo de passagens da historia da
arte, estas muitas vezes tomadas como uma historia de culturas pelo fato de
representar em larga medida um espirito de cada época ou tempo (zeitgeist).
Quando aqui utilizamos este expediente, o fazemos no sentido de entender como o
olhar, ou modo de ver, se modificara através do tempo, originando formas

diferentes de representar o mundo e a0 mesmo tempo de entendé-lo através das
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imagens, formando uma cultura visual. Como anteriormente colocado na
introducdo deste trabalho, nosso estudo ¢ sobre o campo da fotografia,
relacionando sua forma de representar imagens do mundo e as coisas do mundo,
de seu emprego como registro oficial das coisas e as possiveis novas formas de

representacdo, ou os novos modos de ver na contemporaneidade.

A palavra arte tem origem no termo latino ars correspondendo a palavra techne de
origem grega e corresponde as atividades humanas que se submetem a regras de
ordenagdo. De forma livre, podemos falar em atividades que exigem destreza
manual para executa-las, se opondo as coisas ou eventos naturais. Deste modo ¢
possivel falar de arte bélica como um conjunto de regras que engloba
treinamento, logistica e estratégia entre outras. Para Platdo' embora ndo existisse
distincdo entre as varias concepcdes de arte, estas podiam ser agrupadas em
judicativas, relacionadas ao conhecimento; e dispositivas, associadas com
atividades que exigem o conhecimento de regras para funcionar. Considerando a
evolucdo destes conceitos no mundo antigo, fundamentado em uma sociedade que
desprezava o trabalho manual, chegou-se ao conceito que foi dominante do século
IT at¢ o XV e dividiu o campo da arte em duas grandes areas: artes liberais e
portanto relativas a sociedade livre ou dominante, e artes mecanicas, derivadas do
trabalho bragal e portanto realizado pelos escravos. Chaui® nos lembra que entre
as artes “indignas” estavam a medicina, arquitetura, pintura e escultura, além de
varias outras. Deste modo todo trabalho de representacdo de sociedade e de
mundo era tarefa menor, pois no pensamento de Santo Tomas de Aquino, as artes
que dirigem o trabalho das maos sdo menos nobres que o trabalho que dirige a

razdo, como por exemplo a retdrica, logica e geometria.

A nocao de arte, como a temos hoje, tem sua origem no século XVIII, quando as
artes mecanicas foram divididas em utilitarias e estéticas cujo o objetivo € atingir
o belo. E neste momento que se cria uma ideia de representagdo como agdo
individual do “génio criador”, possuidor de “insight” capaz de produzir uma obra

por inspiragdo, apartada dos codigos de representacdo de uma época. Tal

! CHAUI, Marilena. Convite a Filosofia. Sdo Paulo: Atica, 1999, pg. 318.
% Ibid. , pg. 317.
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empreendimento ndo nos parece possivel e para tanto trazemos Trotsky",
apontando que nao era possivel pensar a arte fora da cultura: “Ninguém pode ir
alem de si proprio: nem mesmo os delirios de um louco nada contém que o
enfermo ndo tenha recebido antes do mundo exterior..”. Antonacci avanca
afirmando que o fazer artistico ¢ um ato humano e que sempre dialoga com as
intrincadas relagdes sociais, tecnologia e religido, dominantes em cada época.
Neste trabalho o termo “arte” ¢ intimeras vezes repetido, mas sempre se deve
levar em conta que ao associar arte com representagdo imagética de um periodo
estamos pensando em homens que através de sua habilidade com lapis e pinceis
podiam representar as coisas do mundo, aproximadamente como prediziam os

canones e regras rigidas das representagdes de uma era.

Este esfor¢o inicial de entender os modos de ver, ndo deve ser confundido
com uma pretensao de produzir uma histéria da “visualidade do olhar”, tarefa que
para Komisnky®, baseada em Crary’, nio pode ser empreendida. Entretanto,
pretende-se entender como e porque este olhar muda em funcdao das formas de
pensar o mundo e da criacdo de ferramentas (instrumentos), como a fotografia, em
algum momento historico que iremos precisar, que ampliam os limites do olhar
socialmente aceito ¢ com uma nova forma de perceber o mundo através de
mecanismos de “tomar consciéncia da consciéncia™®, isto é, passar a perceber que
o0 ato de ver s ocorre devido a uma mediagdo, que ocorre no nivel mental, onde o
sujeito da visdo tem consciéncia que percebe a realidade ou o que chamamos de

mundo, segundo um repertorio adquirido e forjado no interior das relagdes sociais.

Para atingir os objetivos propostos neste capitulo, levaremos em conta as origens
da imagem na sociedade, as diferentes formas de ver ao longo do tempo e a
importancia da imagem na constituicdo da sociedade contemporanea. Em grande
parte a ideia de estudar o fendmeno das imagens tem se desenvolvido no seio da

Historia Cultural, um campo que pretende langar um novo olhar sobre os Estudos

3 TROTSKY, Leon, A escola poética Formalista e o Marxismo, apud Antonacci Célia, Notas de aula,
2001

4 Kominsky, Doris. O olhar inocente é cego; orientador: Alberto Cipiniuk. Tese de Doutorado,
PUC-Rio. 2008, pg. 41.

° CRARY, J. Techniques of the observer: on vision and modernity in the nineteenth. Cambridge:
MIT Press, 1992, pg. 6.

® DOMENECH, Josep M C. A forma do Real. Introdugdo aos estudos visuais. Sdo Paulo:
Summus, 2011, pg. 53.
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Culturais. O materialismo histérico do historiadores marxistas tem passado por
sucessivas releituras a luz de um deslocamento do objeto de estudo para as
relagdes culturais, tal como em Bourdieu e na Escola de Frankfurt, com uma
preocupacao com o simbolico e suas interpretagdes. Aproveitamos a indagagdo de
Burke’, relativa a possibilidade de definir todo o agir humano em termos das
acdes culturais para concordar com Kracauer®; nada é mais importante para
entender uma sociedade do que o estudo das formas como ela se representa, seja

visualmente, através de imagens ou na literatura.

Em sua obra “Testemunha Ocular”, Peter Burke’ propde que as imagens, assim
como textos e relatos orais, formam um conjunto de evidéncias histdricas — ainda
que pairem dividas sobre o papel das imagens por parte de uma boa parte dos
historiadores. Burke cita de forma aneddtica uma afirmag¢do do fotdgrafo
americano Lewis Hine, de que imagens embora ndo mintam, fotografos podem ser
mentirosos. Considerando que os relatos historicos em larga medida sdo escritos
pelos vencedores ha que se levar em conta a ndo neutralidade do texto ou o perigo
da mentira contida nos textos em fun¢do dos multiplos interesses envolvidos na
producdo historiografica. Para o autor, um escritor produz recortes dos
acontecimentos e media ideologicamente seus relatos baseado em um repertorio
pessoal anterior, da mesma forma que um pintor ou um fotografo, pois considera
que os produtores de imagens decidem através da composi¢do e enquadramento o

que deve ou ndo aparecer na obra final.

Trata-se de entender que estamos sempre frente a indicios, no sentido da pista ou
evidéncia, quando da andlise de fatos historicos, de tal modo que existe a
necessidade de sempre desconfiar deste indicio, que embora possua relacdo de
causa e efeito com o acontecimento, nos obrigam a transitar pelas entrelinhas do
documento da mesma forma que um terapeuta treinado busca sempre no nao dito
diretamente, a chave para o entendimento do paciente. Assim ha sempre que

desconfiar da evidéncia do documento historico, seja ele escrito ou imagético.

" BURKE, Peter. O que é Histodria Cultural. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 2005, passim.
8 KRACAUER, O Ornamento da Massa. S&o Paulo: CosacNaify, 2009, pg. 29.
° BURKE, op.cit., pg. 25.
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Boris Kossoy' aprofunda esta ideia lembrando que imagens, como as produzidas
pela fotografia tendem a serem tomadas como “testemunha ocular”, mas sdo na
verdade construgdes arbitrarias de realidades, forjadas no contexto de uma
determinada época e de acordo com cddigos de representacdo, que como
pretendemos evidenciar, possuem regras a serem seguidas. Concluimos do acima
exposto, que sempre que se empreende uma tarefa de analise de documentos de
um determinado tempo, devemos conhecer as limitagdes do método empregado na
analise, com objetivo de ndo cair nas armadilhas de informagdes ou evidéncias de

superficie que escondem os codigos da representagdo.

Nesta pesquisa procuramos enfatizar que as imagens possuem diversas fun¢des no
interior da cultura. Entre estas fun¢des destacamos a fungao estética, que trata de
representar o belo, tdo caro a algumas sociedades, especialmente as modernas. A
fun¢do de divulgacdo ou comunica¢do, que trata de divulgar e propagar
conhecimento cientifico, como mostrou a chamada primeira revolucdo da
imagem, que através da impressao obtida pela gravura em madeira tornou possivel
a producdo e circulacao de informagdes cientificas entre comunidades diferentes.
Fung¢do de construcdo e manutencdo do poder de lideres ou grupos. Como, por
exemplo, fez a equipe de Hitler, especialista em desenvolver filmes, discursos,
fotografias e “obras de arte” que enalteceram a figura do fiihrer. Propagar as
“verdades sociais” também pode ser considerado uma fun¢do da imagem, bem
como vender bens e produtos que podem produzir a sensacao de felicidade eterna
para quem os possui. A magica de conferir aos produtos uma funcdo que
transcende sua utilidade pratica, o fetiche da mercadoria. Para Bourdieu'
imagens produzidas pela classe média francesa tinham como objetivo preservar a
unido familiar através da eternizagdo dos ritos sociais como, por exemplo, o
casamento. Destacariamos ainda para a imagem a fung¢do de eternizar a existéncia
dos homens, que permanecendo vivos “ad aeternum” simbolizam a unido de

familias e corporagdes.

' KOSSOY, Boris. Nos tempos da fotografia. Cotia: Atelié Editorial, 2007, pg. 46.
" BOURDIEU, Pierre. Photogrphy: A Middle-brow Art. Stanford: Stanford University Press, 1990,
pg. 70
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Burke'? procura concluir a questdo do lugar da imagem no mundo, afirmando que
este se encontra entre o pensamento positivista, que acredita na imagem como
portadora de verdades confiaveis sobre o mundo e, o pensamento estruturalista,
que a define como uma estrutura de signos e convencdes apartada da realidade

social.

21. Asorigens daimagem

Nunca foi tarefa facil encontrar uma defini¢do para imagem, ¢ uma busca nos
léxicos nos leva a uma série de significagdes. Recentemente, durante a ultima
grande campanha politica no Brasil em novembro de 2010, ouvimos falar de
ataques a “imagem pessoal” varios candidatos como se o termo “imagem do
candidato” se referisse as pessoas concretas, isto €, um ataque a imagem de
alguém ¢ compreendido ndo contra uma representacdo, mas como atacar a propria
pessoa. Do mesmo modo tem-se invocado a presenca de profissionais, também
denominados “marqueteiros”, capazes de construir a imagem de politicos tal
como eles dizem produzir imagens para os produtos. Visto por este dngulo, se a
imagem pode ser realmente construida, como se fosse um objeto industrial, temos
que concordar que toda a producdo de imagens ja realizadas na historia da
humanidade ¢, portanto, objeto de estudo da Historia Cultural. Isso se explica
porque ela traz uma parte do seu peso baseado em critérios pessoais e
corporativistas de quem as produz. Deste modo nosso estudo sobre imagens
investiga qual o papel da codificagdo e das relagdes de producao na construcao de

imagens; da fotografia especificamente.

Apenas para uma localizag¢ao do leitor adotaremos uma classificacdo que divide o
campo das imagens em duas grandes areas a saber: imagens como representacao
visual, tais como a pintura e fotografia, também ditas imagens objeto; e imagens
. .. . .1 . . ~
imateriais como as imagens mentais'’, tais como os sonhos e alucinacdes. Para
Platdo, a quem se atribui uma das defini¢des mais antigas da imagem, destacamos:
« . L .

chamo de imagem em primeiro lugar as sombras, depois os reflexos que vemos

nas aguas ou na superficie de corpos opacos, polidos e brilhantes e todas as

2 BURKE, op. cit., pg. 232.
13 SANTAELLA, L., WINFRIED, N. Imagem. S&o Paulo: lluminuras, 2005, pg. 13.
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representagdes do género.”'* Pode-se observar que o conceito de imagem para
Platdo, depois de sua primeira definicdo, o mundo das formas primigénias, algo
abstrato ou ideal, que nos remete imediatamente ao concreto. Platdo ndo leva em
conta as imagens mentais como produtos da imaginac¢do, ao contrario, ao citar as
imagens como lugar das sombras e depois como dos reflexos que vemos nas
aguas ou na superficie dos corpos opacos, polidos e brilhantes, indica uma
conexao com o mundo real, ou uma realidade percebida de forma sensivel, ou
seja, de acordo com o primeiro conceito que encontramos no dicionario'’, isto &,

imagem como representagao.

Mas no gigantesco conjunto de significados que o termo imagem pode assumir,
gostariamos de circunscrever que nosso interesse se limita apenas a representacao
gréfica, isto €, a dimensdo pléstica e mais precisamente a fotografica, que possui
uma concretizagdo, uma espacialidade ou uma territorialidade. Mesmo com este
recorte, seremos obrigados em varios momentos a extrapolar este limite para que
possamos entender como esta forma de representacao foi influenciada pelas outras
formas de representacdo que vieram antes e que até hoje convivem. Nao se pode
falar em formas de representacdo absolutas em cada época, mas sempre pensar em
um estilo ou género de imagens que ¢ preferido em determinado tempo e lugar.
Mas sdo estas manifestacdes, de certa forma preferenciais, as que se tornaram
populares, o importante documento para estudo de culturas e épocas que

interessam a este trabalho.

Assim sendo, o termo imagem como aquilo que representa uma coisa
abstratamente; como produto da imaginagdo, ndo serd contemplado nesse
trabalho. Antes de avangcarmos, pensamos na quantidade de vezes que este termo €
empregado, verificamos que € possivel avaliar a complexidade do conceito, a sua
desmesura, a incomensuravel amplitude de suas significagdes. Nesse sentido, por
conta de alguns usos, somos levados a pensar inclusive que as coisas que geraram
as imagens ou representagdes ndo existam de fato, fenomeno muito de comum

quando nos encontramos nesse pantano de varios significados. O escritor José

“ PLATAO. La Republique, apud. JOLY, M., Introdugéo a analise da imagem. S&o Paulo: Papirus
Ed., 2002, pg.14.
15AURELIO, Buarque de Holanda. Dicionario Folha/Aurélio. Sdo Paulo: Nova Fronteira, 1995.
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. JoR 1
Saramago declara em entrevista ao documentério “Janela da Alma”'® que nunca

vivemos de forma tdo plena o “mito da caverna de Platdo” vendo sombras e
imaginando uma realidade, para o escritor as sombras sdo justamente, entre outras
coisas, o excesso de imagens e informacgdes a que somos submetidos a cada
momento pelas midias e que se multiplicam em progressdo geométrica. E
interessante pensar que as experiéncias do homem da modernidade, de se
transformar a partir da tomada de consciéncia do mundo que o cercava, se deu
pela observacdo do mundo diretamente através de sua proprio olhar e na medida
do talento de cada um, forjaram uma representacdo deste mundo. Na
contemporaneidade o mundo esta sendo visto mediado pela imagem. Isto ¢, uma
imagem produzida por alguém, editada por outrem e colocada em circulagdo sabe-

se 14 com que proposito, como se fora ver o mundo com os olhos de outro.

Para Regis Debray'’ a imagem também ¢ uma espécie de mediagio entre o
homem e as coisas do mundo, um duplo que permite validar aquilo que € visto
pelos nossos olhos, assim o autor afirma que seu estudo a respeito das imagens
“tem como objeto os codigos invisiveis do visivel que definem, bastante
ingenuamente e para cada época, um certo estado do mundo, isto é, uma
cultura”. De certa forma uma imagem possui mistérios, porque sua génese
repousa no fato de que as imagens nascem pela morte, o termo imagem tem sua
raiz em Imago que vinha a ser um molde de cera do rosto de um morto, utilizado
para fins de cerimonia de funeral e de eternizar o morto perante a sociedade,
portanto um duplo materializado e preservado da putrefagdo, que deveria ser
cultuado nas longas cerimoénias funerais como “substituto vivo” do morto. “A4
imagem é o que é vivo de boa qualidade, inoxidavel. Enfim, fidvel”."® No
pensamento arcaico a imagem foi entendida como algo magico uma vez que toda
imagem tras incorporada uma parte do real que lhe deu origem, invertendo uma
loégica que deveria ver a magia como uma propriedade do olhar de quem vé e nao

da imagem.

16 JARDIM, J e CARVALHO, W. Janela da Alma. Brazil Telecom. Documentario, 2001. DVD, 73
min.

" DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Petrépolis: Vozes
Ed., 1993, pg. 23.

'8 Ibid., p 26.
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Imagens concretizadas ou imagens-objeto tais como a escultura, pintura e depois a
fotografia, tém o poder de impressionar porque produzem simulacros, coisas que
significam coisas, porém tocadas por um fetiche de objetividade. Como nos indica
Machado', sistemas de representacdo ou simbolicos, foram construidos pelo
homem em fung¢do das contradi¢des da vida social; em consonancia com Debray
que vé€ a representacao imagética como originada no trato com a morte, ou melhor

dizendo, nas dificuldades de tratar com ela.
2.2. Pré-Histoéria

A imagem-objeto, primeiro esculpida e depois pintada tem suas origens a cerca de
30.000 anos nas sepulturas do Aurignaciano na forma estatudria conforme

mostrado na figura 1.

Figura 1 - Venus de Tan-Tan.

E aproximadamente a 15.000 anos nas cavernas de Lascaux, na forma de pintura, conforme pode
ser visto nas figuras 2 e 3.

19 MACHADO, Arlindo. A ilusao especular. Sao Paulo: Brasiliense Ed., 1984, pg. 13.
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Figura 3 - Renas Madalenenses de Font de Gaume. Entre 15.000 e 8000 a.C. (Trevisan,
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Figura 4 - A invengdo da pintura. Gravura de Joachim Von Sandrart, Academia

nobilissimae artis pictorae, Nuremberg, 1683.

Na origem mitica da imagem, ilustrada na figura 3, a lenda, descrita por Plinio e
do mesmo modo como dizia Platdo, como sendo um tragado realizado pela filha
de um oleiro de Sione, sobre a sombra de seu amado que estava por partir. Esta
imagem ja carrega desde os seus primérdios uma componente do amalgama figura
e sentimento, sugerindo a idéia de um espirito do real que acompanha a sua
representacdo, “a imagem ¢ filha da saudade”. Uma imagem dotada de uma alma
e novamente o carater magico da representagdo. Para Beckett™, saber exatamente
se o bisdo de Lascaux, da era Paleolitica, era ou ndo um objeto de culto destes
povos da pré-historia ndo deve diminuir a reagdo que se tem quando a observamos
pela primeira vez. Demonstram além de apurada técnica de pintura com
pigmentos e fixadores, uma “pujang¢a” que impressiona, a autora assinala que a
representacdo poderia ser classificada como arte, isto €, com sentido decorativo
para puro deleite estético e ndo ritualistico, imaginando arte como uma mera
apresentacdo do belo. Para Hauser', preocupado com os aspectos sociais da arte,

a representacdo imagética se da por formas naturais imitativas, uma vez que para

20 BECKETT, Wendy. Histéria da Pintura. Sdo Paulo: Atica, 1997, pg. 11.
2 HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, pg. 4.
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o0 autor, a arte ¢ produto das relagdes sociais de uma determinada cultura. O autor,
analisando as imagens do paleolitico, deduz a partir de seus estudos que o homem
deste periodo era ainda pré-magico, no sentido religioso, ndo acreditava em
deuses e isto significa dizer que imagem “imaginada” e realidade como produto
de sua visdo faziam parte de um mesmo pensamento, fazendo com que ao
desenhar podia aprisionar o proprio objeto e isto o auxiliava a obter a caga tao
necessaria. Outro ponto importante apontado por Hauser foi afirmar que quando
uma representacao tem como objetivo uma duplicacdo do real em detrimento de
imitacdo, ndo se pode considerar este ato uma ornamentagdo, reforcando ainda o
autor, que as pinturas sao encontradas no interior das cavernas € nao nos
ambientes de convivio das pessoas, isto €, na parte mais exterior desta. Na figura
2, € possivel notar que o desenho da figura humana nem de perto se aproxima da
qualidade encontrada na representacdo do animal, refor¢ando a possibilidade de a
representacdo do bisdo ser realmente objeto de manobra da caga uma vez que as
vidas dependiam em grande parte das cagadas, de onde saia alimento, calor e

protecao para homens e mulheres das cavernas.

Sabe-se que os primeiros tragos esbogados pelos humanos funcionavam como um
apoio ou ilustragdo a manifestacdo oral, bem como uma forma de subjugar a
realidade e mais a frente venerar o passado do grupo, uma vez que o passado €
sempre um arquivo das experiéncias vividas, o elemento seguro frente as
incertezas que estdo por vir. Assim o verbo (a palavra) e a imagem podem ser
considerados como participes da humanidade desde a origem da espécie.
Representar era antes de tudo produzir simbolos que se relacionavam com a
experiéncia vivida, algo que ndo fosse volatil como a palavra que ainda nao podia

ser registrada, apenas transmitida pela oralidade.

A procura de uma marca permanente da passagem do homem pelo lugar parece
acompanhar a origem das primeiras manifestacdes graficas e depois artisticas.
Novamente, a relacdo com a morte se faz presente na representagdo. Para Hauser
as marcas de maos, encontradas também nas cavernas, podem representar uma
forma diferente da anterior (caga) de representacdo, indicando neste caso um

registro simples da passagem do homem pelo lugar. Hauser especula que neste
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momento parece ter nascido a figura do “representador”, um membro do grupo
que possuia a habilidade do desenho e que por conta disto ndo precisaria dedicar-
se ao trabalho pesado da caga. Note-se que a ideia de espago e tempo ainda nao
podia ser entendida na medida que este homem nao possuia uma experiéncia de
consciéncia, pelo menos nos termos que vivenciamos hoje. Curiosamente, as
representacdes como aquelas encontradas nas paredes das cavernas deste periodo

s0 virdo a se repetir milhares de anos depois.

Analisando o periodo seguinte do desenvolvimento humano, o neolitico, uma
viagem de cerca de 10.000 anos, podemos notar uma diferenciagdo na
representacdo. As formas naturalisticas sdo agora substituidas pelas formas
geométricas que significam mais do que representam, conforme se pode ver na
figura 5. As normas da arte se relacionam, agora, mais com o conceito do que com
a propria coisa, na mesma propor¢do que o homem se torna menos extrativista e
inicia uma vida sedentdria com producdo agricola e cooperativa; isto ¢, agora
varias pessoas atuando sobre um mesmo pedaco de terra e de forma coletiva. O
sistema de economia dos humanos parece influenciar na forma de representacao,
como indica Hauser’; sociedades individualistas e descrentes possuem
representacao naturalista, enquanto as cooperativistas e crentes tém representagdes
geométricas, como indicam grupos sociais africanos que ainda mantém estas

mesmas caracteristicas.

22 HAUSER, op. cit. ,pg. 15.
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Figura 5 - Formas de representagdo geomeétricas do Neolitico.

2.3. Antiguidade Classica

Por algum fenomeno que ainda ndo podemos explicar, somente no mundo antigo
(a Antiguidade Classica) € que a representagdo volta a impressionar. Com 0 povo
egipcio, amante do mundo terreno e crente em uma vida apos a morte, pelo menos
para poderosos, capazes de imprimir em suas tumbas uma imagem do falecido
para reconhecimento pelas divindades. Ndo s6 a pintura mortudria era
desenvolvida no mundo do Egito, sua estatuaria ¢ por nds bem conhecida por
intermédio dos gregos e pelas ruinas de sua civilizacdo, os povos egipcios
“possuiam murais em casa e que estes eram elaborados em estilo pinturesco de
rica textura”” Um mural encontrado na tumba de Ramonese, conhecida como
“Mulheres lamentosas”, figura 6, datada de 1370 a.C. permite observar as que as

figuras sdo bidimensionais e absolutamente expressivas na representacdo da dor.

% BECKETT, op. cit., pg. 12.
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Figura 6 - Mulheres Lamentosas. Beckett pg. 12.

A representacdo imagética do antigo Egito se preocupava mais com a “esséncia
eterna” do que com as aparéncias externas, o que chamariamos de
verossimilhanga, e por esta esséncia entenda-se a “visdo de uma realidade
constante e imutavel”, deste modo, as figuras egipcias seguiam um padrao que se
poderia dizer matematico, mostrando que haviam institucionalizado um modelo
de representacdo social empregando modelos que eram bem entendidos por esta
sociedade que via neste tipo de representacdo aquilo que deveria ser visto, uma
vez que representava um cdodigo entendido pelas pessoas da sociedade, deixando
antever, como se vera mais adiante, que mais importante que “parecer”’, o

fundamental ¢ entender e aceitar os cddigos da representacgao.

Deste modo as representagdes plasticas no antigo Egito seguiam rigidos roteiros,
figuras exibidas em angulo com objetivo de facilitar a identificacdo, enquanto a
dimensdo da figura humana seguia a regra da importancia social; os farads
maiores que os outros membros, seguindo a hierarquia da sociedade, as cabegas
sempre de perfil e com o olho aparente completavam a representagao padronizada.
De uma certa forma este tipo de representacao lembra nossos desenhos técnicos,
desenvolvidos a partir de vistas ortogonais, obviamente bidimensionais, porém
munidos de propor¢ao dimensional, impraticdvel na representacdo perspectiva. A
figura 7, reproduz uma prancha de representagdo com seu “quadriculado com

dezoito unidades de igual tamanho que garantia a repeti¢ao acurada da forma ideal
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egipcia em quaisquer escalas e posi¢des”.** Para qualquer desenho a regra era
aplicada, o que fazia com que as representacdes seguissem sempre o codigo
daquela cultura de modo que um desenho livre, de acordo com o espirito do
artista, tal como a entendemos hoje em dia, ndo era possivel. Alids, a propria
nogdo de artista tal como conhecemos hoje, ndo pode ser aplicada entre os
egipcios, pois o artista aqui referido ¢ um artesdo da imagem, remunerado ou

escravizado, como voltaremos a tratar mais tarde.

Figura 7 - Pintura egipcia em prancheta de desenho. 1430 a.C. Beckett, pg.13.

O que poderiamos chamar de desenhos técnicos na cultura do Egito, também
seguia a ideia de facilitar a identificagdo de forma clara, tal como se pode perceber
na figura 8, um desenho arquitetonico onde vista frontal e superior do que deve

. . , . . )
ser um jardim, se fundem em um s6 desenho conforme indica Arcari.”’

2 BECKETT, op. cit., pg. 13.
% ARCARI, Antonio. A fotografia - as formas, os objetos, o homem. Lisboa. Edigdes 70, 2001,
pg. 58.
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Figura 8 - Duas vistas em uma representagéo egipcia. Arcari, pg. 58.

No periodo do farad Akhenaton (1360 a.C.) ¢ possivel que tenha havido uma
distensdo nas rigidas formas de representagdo egipcia conforme se pode observar
na “Cabeca de Nefertite”, figura 9, Beckett?® descreve o estilo deste periodo
como: “alentadoramente graciosos e originais”, contudo, gostariamos de ressaltar
que a visdo de Beckett ¢ moderna, isto ¢, regida por principios culturais
contemporaneos que defendem para o “artista” um estatuto especial de criadores
absolutos. Pessoas dotadas de graca e originalidade, que como sabemos sio
termos de origem religiosa ou idealistas e que depois da Idade Moderna, por

influéncia do neoplatonismo presidem a estética ocidental.

Figura 9 - Cabecga de Nefertite. Beckett, pg. 13.

Convivendo a mesma época que os egipcios encontramos a civilizagdo minoica,

entre 3000 e 1100 a.C., além da civilizacdo micénica, vivendo na ilha de Creta

% BECKETT, op. cit., pg. 13.
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entre Grécia e Turquia. Desenvolveram estes uma forma de representar diferente
de seus vizinhos egipcios, demonstrando um sistema de representacdo mais
naturalista e elastico, como pode ser observado no “Afresco do Toureador”,
aproximadamente datado de 1500 a.C. como mostra a figura 10 a seguir. Ali pode
ser visto uma imagem de movimento na figura dos trés ginastas ou acrobatas em
trés posi¢des seqiienciais diferentes na mesma cena, em oposicao a nossa forma
contemporanea de pensar a representacdo em forma de “instantdneo”, um

movimento por vez.

A forma como o povo egipcio representava o mundo nao pode ser comparada com
outras formas de representacdo de outra épocas, de acordo com Kosminsky27
baseada em Gombrich, este antigo povo, menos do que reproduzir o mundo, tinha
como objetivo reforgar suas ideias e facilitar o entendimento do observador. Para
tanto se utilizava de um estilo de representagdo proprio de seu grupo social,
significando para Gombrich®™ que para épocas e lugares diferentes exista um
estilo de representacdo que independia do estilo pessoal de cada “artista”. E
importante que para Gombrich, assim como para Beckett e para a maioria dos
historiadores da arte modernos ou contemporaneos, a maneira como 0O termo
artista ¢ empregado. Os modernos e contemporaneos, isto ¢, nés, quando
pensamos a imagem, a pensamos como algo transcendental, algo meio magico, tal
como os neoplatonicos. Do mesmo modo, o termo “artista” é sempre empregado
para nomear o produtor da imagem, pois o produtor da imagem também ¢ dotado
de um estatuto social de transcendéncia. Raramente o artista ¢ visto como o
artesdo da imagem, mas como alguém dotado de uma natureza especial, diferente

de todos os outros homens.

Para a fenomenologia da visao “o natural ndo ¢ mais que uma base que nossa
percepcao se encarrega de modificar por meio de uma série de modelos
culturalmente construidos”.* A cada tempo estes modelos tendem a modificar,
como ja& foi comentado, levando as transformagdes das formas de ver e

consequentemente de representar.

2T KOSMINSKY, op. cit., pg. 45.
%8 GOMBRICH, apud KOSMINSKY, pg. 45.
2 BAL, Mieke, apud Domenech, op. cit., pg. 31.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0721270/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 0721270/CA

48

Com o fim destas civilizagcdes coletoras finda a pré-historia, enfim, com o
aparecimento da escrita, nas cercanias de 650 a.C. a Grécia surge como a mais
importante forca cultural da Europa, porém muito pouco de sua arte foi preservada
e o que se conhece se deu por meio de relatos romanos, como os de Plinio, o
Velho (23-79 d.C.). Ainda nos baseando em Beckett®® aprendemos que as tnicas
pistas de uma eventual existéncia da “arte” grega esta na decoracao utilitaria, uma

arte menor, como se sabe, mas onde ¢ possivel notar que a figura humana ¢ o

grande tema, conforme ja ocorrido nos estudos filoséficos.

Figura 10 - Afresco do Toureador. Beckett pg. 14 e 15.

As formas sdo mais soltas e sem a rigidez que caracterizava a arte do Egito, tal
como se pode ver na figura 10. Tentavam contar uma historia sobre o mundo tal
como esse tipo particular de cultura desenvolveu e que hoje identificamos como
percebido pelos gregos. A cultura helenistica que surgiu apds a morte de
Alexandre Magno em 323 a.C. forjou sua representacdo centrada em cenas da
vida cotidiana, abandonando, de certa forma, os temas religiosos. Beckett®' indica
que estas obras possam ter sido as primeiras paisagens e naturezas-morta na
concep¢do que hoje temos. Fidelidade na representacdo talvez fosse a maior
preocupacdo dos gregos destes tempos, que procuravam mostrar as batalhas e as
acOes mais violentas; uma ilustracdo deste estilo se encontra na figura 11, uma

reproducdo romana de uma obra helenistica datada de cerca de 80 a.C.

%0 BECKETT, op. cit., pg. 16.
¥ BECKETT, op. cit., pg. 19.
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denominada “Mosaico de Alexandre”. Beckett’? chama a nossa atengdo para o
fato desta representacdo ja possuir o escor¢o, que vem a ser uma forma de
representacao onde encontramos a ilusdo de perspectiva, onde as representacdes
de objetos sdo ortogonais a tela, vao ficando mais curtos e mais estreitos “como se
retrocedessem na tela”. Nao ¢é possivel conhecer a origem deste tipo de
representacao tao anterior ao conhecimento da perspectiva que ainda estava para
vir, mas indica uma ruptura com as representagdes tradicionais baseadas na

lateralidade dos desenhos.

Figura 11 - Mosaico de Alexandre, copia romana. Beckett, pg. 19.

Com o fim do dominio helenistico em 27 a.C. o Império Romano se tornou a
principal potencia ocidental, porém sua arte continuava sendo influenciada pela
arte grega, muito do que hoje conhecemos foi encontrado em ruinas das cidades
soterradas pelo Vesuvio em 79 d.C. Entre estas obras, além de se perceber uma
menor preocupacao com o humano, mostram um fascinio com o espago através de
imagens que iludiam os olhos, ampliando estes espagos. Para Beckett’ pode
haver uma relacdo entre este tipo de representacdo e a psique do povo romano,
reforgando nossa crenga de que as representagdes sdo sempre resultantes dos
complexos arranjos que formam uma sociedade e seus lideres, que determinam a
ideologia a ser seguida. A representagdo se mostra realista e os detalhes sao

minuciosos conforme se pode observar na figura 12 que apresenta um detalhe de

%2 Ibid.
% BECKETT, op. cit., pg. 21.
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um mural romano do século I, ressaltando-se a relacdo representagdo/ilusdo da
realidade percebida a ser destacado em momento oportuno. O retrato romano
concentrava-se na personalidade dos retratados procurando dar ideia da natureza

dos individuos mais do que uma semelhangca fisica que pudessem ter.

Figura 12 - Detalhe de mural na Villa de Livia. Pintura romana. Beckett, pg. 21.

O fim do Império Romano se inicia com a divisdo do mesmo em Império do
Ocidente e Oriente. No século V a particdo ocidental cai frente aos barbaros
enquanto no oriente, o Imperador Bizancio reforcou a influéncia do novo império
sob o signo do cristianismo, emergindo um novo tipo de representagao social que
hoje chamamos de ‘arte’, afetada pela brigas religiosas que até entdo proibiam o

uso de imagens nas representacdes e cultos cristdos, a era da iconoclastia.

“O ocidente monoteista recebeu de Bizancio, por intermédio do dogma da
Encarnagdo, a permissdo da imagem. Instruida pelo dogma da dupla natureza de
Cristo e por sua propria experiéncia missionaria, a Igreja cristd encontrava-se em
excelentes condigdes para compreender a ambigliidade da imagem, ao mesmo
tempo, suplemento de poder e transviamento do espirito. Dai, sua ambivaléncia

com relagdo ao icone, a pintura, assim como hoje em dia ao audiovisual. Esta
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oscilacdo ndo serd uma forma de sabedoria? Diante da Imagem, o agndstico
» 34

jamais sera suficientemente cristao”.
Debray, partindo de uma andlise radicalmente antropoldgica, afirma que as
culturas monoteistas sdo iconofobicas e algumas vezes foram iconoclastas e
justamente por ndo aceitarem a imagem como um duplo do real, na melhor
hipotese, abrigaram a convengdo arbitraria de que esta poderia ser decorativa. O
cristianismo foi o inico monoteismo que aceitou uma intermediacao da imagem, a
encarnagdo esta entre Deus e os pecadores, mas ndo imaginemos que isto se deu
sem lutas, pois enfrentou a ira do iconoclastismo bizantino e a reforma protestante
calvinista em disputas que duraram centenas de anos. Debray nos assinalou que
“se esta luta fosse perdida o ocidente ndo teria conquistado o mundo”, assim a
legitimidade da imagem, oficializada em 787 pelo Segundo Concilio de Nicéia
permitiu que se venerasse as imagens, invertendo a primazia da palavra sobre a
imagem, “primazia do judaismo” confirmando uma cultura visual atribuida aos
gregos, para quem viver nao era respirar, mas Sim ver, enquanto morrer
representava perder de vista, pois para nosso “altimo suspiro” seu correspondente

era o “altimo olhar”.

Desde que negou a ideia iconoclasta que o divino ndo poderia ser representado
por imagens, o catolicismo ndo mais parou de aplicar, ou a0 menos de fomentar
todas as técnicas de representacdo por imagem como, por exemplo, desde o teatro
de sombras até o cinema holografico. De todo modo, sempre esteve atento as
novas tecnologias. As imagens técnicas comegam a ser defendidas pela religido e
ainda no século VI encontramos em carta de Gregorio Magn035, em forma de
recomendacdo, que a “a pintura é para os iletrados o que a Escritura é para os
letrados — em suma, o Evangelho do pobre”. Embora essa afirmagdo exista nos
documentos historicos da época e possa ser compreendida como uma defesa da
imagem ¢€ preciso ndo esquecer a situagdo social que a igreja vivia naquela época.
Gregodrio Magno agiu politicamente ou pragmaticamente ao escrever para o bispo

de Marseille, pois o seu objetivo era evitar um novo cisma da igreja no Ocidente.

* DEBRAY, op. cit., pg. 75.
% DEBRAY , op. cit., pg. 88.
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Com a alian¢a do estado com a igreja, os dogmas como as guerras, antes injustas,
evoluem para outro patamar, pois agora algumas guerras podem ser consideradas
justas. Assim a imagem, antes proibida de adoragdo, pode agora ser “venerada”.
Do ponto de vista antropoldgico ¢ importante ressaltarmos a capacidade da cultura
catolica dirigida pelos tedlogos, de encontrar uma férmula narrativa, um
eufemismo, para diferenciar adoragao de veneracao. Constantino na batalha contra
Maxéncio, por volta de 312, utilizou a imagem da cruz acompanhada pela frase
“in hoc signo vinces” (por este signo venceras) que servia como um simbolo
capaz de derrotar o inimigo, ndo como uma qualidade material, mas como um
investimento na fé que antecede a agdo, assim mostrava que sua adesdo ao
cristianismo simbolizava a propedéutica da batalha, conforme coloca Oliva.*®
Quando a cruz deixa de representar o objeto utilizado entre outras coisas como um
suporte de tortura para corpos dos condenados e passa a representar uma forca
capaz de derrotar o inimigo, hd uma mudanca na representacdo, pois a imagem se

abre para referéncias externas a ela propria.

A principal caracteristica das pinturas da arte bizantina ¢ o ponto de vista central e
frontal em relagdo ao tema, conforme Arcari®’, que citando Hauser®® diz

textualmente:

“[na frontalidade] pde-se em movimento um duplo mecanismo psiquico: por um
lado, a rigida atitude da figura apresentada frontalmente induz em quem olha
uma disposi¢do espiritual correspondente: por outro, o artista exprime através
desta atitude, a sua propria veneragao pelo espectador, que ele imagina sempre
na pessoa do principe, seu comitente e protector. Esta veneragéo € o significado
da frontalidade mesmo quando - devido ao funcionamento simultdneo dos dois
mecanismos — é o préprio soberano a personagem representada, e se da o
paradoxo da atitude respeitosa ser assumida pela pessoa a quem se destina o
respeito do artista. O mecanismo psicolégico desta auto objectivagdo ndo é outro
sendo aquele segundo o qual o rei respeita rigorosamente a etiqueta que gravita

em torno de sua pessoa”.

% OLIVA, Achille Bonito. Oliviero Toscani, 10 anos de imagens para United Colors of Benetton,
Fundacao Bienal de S&o Paulo, pg. 9.

" ARCARI, op. cit., pg. 56.

* HAUSER, op. cit., pg. 135.
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A representacdo segue as mesmas praticas adotadas pela sociedade no trato com o
poder e com o sagrado, “poem na arte as mesmas exigéncias e exprimem-se no
mesmo estilo”. Os codigos de representacdo sdo mais importantes que a
semelhanca tao perseguida pelos produtores de imagens que virdo entre o inicio e
o fim da Renascenga, ja na Idade Moderna, a centralidade do homem em relacao
ao mundo entra em voga. Na figura 13 o mosaico “Justiniano e sua comitiva”
(entre 526 e 547) podemos exemplificar um tipo de formulacdo narrativa, um

sistema de codigos sociais, a representagdo bizantina de carater frontal, mostrando

o imperador junto ao clero e exército numa demonstracdo de unido entre Igreja e

Estado.

Figura 13 - Justiniano e sua Comitiva. Ravena. 526 — 547. Beckett, pg. 25.

Este periodo que mais tarde foi denominado de Idade Média pelos historiadores
modernos, embora tente englobar tudo que ocorreu entre aproximadamente o ano
de 500 dC e a queda do Império Bizantino em 1450 possui distin¢gdes econdmicas
bem marcadas, como uma economia de cunho natural na antiga Idade Média, uma
economia monetaria urbana na Alta Idade Média e o inicio do capitalismo
moderno em torno da Renascenca. Este terceiro estagio da Idade Média
caracterizou-se ainda por um grande avanco tecnoldgico, sendo que o trago que
une estes trés momentos ¢ a presenca de uma sociedade cristd e o dominio

absoluto do clero. Ainda para Hauser”, o caminho que aparta a “arte” deste

% HAUSER, op. cit., pg. 125.
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periodo da “arte” da Antiguidade Classica reside no fato desta estar mais
interessada em buscar um encontro com o divino do que propriamente em
representar, um valor espiritual da obra de “arte” ou da forma de representar,
chegar a deus através da imagem. Na figura 14 observamos um detalhe da obra de
Ambrogio Lorenzetti denominada “Alegoria do bom governo” de 1339. Uma
vista panoramica de uma cidade, que ¢ considerada uma das primeiras tentativas
de se mostrar um plano aberto com elementos reais e representando a vida como
se fora religiosa ou divina, como convinha a seu tempo. Importante para nosso
estudo ¢ observar que a cena ¢ representada com inimeros pontos de vista e que
ndo se pode perceber a proporcionalidade entre figuras e construcdes, isto €, ainda
ndo havia o emprego unificador da perspectiva central, da sua capacidade de
uniformizagdo em sucessivos planos decrescentes produzindo a ilusdo de

profundidade.

wuwM, RubensGallery,org

=

Figura 14 - Ambrogio Lorenzetti, Alegoria do bom governo, detalhe. Beckett pg. 52.

Avangando um pouco mais no tempo, na direcdo do Renascimento, o verdadeiro
periodo de transi¢do entre a Antiguidade Classica e o despertar da Idade Moderna
encontramos uma revolucdo na representagdo, embora historiadores como Hauser
afirmem que nenhuma novidade tenha sido efetivamente descoberta neste periodo,
pois ja o haviam sido na Idade Média, o desenvolvimento tecnoldgico de
aparelhos capazes de estender os limites da visdo e por outro lado, uma mudanga
no sujeito da histéria com a chamada “morte de deus” e uma consciéncia de
liberdade e emprego da razdo, foram conceitos desenvolvidos ao longo de todo

periodo anterior.
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Sem esquecermos que nosso objetivo ¢ chegar a fotografia, foi nesta fase da
histéria da humanidade que encontramos as bases da futura forma de
representacao, ou seja, o nosso regime de visualidade, a nossa cultura visual.
Enfim, buscaremos aqui elementos que foram fundamentais ao seu
desenvolvimento. Tecnicamente a perspectiva, a ‘“cdmera obscura” e para
entender sua intrincada relagdo com o sujeito moderno, o trato das questdes

econdmicas, especificamente o desenvolvimento do capitalismo.

Podemos considerar as imagens obtidas através do uso da técnica da perspectiva,
dita perspectiva artificialis, desenvolvida no periodo renascentista tornou-se uma
forma hegemonica de ver até os dias atuais. Embora j& existisse uma forma
perspectiva na Antiguidade, denominada perspectiva naturalis, esta era
relacionada com as leis da Optica, projegdes primeiramente observadas pela
passagem de luz entre as folhas e galhos de uma floresta, conforme atribuido a
Aristoteles por volta de IV a.C.*, bem como por antigos relatos da China na
mesma €poca, que descreviam projecdes de construgdes oriundas de passagem da

luz pelas frestas de janelas.

Vale a pena a observacdo de que se o cidaddo de tdo antigas épocas reconhecia
nas projecoes as mesmas coisas que via quando olhava diretamente para a coisa
com certeza o fazia por ja ter visto representagdes anteriormente, como por
exemplo as reflexdes naturais. Trevisan®', citando Herkovits nos mostra que
experiéncias de etnografos com pessoas que nunca haviam visto representagoes
imageéticas resultavam em total falta de percep¢do ou de sentido naquilo que era
olhado. Desta forma, Doménech afirma que se torna quase impossivel determinar
se a perspectiva imita uma forma natural de ver ou se a visdo humana do Ocidente
desde o Renascimento imita uma forma artificial de reproduzir a realidade,
afirmag¢do com a qual concordamos, considerando que as experiéncias citadas de
fato produziram tais resultados. Se estas bases de representacao ja eram conhecidas,
por que a perspectiva artificialis, tarda tanto para dominar como codigo
fundamental para o regime da visualidade moderna? A resposta pode estar no fato

de que para que um paradigma seja substituido por outro ndo bastam apenas as

40 HOCKNEY, David. O conhecimento secreto. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001, p 202.
' TREVISAN, op. cit., pg. 114.
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condi¢des materiais ou conhecimento técnico-cientifico, mas também condic¢des
socio-histéricas. Kosminsky* colabora descrevendo que durante o Renascimento
o homem capaz de admirar obras de arte era uma pequenissima parcela da
sociedade, uma minuscula parte de uma burguesia gerada na passagem da Idade
Média. Esse pequeno grupo social possuia uma educagdo comercial, sendo
influenciado pelo uso da matematica, para calcular, por exemplo, volumes de
producao. Esses homens e mulheres eram menos sujeitos aos preceitos da religido
e muito mais cientes de suas individualidades. Provavelmente esta educagdo, se
ndo lhes davam condigdes de julgar algumas qualidades estéticas da pintura,
contribuiram para que apreciassem as caracteristicas de proporcionalidade das
figuras representadas. Muito embora este periodo ainda se desenvolvesse sob

influéncia da religido esta relacdo ja se encontrava um pouco mais distendida.

Se comparado & arte gotica, Hauser™ ensina que a arte renascentista ndo permitia
que se demorasse em qualquer detalhe, indicando uma mudang¢a na concepgao de
espaco como ocorre também no teatro, tornando a obra algo como uma unidade
indivisivel, dando margem a uma diminui¢@o de certa ilusdo na representacdo que
ainda ndo se chamava artistica, antes necessaria para apreciar uma obra

panoramica medieval como a da figura 14 ja mostrada.

Na representagao renascentista muda a forma de representar o mundo e as formas
do mundo, segundo novos valores da percepcdo de mundo como alguma coisa
menos atrelada aos mistérios do divino e mais de acordo com a vida real feita de
trabalho resultado do “racionalismo econdmico” prenincio do capitalismo que
estava por vir. E justamente na Italia que floresce primeiramente a nova forma de
representar as imagens e curiosa e coincidentemente, com o aparecimento da

. . . o , . . 44
primeira organizag¢ao bancaria, ainda de acordo com Hauser.

A perspectiva central ¢ uma técnica de representar objetos tridimensionais em um
C g . - 45 .
espaco bidimensional, segundo defini¢do de Panofsky™, baseada em teorias

matematicas. Consiste em um ponto de fuga, para onde convergem todos os raios

*2 KOSMINSKY, op. cit., pg. 59.

*3 HAUSER, op. cit., pg. 280.

* HAUSER, op. cit., pg. 282.

*5 PANOFSKY, apud. KOSMINSKY, pg. 54.
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visuais, entendido como o vértice de uma pirdmide de base quadrada que
representa o que sera grafado. A forga deste sistema de representacao visual reside

no fato de criar e organizar o espaco ou a realidade percebida para um espectador.

. : 4
A perspectiva central ¢ para Hauser 6

a sintese de que leis geométricas baseadas
em matematica se constituem em equivalentes a “organizagdo sistemdtica das
formas individuais” em uma representacdo. Uma nocdo de profundidade se
manifesta na nova representacdo, substituindo a emoc¢do da pintura anterior
marcada por uma cinética imaginaria, que hoje pode ser comparada aos planos
sequéncia do cinema, isto é, sem cortes. As avaliagdes passam a ser espaciais e
geométricas com afirma Domenech. A perspectiva elimina as formas emocionais
de ver, agora impuras por ndo serem técnicas ou “reais”, o que determina a nova
forma de ver deve ser a clareza da visdo, sem interferéncia . Representar um
determinado instante do tempo que ¢ selecionado do amplo campo visual
disponivel, como um recorte de todo o visivel. Como temos procurado ressaltar,
uma nova forma de pensar o mundo encontra respaldo no campo da técnica que
sustenta que a perspectiva ¢ uma forma de ver natural pois a Optica vinha
mostrando isto desde a primeira manifestagdo da projecdo de imagens portanto

ndo sujeita aos designios da religido.

Doris Kosminsky, baseada em Bosi*’ afirma que o olhar renascentista baseia-se na
visdo de um unico olho e que este olho chama-se perspectiva. A ideia do olho
fisico tende a valorizar o corpo humano como um todo, reforgando a condi¢do do
homem como centro do mundo. Este olho vé através de uma janela, de acordo
com um texto de Alberti denominado De Pictura, um tratado a respeito de
principios Opticos e perspectivos realizados com intuito de ensinar aos artistas,
representadores uma forma de imitar a natureza, porém no seu dizer, sem
abandonar a beleza. Alberti era um tipico homem universal do Renascimento, de
carater humanista, atuando em &areas como arquitetura, pintura, filosofia, entre

outras.

*6 HAUSER, op. cit., pg. 285.
*"BOSI, apud KOSMINSKY, op. cit., pg. 51.
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Pintores que segundo Hockney, utilizaram a perspectiva naturalis com auxilio dos
instrumentos Opticos a partir de 1430 perceberam uma ferramenta capaz de
auxiliar a produzir imagens mais verossimeis ¢ de forma mais rapida. O autor
enfatiza que o fato de utilizarem estes meios ndo diminui seus trabalhos, visto que
seu oficio era justamente produzir um retrato de seu tempo e portanto utilizando
as regras em vigéncia. Ainda para Hockeney, embora a perspectiva artificialis
tivesse ensinado aos pintores uma nova técnica de representagdo, produzindo a
nog¢do de profundidade era a Optica que permitia o refinamento da obra,
produzindo os brilhos e os detalhes mais finos. Aqui podemos levantar a
existéncia de um axioma da perspectiva: a perspectiva central ou artificial ¢ uma
prova matematica da naturalidade do olhar ou uma constru¢ao técnica que busca
imitar a perspectiva natural ou optica? Doménech™® pergunta se trata-se de um
invento ou uma descoberta? Imperioso saber se estes construtores de imagem
inventaram uma forma de representar o mundo de acordo com sua forma
intelectual de percepcao, ou apenas descobriram uma forma ideal de representacao
que podia ser aceita pela nova ordem social do periodo? Esta discussdo nao se
esgota como demonstra Kosminsky®, contrapondo as idéias de Arnheim que
definem a perspectiva central como uma tendéncia que resolvia os problemas da
representacdo em um determinado momento e o pensamento de Gombrich que

entende a perspectiva como uma forma de representacao verdadeira.

Para Doménech® a nova forma de representacio estava de acordo com a nova
classe social que passava a dominar a economia do periodo mais interessada nas
coisas da vida cotidiana do que em questdes religiosas ou metafisicas. Cipiniuk
assinala que o suporte da pintura também sofre uma modificagdo no
Renascimento. Antes pintadas sobre painéis de madeira ou diretamente nas
paredes das igrejas agora surgia a pintura a 6leo sobre uma tela de linho, que pela
flexibilidade da tinta e do suporte, possibilitava ser enrolada para facilitar o

transporte, com objetivo de “atender uma concepcdo de vida mais transitoria (da

8 DOMENECH, op. cit., pg. 120.
** KOSMINSKY, op. cit., pg. 72.
% DOMENECH, op. cit., pg. 118.
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nova burguesia) em contraponto a eterna e imutavel existéncia da sociedade
medieval”.”!

Embora existindo uma transformac¢ao intelectual e comportamental no homem
renascentista, devemos assinalar que o poder da igreja ainda era muito grande e
assim as técnicas que se desenvolveram com objetivo de atenuar ou matizar a
ascendéncia do poder do divino, também foram pela igreja adotadas para reforgar
a ideia de existéncia real da representacao religiosa, conforme ja apontado mais
acima, onde tratdvamos da luta da igreja catdlica para aceitar a imagem como
intermediario do sagrado. Realidades criadas a partir de “mentiras” ou crengas, de
acordo com a orientacdo religiosa de cada um. Fato em muito coincidente com o

uso da fotografia publicitdria atual, como pretendemos apontar.

De acordo com Domeénech, a nova representacdo religiosa agora se torna mais
verossimil, contudo e obviamente é preciso salientar que estamos considerando
esse olhar de acordo com o nosso regime visual, pois isso que chamamos de
verossimil modernamente ¢ tdo arbitrario como aquilo que era chamado de
verossimil na Idade Média. Na figura 15, duas representagdes cristds em dois
momentos da historia, pré e pos-perspectiva, servem para que possamos apreciar a
verossimilhanca da qual fala Domeénech. Na obra de Bellini, datada de 1500/1505,
com uma proporcao perspectiva familiar a nossa cultura visual e de acordo com a
teoria de Hockney j& poderia ter sido realizada com auxilio das cameras de
desenho e, a esquerda uma desproporcionalidade, para o modelo visual atual,
entre mae e filho na obra de Giotto datada de 1320/1330 no estilo gético da Idade
Média.

Para o campo da arte, Hauser destaca como principal legado da Renascenca, a
representacao ter se tornado mais objetiva, um “estudo da natureza”, mais do que
mera imitacdo da mesma, tal como era encontrado no naturalismo do periodo
gbtico, uma vez que uma concepg¢do individual de coisas individuais j& havia se

manifestado no periodo anterior.

" CIPINIUK, op. cit., pg. 67.
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Vamos aproveitar aqui as duas imagens citadas para introduzir a outra
componente que forja aquilo que chamamos de representacdo “realista” que se
desenvolve durante o Renascimento, isto €, o uso de artefatos tecnologicos como a
camera obscura, terceira peca do tripé que origina a fotografia na Era
Contemporanea. Como expusemos mais acima, uma forma aceita socialmente de
representacdo, a perspectiva, um dispositivo capaz de projetar uma imagem

natural, a camera escura ¢ um estado mental da populagdo pronto para aceitar a

novidade.

Figura 15 - Gioto. Madona e o Menino, 1320 (aprox.) e Giovanni Bellini. A Madona do
Prado, 1500 (aprox.). Beckett pg. 46 e 108.

No ano de 1999 o artista e pesquisador David Hockeney™” desenvolveu a ardua
tarefa de estudar o motivo de modificagdes nas formas correntes de representar
que surgiram em paralelo com o desenvolvimento e aplicagdo de técnicas de
perspectiva sobre as obras renascentistas. Sua tese era de que a partir do século
XV muitos artistas do ocidente se utilizaram de Optica para melhorar o aspecto de
suas obras, levando-as a um patamar superior no trato com a semelhanca ou a
“parecenga” ditada pelo conjunto de normas que caracterizavam a nova
modalidade de representacdo. Desenhar segundo as regras da perspectiva
representava um trabalho herculeo para “artista” da época, conforme se observa
na figura 16, abaixo, que apresenta uma famosa xilogravura de Diirer, datada de

1525, mostrando o processo de desenho com auxilio de um dispositivo que

2 HOCKENEY, op. cit., pg. 12.
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permitia ao autor “plotar”, digamos assim, um mapa de pontos obtidos pela
projecao de linhas que partiam de um dado ponto do objeto e chegavam até o

ponto de fuga localizado na parede a direita do observador. Quanto mais pontos

projetados, mais preciso seria o desenho final.

Figura 16 - Durer. Xilogravura, 1525. Hockeney, pg. 54.

Hockeney se utiliza do peso desta dificuldade de desenhar tecnicamente para
perguntar se Caravaggio teria se utilizado desta tdo laboriosa técnica para
representar um alaudista cerca de 70 anos depois da xilogravura em questdo? Para
ele a resposta ¢ negativa, sugerindo a utiliza¢do da proje¢do Optica e mais ainda,
sugerindo um avanco da técnica. A obra “Os Embaixadores”, que pode ser
apreciada na figura 17, de autoria de Hans Holbein, realizada ainda antes de
Caravaggio em 1553, e oito anos ap6s a gravura de Diirer parece ser um
exibicionismo de dominio da técnica de desenhar com auxilio Optico, tamanha a
quantidade de detalhes que possuem grande dificuldade de representagdo grafica
por meio de puro desenho técnico. Hockeney sugere que a xilografia de Diirer
pode ser uma representagdo de um equipamento obsoleto de desenhar elipses que
provavelmente nem seria mais usado em 1525. Kosminsky’® se referindo a
William Ivins aponta que em torno de 1630 a perspectiva ainda ndo estava
suficientemente desenvolvida e que talvez Diirer embora conhecendo o processo

ndo o dominava de fato. Como entender entdo a riqueza de detalhes nas obras

%% KOSMINSKY, op. cit., pg 53.
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assinaladas sem o ‘“conhecimento secreto” que aponta para um fato que
acompanha a arte desde muito tempo, uma convergéncia entre arte ¢ técnica
remetendo ao termo “fechné” que abrange um fazer, no sentido de representar o

mundo e ao mesmo tempo a realizacdo de tarefas mecanicistas como fabricar

objetos de uso.

Figura 17 - Os embaixadores. Hans Holbein. 1533. National Galery, Londres. Hockeney,
pg. 56.

A “camera obscura” ou caixa preta apontada por Hockeny, ¢ o resultado de um
fendmeno natural que faz com que o fluxo luminoso decorrente da reflexdo da luz
sobre objetos, ao passar por uma abertura em uma das paredes da caixa projeta-se
para dentro da caixa em forma de uma imagem invertida de nitidez proporcional
ao didmetro da abertura. Um observador dentro da caixa presencia o aparecimento
desta projecao assim que os olhos se adaptam a baixa luz, como pode ser visto na

figura 18.
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Figura 18 - Principio funcional da camera escura. Hockeney, pg. 202.

As projecdes sem o auxilio de lentes tem sido descritas como conhecidas e
estudadas ainda antes do século X, sendo que um dos grandes desenvolvedores foi
o erudito arabe Alhazan (965-1038) cujo trabalho ao ser traduzido apds sua morte
incentivou uma grande quantidade de pesquisas no campo da Optica a partir do
século XIII na Europa. Passando por Leonardo da Vinci (1452-1519) que
reproduz os experimentos de Alhazan e desenvolve equipamentos de polir
espelhos e lentes capazes de refletir e inverter as imagens geradas no interior da
“camera”, atribui-se ao famoso pintor e inventor o projeto de uma camera de
projegdo munida de uma lente condensadora™, cerca de 150 anos antes de Kircher
(1601 — 1680). Por volta de 1550, segundo Hockeney™ aparece a primeira
referéncia do emprego de uma lente para melhorar a qualidade e a intensidade das
imagens da “caixa preta”. Segue ainda o autor, esclarecendo que ¢ na obra de
Giambatista Della Porta que se encontra o mais completo relato das projecdes
opticas, na obra Magiae Naturalis que de certo modo como indica o titulo era
visto com ilusdo uma vez que a fisiologia do olhar ainda ndo era entendida nos

termos que hoje conhecemos.

> http://www.precinemahistory.net/1400.htm , visitado em 14 de Agosto de 2011.
°* HOCKEY, op. cit. , pg. 206.
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Uma série de ilustragdes aparecem na publicacdo Oculus de autoria de um jesuita
conhecido como Christopher Scheiner’® ¢ datada de 1619 demonstrando as
possibilidades da caixa preta, embora ainda ndo apontasse para indicios de se
desenhar esta imagens do interior da caixa. Como astronomo e pesquisador de
instrumentos de observac¢do e de desenho Scheiner foi o inventor do pantégrafo
em 1603, um instrumento técnico de desenho capaz de reproduzir desenhos em
tamanhos diferentes do original com grande precisao, reforcando a tese do uso de
ferramentas tecnologicas para utilizagdo nas representagdes da época. Abaixo, na
figura 19 podemos ver uma reproducdo de um detalhe da publicagdo Oculus,

anteriormente citada.

Quando chega o século XVIII j& na Idade Moderna a maquina de desenho estava
suficientemente desenvolvida, a partir de entdo a cAdmera escura portatil ja podia

ser encontrada em lojas como mostra a figura 20, como as fabricadas em torno de

1765, por George Adams.

Figura 19 - Detalhe da capa da publicagdo Oculus de 1603. Hockeney, pg. 203.

% http://faculty.fairfield.edu/jmac/sj/scientists/scheiner.htm, visitado em15 de Agosto de 2011.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0721270/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 0721270/CA

65

Figura 20 - Camera portatil de desenho. Hockeney, pg. 214.

Para Alberto Cipiniuk’’ a passagem de estilo do rococd que origina o
neoclassicismo pode ser entendido “pela logica abstrata do capital”. Como ja
observado, a base da pintura na Idade Média tinha como objetivo uma adoragao
religiosa permitida através da possibilidade do culto a um momento intermediario,
a imagem, antes de chegar a um deus verdadeiro. Essa noc¢ao ja havia sido citada

no evangelho do iletrado, pois a maioria dos homens medievais era de iletrados.

Ainda em paragrafos anteriores foi possivel observarmos que as relagdes de
producdo da economia estavam em profunda modifica¢do, enquanto as relagdes
feudais se davam por uma espécie de troca onde o senhor feudal, proprietario de
terras por heranca e direto, garantia aos vassalos sua protecao e exigia trabalho na
propriedade. Os meios de subsisténcia do servo eram de sua responsabilidade, que
podiam plantar e criar sobre a terra em que trabalhavam. No novo modo de
organizag¢do do trabalho, o industrial, foi estabelecido o salario, uma remuneracao
em espécie ao trabalhador. H4 que se abrir um paréntesis para registrar que esta
passagem de regime de relagdo trabalhista ndo se deu sem resisténcia, uma vez
que para o senhor, proprietario de terras, sua riqueza consistia justamente nos bens
que ja possuia por heranga, inclusive os vassalos e ndo parecia vantajoso ter que

pagar salarios aos seus servos em algum novo tipo de atividade mercantil.

57 CIPINIUK, A ideologia comercial do século XVIII e a transicdo dos estilos. In COUTO, R, M, e
OLIVEIRA, A, J, Org., Rio de Janeiro: 2AB Editora, 1999, pg. 52.
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Sob o signo do Iluminismo o homem viu nascer um carater cientifico, metodico e
totalitario do naturalismo, uma passagem para a realidade empirica, isto €, ver o
mundo segundo sua experiéncia € ndo como um designio divino. Como apontado
por Cipiniuk®™ ¢é por intermédio desta “escola” que o novo homem recebe
instrugdes para romper com as tradigdes medievais e passa a ver no seu proprio
trabalho uma dignidade. E esta crenga no trabalho que incentiva uma populagio
que nao possuia nem terras nem poderes herdados, pudesse chegar a riqueza
através do trabalho 4rduo com ajuda da familia. Esta ideia era absolutamente
revolucionaria na segunda metade do século XVIII. Diderot, o organizador da
Enciclopédia — um compéndio de todo conhecimento acumulado ao longo dos
tempos passados — tornou-se conhecido por ser um duro combatente dos
governantes totalitarios ¢ do clero dominador, autor da célebre frase®® “O homem
5o sera livre quando o ultimo déspota for estrangulado com as entranhas do
ultimo padre”. Em total acordo com a filosofia iluminista que pregava a

importancia da vida terrena.

Uma nogdo de familia agrupada e capaz de realizagcdes magnificas acaba dando
margem a novos temas para as pinturas, justamente a familia e suas praticas
sociais. A nova classe burguesa ja era capaz de sustentar pintores, assim como
outros artesdos responsdveis por registrar a cena familiar, como nos ensina
Rybczynski60 quando descreve a casa holandesa e a relacdo familiar j4 a partir do
século XVII. Pensando na importancia das imagens como um documento
histérico, o autor afirma que estas imagens ndo devem ser vistas somente como
arte, “mas como uma representacao precisa da €época” visto que os pintores como
artesdos da imagem representavam sem a autoconciéncia do que se convencionou
chamar de artistas. Existia para o autor, um amor pelo mundo real, fato que como
estamos vendo, indica toda a transformagdo da representacdo que iniciou no

Renascimento.

O século XVIII, do ponto de vista da forma de representacdo, se caracterizava por

uma série de estilos de pintura, como: rococo, classicismo e romantismo, nao

%8 CIPINIUK, op. cit., pg. 61.

% DIDEROT, pt.wikipedia.org/wiki/Denis_Diderot, visitado em15 de Agosto de 2011.

e RYBCZYNSKI, Witold. Casa pequena de uma ideia. Rio de Janeiro: Editora Record, 1996, pg.
76.
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trouxeram novidades em relagdo a perspectiva renascentista, ao regime de
organizacao da cultura visual que normalmente chamamos de espaco figurativo do
renascimento. Esta forma de representagcdo se afirma definitivamente,
acompanhando a representacdo ocidental e certamente até os dias de hoje. Como
pretendemos mostrar, neste momento, sob influéncia de uma desmaterializacao da
imagem frente as imagens mecanicas dominantes at¢ meados dos anos 1990,
estamos diante de uma possivel alteragdo do regime cultural da visao. Da forma
como podemos ver ou da forma como julgamos ver. Mas, chegaremos em breve

nesta analise.

Para Hauser®', o século XVIII se caracteriza pelo fim das formas de representagio
chamadas de palacianas e definitivamente passa a ser ditada pela subjetividade
burguesa com uma tendéncia para “uma qualidade mais delicada e mais intima”
desprendidas do modelo herdico da fase anterior em moldes barrocos. Para o
autor, ao fim do século XVIII, a forma estilistica ¢ dominada pelo gosto burgués.
Conforme ja afirmamos mais acima, a burguesia ja tinha influéncia sobre estilos
nos séculos XV e XVI, uma “arte” cortesd que se desenvolvera a partir do fim do
renascimento devido as fortes perdas econdmicas sofridas pela classe dominante.
No século XVIII, como consequéncia, entre outras coisas, do forte
desenvolvimento do capitalismo industrial, a burguesia recupera-se da bancarrota,
impondo paralelamente um empobrecimento das classes palacianas cuja fortuna
repousava na possessao de terras improdutivas por falta de mao de obra, agora

mais propensas a tentar a sorte nas cidades repletas de industrias.

“As querelas entre os Antigos e os Modernos assinala o inicio do conflito
entre a tradicdo e o progresso, o classicismo e o modernismo, o
racionalismo e o emocionalismo, o qual seria solucionado no pré-
romantismo de Diderot e Rousseau”.®*
A aristocracia se encontrava em crise € com a morte de Louis XIV e uma nova
Franca era prometida com a regéncia de Filipe, que procurou implementar

mudancas na corte ¢ incentivou o desenvolvimento de iniciativas individuais. As

" HAUSER, op. cit., pg. 497.
%2 palavras de Boileau e Bossuet, apud Hauser, op. cit., pg. 500.
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classes superiores, agora compostas de ricos industriais além da aristocracia,
passam a implementar novos habitos ao seu cotidiano como hedonismo e
libertinismo, que se mostraram num caminho para a desintegragdo total deste
grupo. O homem individualista estava em formagao confrontando estilos de vida e

como consequéncia estilos de representacao.

Para nao parecer que estamos derivando neste mar de informagdes, queremos
apenas mostrar que todas as mudangas nas formas de vida social e econdmica,
essas que estdo sendo descritas, tém por objetivo mostrar como foi construido o
“homem moderno” do século XIX, responsavel pelo surgimento da fotografia,

nosso objeto principal.

Seguindo na investigagdo sobre esse momento da Idade Moderna®, aprendemos
que aristocracia e alta burguesia compartilhavam o habitus e produziam um tipo
de representagdo social bastante sentimental que tiveram por suporte a arte ¢ a
literatura. Poderiamos dizer sem risco de erro que uma nova classe social, aqueles
que estavam acima dos cidaddos mais comuns, mas que nao possuiam titulos de
nobreza estava se consolidando com valores proprios. Esta simbiose entre as duas
classes, antes apartadas por conta da tradi¢do e do “ber¢o” é responsavel agora
pelo aparecimento de uma nova hierarquia social, entre aqueles que tém e os que
ndo tém dinheiro. Ja ia longe o tempo caricato do “burgués fidalgo” de Mollicre,
representando os péssimos modos de uma burguesia que tinha dinheiro, mas ndo
possuia a classe e elegancia da nobreza, que sem dinheiro ensinava bons modos
aos “novos ricos”. Nesse contexto verificamos que elegancia e classe, sdo padroes
de comportamento que se referiam ao habitus palaciano da nobreza do ancien
régime. Um dispositivo simbdlico que ndo permitia acesso para esses que tinham

origem no burgo e no trabalho artesanal das oficinas.

Ainda no século XVIII, a politica econdmica abandona o mercantilismo mundial,
operado ainda pela aristocracia, abrindo caminho para uma nova forma de
relacionamento capitalista, batizada de laisser-faire, literalmente deixar fazer, a

raiz do liberalismo econdmico onde o estado deveria apenas mediar as relagdes

% HAUSER, op. cit., passim.
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deixando aos comerciantes e industriais a total operagio dos mercados. Hauser®
acredita que foi nesta virada capitalista que a burguesia “atinge o apice de seu
desenvolvimento intelectual e material”. Tal qual durante o renascimento, quando
os primeiros bancos foram fundados, da-se no periodo que ora estudamos o
florescimento de tais instituigdes, € em conjunto com o comércio, jornalismo, e

industrias, todos dirigidos pela burguesia culta e endinheirada.

Com mais pessoas tendo acesso ao dinheiro aumentou a necessidade de bens
materiais, ocorreu um aumento de consumo em funcdo de que a burguesia agora
tinha “desejos” de consumir como fazia a aristocracia. Uma aspiragdo ao habitus.
O campo da cultura experimentava uma explosdao de producdo, pois a nova classe
além de se dedicar mais a cultura, comegava também a produzi-la, sendo que
podemos considerar esta como a nova classe culta. Este publico, avido leitor,
rejeita os classicos e preferia os temas que tinham a ver consigo mesmo. Para
Cipiniuk®, isto representa uma democratizagio do saber como consequéncia das
ideias iluministas. Assim as narrativas €picas do hero6i sobrenatural passaram a ser
substituidas pela representacao das cenas corriqueiras, como pais, filhos e animais
de estimagdo. As transformacdes de que falamos passam pelas estruturas de
pensamento que determinardo os novos estilos de representagdao, mas reforcamos
que isto ocorreu sem que existisse uma mudanca na cultura visual desenvolvida

no Renascimento, calcada na perspectiva central.

Importante lembrar aqui o acontecimento uma mudanc¢a na nog¢ao de riqueza, pois
durante a Idade Média esta era vista como algo pecaminoso e escamoteado. Agora
a riqueza era entendida como justa por advir do trabalho honesto. Como ja foi dito
mais acima, a burguesia renascentista tinha sua origem no trabalho duro realizado
pela familia em oficinas de artesdos e as ideias como casamentos por amor eram
impensaveis, pois se tratava de arranjos econdomicos envolvendo dotes em terra ou
dinheiro para compensar possiveis perdas monetdrias para o grupo familiar que
perdia mido de obra. Cipiniuk® faz uma interessante interpretagio da obra

setecentista de Greuze, denominado “L’accordée de village”, reproduzido na

 HAUSER, op. cit., pg. 505.
% CIPINIUK, op. cit., pg. 61.
% Ibid. pg. 62.
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figura 21 abaixo, evidenciando uma quebra da tradi¢do do dote e uma celebracao

do amor.

“A cena representa o ressarcimento legalizado do velho homem pela perda
da for¢a de trabalho de sua filha e onde o velho homem, ao estender os
bragos, parece dizer ao rapaz que esta pratica tradicional ndao é necessaria
ja& que ambos estao apaixonados. O amor dos jovens se evidencia pelos
bragos entrelagados. Atras do velho homem, uma mulher com a mao no

queixo parece segredar ao velho para que seja mais pragmatico e aceite o

dote, afinal os tempos ainda sdo de transi¢ao”.

Figura 21 - Jean-Baptiste Greuze. L’accordée de village. 92x117 cm. Museu do Louvre,

Paris.

Foi no século XVIII, em sua segunda metade, que a Revolugdo Industrial
produziu riquezas inimaginaveis em tempos anteriores. No periodo do
mercantilismo do estado, onde a riqueza provinha do comércio entre nagdes como
a diferenca entre exportacdo e importagdo verificou-se o equivalente do que os
contos orientais provocaram nas mentes medievais. As mil e uma noites, as sedas,
pérolas e perfumes do oriente se tornaram realidade. O teérico Adam Smith

estabeleceu a diferenca entre valor de uso e valor de troca, definindo que as
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riquezas de um pais eram determinadas pela riqueza de todos os homens
trabalhadores, relacionando o valor de troca com aquilo que efetivamente era
gasto na producao dos bens de capital. Estava se estabelecendo um novo tipo de
capitalismo definido como industrial em oposi¢cdo ao desenvolvido ao longo do

Renascimento, dito comercial.

A pintura ou a producao de imagens deste periodo nao se destinava mais a um ser
humano idealizado, mas sim aos homens que tinham vencido pelo trabalho e
possuiam grandezas e fraquezas, como sensualidade, hedonismo. Estes homens e
mulheres pertenciam a um novo modelo social, 0 “homem enquanto individuo”.®’
A classe dos pintores descobrira agora novos patrocinadores que além de pagarem
melhor, eram mais sensiveis, ou melhor, adotavam os cddigos de representacao
imagética entendidos como modernos e mais, se espelhavam na aristocracia no
que se refere ao culto da personalidade. Deste modo o género do retrato, um
género menor, se comparado ao género historico conhecido por grande género,
passou a atrair a atengdo da nova classe dominante que via no retrato uma forma
de se perpetuar neste mundo, ndo ser esquecido pelas geragdes vindouras, que
deveriam reconhecer seu poder patriarcal. Hauser® nos lembra que qualquer um
que tivesse dinheiro poderia ostentar um retrato na parede, nos mesmos moldes
que os nobres ja os tinham. O autor afirma que entre 1699 e 1704 o numero de
retratos expostos em saldes quadruplicou. Interessante observar que o estilo da
representacdo do contratante ndo seguia o estilo da aristocracia, na forma de
semideuses, 0 novo homem, era retratado como um cidaddo normal, um homem
da cidade, vencedor. Retratos eram pintados com uma riqueza de detalhes com o
intuito de identificar o personagem, sua influéncia e ocupacdo e mostravam neste
periodo uma relagdo intima entre retratados e retratadores visto que ambos
pertenciam a uma mesma classe e os pintores também ascenderam socialmente,

uma vez que podiam obter um bom pagamento pelos seus servigos.

, « e e 69 A .
No caso especifico dos retratos, Cipiniuk’~ aponta que este género exemplificava

como ocorria a mudanga de um estilo, uma nova burguesia abastada se apropriava

7 CIPINIUK, op. cit., pg. 68.
% HAUSER, op. cit., pg. 510.
% CIPINIUK, op. cit., pg. 74.
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de um estilo aristocratico, porém subvertendo o que deveria ser representado. Para
o nobre, as verdades classicas e imutaveis enquanto que para o novo homem, uma
expressao do efémero e do fugidio, palavras que serdo usadas um pouco mais a

frente (em 1863) para definir o que serd a modernidade na visdo de Baudelaire.

Uma observacdo interessante ¢ a de que a estética de origem aristocratica, inverte-
se pela demanda do gosto burgués e influencia a partir dai, inclusive a
representacdo da nobreza, como indica Cipiniuk® quando apresenta a obra de
Rigaud, um retrato de Luis XIV, de 1701, em que o rei-sol é retratado como
humano, embora de origem divina, em sua forma de ver-se, mas deve ser visto
agora como cidaddo comum. “Mudar para permanecer o0 mesmo” foi uma das
formas de manter o poder da aristocracia, amalgamando-se com as novas formas
de poder burguesas. Pode-se especular como o faz Burke’', que estas imagens
teriam um efeito de publicidade para o rei, embora admita ndo ser possivel
utilizar-se deste conceito moderno de propaganda antes de 1789, o autor afirma
que as representacdes imagéticas foram importantes para a manutencdo de

regimes.

A pintura de Watteau, o primeiro mestre genuinamente francés um estilo do
rococd denominado fétes galantes, figura 22, ¢ apontado por Hauser como
indicativa da mudanga de um conjunto de valores sociais, incluindo ai do gosto,
produzida pela ascensdo burguesa. Uma pintura, agora da vida privada, retratando
prazeres individuais. Para o historiador estas obras deram origem a uma Utopia de
liberdade baseada em critérios pessoais do pintor, talvez como alegoria.
Importante notar que embora suas pinturas tenham a aparéncia de uma vida
jubilosa e bela, estas obras estdo impregnadas de melancolia o que antecipa a
tonica da modernidade, que conceituaremos mais a frente, “que seria um misto de

.. o s . L1 2
otimismo e pessimismo, de alegria e tédio”.”

" CIPINIUK, op. cit., pg. 69.
" BURKE, op. cit., pg. 74.
"2 HAUSER,op. cit., pg. 511.
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Figura 22 - Jean-Antoine Watteau. Fétes Galantes

Nesta obra, o mundo bucoélico se apresenta sob o contraponto entre uma vida
pastoril, apenas como um ideal e a sofisticagdo da vida social das cidades, como
pode ser notado na sofisticagdo dos trajes, uma ficcdo que leva a ideia da
possibilidade de uma vida singela em uma época que as cidades fervem de
novidades e incertezas, movidas pela Revolu¢do Industrial, a Era das Maquinas.
Ainda com o pensamento de Hauser”*, o século XVIII propiciou o estilo citado em
funcdo de uma vida artificial com as relagdes interpessoais sublimadas e
entendidas como as regras do jogo. Consta porém que este pintor ndo tenha sido
entendido em seu tempo pois sua obra poderia ser vista como Imagens Idéias, no
dizer de Burke, professando através de imagens uma forma pessoal de ver o
mundo, nem sempre clara a seu tempo, porém um objeto de estudo importante
quando visto no futuro pelos historiadores que a partir delas podem tragar um

perfil daquele momento, como o fez Hauser.

Por conta do poderio da industria inglesa este pais se desenvolveu mais
rapidamente do que a Franca, até entdo a grande forca da Europa. Também as
ideias iluministas receberam impulso na Inglaterra, tornando-a um modelo de
liberalismo econdomico para o mundo ocidental. Embora isto possa ser verdade em

parte, foi a desorganizacdo do governo franc€s que permitiu aos ingleses

"8 HAUSER, op. cit., pg. 518.
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alavancar o seu pais. Embora a autoridade real inglesa também estivesse em crise,
como sinal dos novos tempos, as novas elites industriais assumiram a dire¢ao do
governo e diminuiram o poder da aristocracia feudal. A famosa pirataria inglesa
era o resultado da associagdo da burguesia e uma realeza que sinalizava
enfraquecimento. Apdés um periodo de recuperacdo da coroa britdnica que
resultou em novos privilégios a nobreza feudal, esta tenta explorar os antigos
aliados através de taxas e impostos, foto que obviamente gerou um protesto desta
classe. Uma posterior alianga entre capitalistas e o pretendente ao trono,
Guilherme de Orange permitiu a vitdria do capitalismo e o regime monarquico. A
semente da democracia foi plantada nesta tensao entre capital ¢ monarquia através
da formagdo de um parlamento que viria a ser cada vez mais representativo da

nova sociedade da Inglaterra.

Até meados de século XVIII autores literarios ainda viviam sob os auspicios do
mecenato, com o desenvolvimento de um publico leitor estes escritores passam a
viver da venda de seus livros. O correlato aparecimento de jornais acabou gerando
a nog¢ao da produgao cultural se tornar mercadoria e permitir que autores nao mais
dependessem de vinculo com os mecenas. O prestigio obtido pelas vendas de seus
produtos elevaram o status social dos escritores e aparece pela primeira vez na
historia da humanidade a nog¢ao de génio criativo, alguém capaz de produzir pecas
de qualidade por conta de uma qualidade que era s6 sua. Muito embora Hauser’*
afirme que este valor do génio ndo passa de uma forma de autopromogado na busca
de mais vendas pelas editoras. Com relagdo a mudanca de estilo que ocorre do
classicismo para o romantico, o autor aponta para o fato que um novo estilo s6 se
impdem se estiver dirigido a um novo publico, o mero desejo de mudanga causado

pelo extenuagao do estilo vigente raramente produz movimentos.

Conforme procuramos mostrar até aqui, este ¢ um caso onde os motivos da
mudanga de estilos no campo das representagdes, através de imagens ou de
literatura comprovam a investigacdo realizada por Hauser: a burguesia foi a

responsavel pelas mudangas na forma das representagdes imagéticas.

™ HAUSER, op. cit., pg. 549.
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O desenvolvimento econdmico inglés, baseado em acordos entre a monarquia e a
burguesia comercial, que em um primeiro momento propiciou as pilhagens piratas
e corsarias, que se tornaram nossas conhecidas através da literatura e do cinema,
pois surpreendentemente foram herocizadas, produziram um fortalecimento da
producdo de bens de consumo, resultante da acelerada industrializagdo conhecida
como Revolucao Industrial que gerou um desenvolvimento tecnologico capaz de

aumentar a produ¢do, bem como novas formas de gerenciar estas industrias.

Embora as palavras acima possam parecer duras ou fora de proposito, gostariamos
de ressaltar que relatamos o anverso de uma experiéncia de progresso que se por
um lado trazia tristezas e infortGnios, trouxe também beneficios como mais
alimentos e remédios. Se de um lado produziu riquezas, por outro afetou a vida do
cidaddo comum transformando-o em mera mao de obra, vivendo em um ambiente
insalubre. Relatos de época ddo conta de que o famoso fog londrino era na
verdade poluicdo causada pela queima de carvdo e madeira, necessaria para a
alimenta¢do de caldeiras geradoras de vapor. A nocdo de progresso era bem vista
pela maioria dos envolvidos no processo, sendo assim incapazes de imaginar seus
possiveis efeitos negativos, lembremos que foram as ideias iluministas que

forjaram estes pensadores do progresso.

Adrian Forty”” examinou a mudanga no estilo da “arte” que ocorreu nas cercanias
de 1750 quando h& uma passagem do “estilo” rococé para um novo movimento
que designamos artistico, definido como neocléssico. Esse movimento trouxe de
volta a pureza da forma e foi inspirado pela producdo de objetos e pinturas da
antiguidade classica evocando a Grécia e Roma. Neste periodo um Cardeal
italiano de nome Alessandro Albani, sobrinho do papa do Clemente IX, mordido
pela ideologia comercial dos novos tempos, patrocinou escavagdes arqueologicas
no entorno de Roma, em cidades como Pompéia e Herculano — soterradas pelo
vulcao Vesuvio em 79 d.C. — formando uma grande cole¢dao de pegas decorativas
de “estilo grego”, porém produzidas pelo Império romano. Foi neste estagio
temporal que estava nascendo a nocdo de individualidade e a no¢do de valor

simbolico agregado para os objetos industriais e ndo apenas para “obras de arte”.

> FORTY, Adrian. Objetos de Desejo. Design e sociedade desde 1750. Sdo Paulo: Casac Naify,
2007, pg. 22.
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Possuir uma peca inspirada na colecdo de Albani conferia aos proprietarios uma
distingdo ou um valor magico, muito além do valor de uso e isto se constituiu
naquilo que hoje chamamos de valor agregado.”® Uma nogdo abstrata que
acompanhava os objetos e oferecia aos seus detentores prestigio ou distingao. Nao
se tratavam de antiguidades, mas de pseudo-antiguidades, objetos “modernos”
com um sabor antigo, ou valor efémero que poderiamos chamar de moda. Um
valor ndo essencial ao objeto, uma dimensao que ndo era funcional, mas puro
ornamento com vistas a ampliagdo do consumo. Alias, o proprio Cardeal Albani
mantinha em sua Villa suburbana nos arredores de Roma, além de um “museu”
para exibi¢do, uma oficina de “restauracdo” das antiguidades, que muitas vezes de
apenas uma cabega, o resto do corpo era “restaurado”. Albani “restaurava” esses
resquicios da antiguidade classica com fins comerciais, para venda, pois o

comércio de antiguidades era muito rentavel.

Nao era apenas mais um colecionador, como seus ancestrais que detinham tais
pecas para exibir poder e distingdo, mas por razdes puramente comerciais. Parte
da educagdo dos artistas e colecionadores desta €época consistia em visitar estas
cidades soterradas e recém descobertas na regido do vulcdo. Forty descreveu esse
fato como uma moda entre o povo culto de toda a Europa. Faz sentido perguntar
por que entdo, uma época tdo fascinada com desenvolvimento e tecnologia
buscava inspiragdo no gosto classico ou antigos, para expressar “sentimentos
modernos”? A obra mostrada na figura 23, abaixo, mostra uma representacao da
fabrica de ceramicas do industrial inglés Josiah Wedgwood, a Etruria, perto de
Newcastle, de forma absolutamente simbolica, com figuras humanas cldssicas em
um ambiente de “estiidio artistico”, em total desacordo com seu tempo, que
definia uma fabrica do final dos anos 1700 como um lugar totalmente insalubre e
opressor.”’ Numa descri¢do de época, no livro de Forty, John Byng, um ilustre
viajante interessado em antiguidades relatava que as criangas criadas em fabricas
sofriam de falta de ar e ndo podiam se exercitar, nada mais longe do ideal classico

representado.

5 CIPINIUK, Notas de aula. PUC-Rio, 2009-2.
" FORTY, op. cit., pgs. 22 e 23.
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Figura 23 - Benjamin West. British Manufactory A Sketch. Cleveland Museun of Fine art.

Podemos ajudar a responder a questdo de Forty, afirmando que embora
empolgados pela nocao de progresso, era perceptivel uma incerteza sobre o futuro.
A nog¢do de passado como valor historico auxiliava a encontrar um esteio para
minorar as incertezas, pois o passado ¢ algo sempre o conhecido, pois ja

suplantado. E sobre isto que nos falava a pintura romantica da fabrica de West.

A nova forma de gerir industrias inaugurou a segunda fase capitalista, conhecida
como capitalismo industrial em oposi¢cdo ao capitalismo comercial que propiciou
o aparecimento da burguesia e paralelamente seu desenvolvimento intelectual. As
condi¢des que propiciam desenvolvimento industrial sobre a produgdo de bens de
capital produzidas pelas guildas. Tratava-se de um organizagdo associativa de
classe de atividade, um sistema com origem ainda no Império Romano, capaz de
congregar € organizar um mesmo grupo de artesdos. A formagdo dos novos
produtores se dava no interior das guildas, iniciando os jovens como alunos e
auxiliares e elevando-os a condi¢do de profissional ou mestre quando atingiam
certo grau de conhecimento. A nogao de artista, como a de um habilidoso artesao,
como vimos mais acima, teve sua origem nesta organizacdo de trabalho

associativo ou cooperativo.

A forma de trabalho até o século XVII apoiava-se neste sistema tradicional e

permitiu o enriquecimento destes trabalhadores, muitas vezes auxiliados pelas
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familias. Estes artesdos posteriormente formariam os grupamentos sociais que
hoje chamamos de burguesia comercial. Tal como procuramos demonstrar, ao
longo do século seguinte, estas organizagdes de trabalho ndo davam mais conta de
produzir os bens de consumo necessarios para prover as necessidades do novo
publico avido pelo consumo de novidades, dando lugar ao arranjo industrial, que
consistia em um proprietario, geralmente possuidor dos meios de producdo e

alguns empregados encarregados da habilidade e da forga de trabalho.

A concepgdo de consumo, como entendemos hoje, também ¢ uma ideia que tem
lugar no século XVIIL. Como bem observou Almeida’, baseado em Campbell,
nem sempre o consumo de produtos se deu da mesma forma. O consumo de livros
e de conhecimento na forma de jornais e almanaques foi um fator importante para
a mudanca de héabito da burguesia, com dinheiro entretanto ainda sem
refinamento, buscando na literatura esta intelectualidade. Os escritores e
jornalistas, também oriundos desta classe escreviam agora sobre a vida comum e
ndo mais sobre narrativas épicas de semideuses, muito menos a respeito de
doutrinas religiosas, uma vez que a vida ia, a cada dia, se tornando laica. Assim as
relagdes amorosas do amor romantico sdo uma realidade, diferente das antigas
relacdes envolvendo dotes e mercantilismo. Surgem os romances, uma literatura
que fala de um amor romantico das pessoas reais. Entre este publico letrado a
procura de conhecimento certamente estavam as mulheres, que se tornaram avidas
consumidoras de romances. E importante pensar que a nog¢do de consumo sem
“caréncia”, isto €, apenas pelo prazer de possuir estava em desacordo com o
pensamento corrente ainda sob certa influéncia da religido, que de modo geral
condenava o lucro e os excessos pecunidrios. O consumo do luxo e do lazer era
heranga de uma vida aristocratica acostumada a se entregar ao hedonismo. Sabe-
se que estes valores também passaram para a classe emergente, que se por um

lado a combate, por outro nesta se espelha, ainda que de uma forma prépria.

Para Almeida” as condi¢des de prazer para um nobre, organizar festas, beber,

vestir-se de forma luxuosa entre outras coisas, eram entendidas como um

® ALMEIDA, Marcelo V. L; orientador: Alberto Cipiniuk. A eficiéencia do signo grafico
empresarial. Tese de Doutorado. PUC-Rio, pg. 36.
" ALMEIDA, op. cit., p 40.
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exercicio de poder. Como a oferta de prazeres era limitada, a experi€ncia consistia
em repeti-los até a exaustao, causando tédio. Para a classe média letrada do século
XVIII as condigdes de prazer ja sdo outras, homens e mulheres possuem uma

consciéncia “da autonomia do sujeito diante do mundo circundante”®’

em fungao
das descobertas cientificas que auxiliaram a elevar a humanidade ao centro do
universo, deslocando o papel que cabia a Deus nos estdgios anteriores a

Renascenca.

Quando mencionavamos sobre o estatuto da perspectiva central, sobre o papel do
visual na nova cultura, os mesmos mecanismos que originaram a visualidade
moderna também agiram sobre o consumo. Importante perceber que ndo foi o
aumento da oferta de produtos gerada pela organizacdo industria que incentivou o
consumo, Almeida nos mostra que uma ideia de publicidade ja existia antes do
consumo. Mas foi justamente uma revolucdo consumista que moveu a
industrializagdo. Ainda para Almeida, o processo pelo qual a burguesia letrada
entendia o prazer, foi diferente da forma aristocratica, tratava-se agora de uma
estimulacdo progressiva dos meios de prazer de modo a ndo provocar o tédio. Este
fenomeno s6 ocorreu por meio da percepcdo de sua sensibilidade e psiche,
mecanismo possivel s6 para os individuos que possuiam uma percep¢do de sua

individualidade, como possuiam os burgueses do fim dos setecentos.

Os mecanismos bioldgicos que geram prazer fazem parte de um complexo modelo
fisico-quimico que opera no cérebro®. Um dos componentes cerebrais deste
sistema ¢ denominado Circuito de Recompensa e funciona gerando impulsos que
nos fazem sentir prazer como resultado da satisfagdo das necessidades
fundamentais como a fome, sede e desejo sexual. Sem este circuito os animais
perderiam interesse pela sobrevivéncia e reproducdo. Com o desenvolvimento
humano estas necessidades basais se enfraqueceram, criando espago para outros

. . - . . .
tipos de gatilhos como drogas ou entdo o consumo irracional de mercadorias.

80 [
Ibid., pg. 38.

81 http://www.espacocomenius.com.br/cerdrogasdois.htm , visitado em15 de Agosto de 2011.

8 CAMPEBELL, apud Almeida, op.cit., p. 39.
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2.4. As formas de ver

Compreender como ndés humanos enxergamos as coisas ou, de outra maneira,
como a realidade ¢ percebida pelos humanos, tem sido objeto de analise ha um
longo tempo. Por um lado existe um modelo biologico que relaciona ondas
eletromagnéticas do chamado espectro visivel, que chegam até um complexo
sistema neural através do olho. Em outra via estdo as teorias que tratam da
convencao arbitraria disso que denominamos realidade, ou seja, isso que existe
fora de n6s mesmos e que o nosso aparato biologico perceptivo reconhece como
auténtico e ndo como uma operagao intelectual abstrata em nossas mentes. Nesse
trabalho estamos abordando a realidade como uma construcao social ou resultado
de um repertério imagético anteriormente adquirido, isto €, privilegiando essa
abordagem em detrimento dos aspectos psico-fisiologicos do nossa corpo.
Gostariamos de ressaltar que essa escolha ¢é metodologica, pois ndo
desconsideramos a outra vertente, mas consideramos que no campo do design ela

¢ privilegiada em relagdo aquela que empregaremos.

Iniciamos, portanto, nossa abordagem pela biologia, a chamada fisiologia do
olhar; a estrutura do olho humano que ¢ conhecida desde o século II, embora
tenha sido mais bem entendida apos as teorias de Kepler (1571 — 1630) por volta
de 1604. Epicuro (341 — 270 a.C.) afirmava que a visdo era causada por uma
pelicula que emanava da propria coisa vista, denominada por Hoffman® de teoria
da “intromissdao”, visto que alguma coisa externa entrava no olho. Esta teoria
trazia problemas por ndo explicar como grandes objetos poderiam adentrar ao
orgdo da visdo. Assim Platdo desenvolveu a teoria da “extrusdo”, consistindo em
imaginar que a luz ou fogo saia do olho como uma corrente visual e funde-se com
a luz do sol, tornando possivel a visdo. Até Kepler este modelo com algumas
modificacdes encontrou varios adeptos, entre eles Leonardo da Vinci, quando
estava envolvido em estudos da optica. O modelo de Kepler, aceito até os dias de
hoje, consiste em entender o sistema visual como um sistema Optico, onde uma
lente denominada cristalino ¢ capaz de focalizar a coisa percebida sobre um

sensor chamado de retina, como se pode observar na figura 24.

8 HOFFMAN, Donald. Inteligéncia visual: como criamos o que vemos. Rio de Janeiro: Campus,
2000, pg. 65.
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Hoffman faz uma analogia a camera fotografica (objetiva e sensor), porém
destacando, que ao contrario desta, nao existe a formacao da imagem pronta sobre
a retina, mas uma transmissao de impulsos nervosos através de neurdnios até uma
regido cerebral conhecida como NLG (nucleo geniculado lateral), que por sua vez
transmite este mapa de pontos até o cortex visual primdrio, onde se imagina, por

ndo estar ainda provado, que se comece a perceber linhas.

— Pacleritica

Coruides

Dberiviecdi

Crstaling L

Figura 24 - Globo Ocular.

A retina por sua vez ¢ uma arranjo de células capazes de dar uma resposta elétrica
aos impulsos provenientes de seus dois componentes, os cones e bastonetes,
respectivamente, responsaveis pela captagdo de altas e baixas luzes do fluxo
luminoso gerado pela reflexdo luminosa dos objetos em si. A figura 25 nos ajuda
a entender como uma linha se forma sobre a retina. O que entendemos como linha
na verdade ¢ a imagem da direita, que indica as diferentes intensidades de resposta

N . . , . . ~ 4
a luz, a partir deste arranjo o cérebro com muito esfor¢o processa a informacio.®

5 HOFFMAN. Op. cit., pg 67.
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Figura 25 - Mapeamento da informagao visual, sobre cones e bastonetes. Hoffman, pg. 67.

Entender como o cérebro toma consciéncia do que significa este mapa de
informagdes elétricas ¢ ainda um mistério, cientistas procuram identificar que
atividades cerebrais ddio origem a esta consciéncia de percepgdo. Logothetis® em
artigo para Scientific American explica que pesquisas sobre o assunto tém se
utilizado de imagens que produzem estimulos ambiguos, como por exemplo uma
obra de Salvador Dali, Velhice, adolescéncia, infdncia de 1940, capaz de produzir
em nosso cérebro ora uma visao de trés figuras humanas e ora uma visao de varias

outras figuras espalhadas pela tela. Conforme mostrado na figura 26.

Figura 26 - Salvador Dali. Velhice, adolescéncia, infancia. 1940.

8 LOGOTHETIS, N. K. Visdo: Janela da consciéncia. Scientifc American Brasil, n% 23. Sdo Paulo:
Ediouro, pg. 20.
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Os estimulos ambiguos levam a mente a um comportamento estranho uma vez
que esta € capaz de perceber duas respostas para um mesmo estimulo. Percebendo
como os neurdnios se comportam frente as informagdes ambiguas, os cientistas
pretendem chegar ao funcionamento da consciéncia, que até bem pouco tempo era
considerada como uma questao filoséfica, impossibilitando um estudo cientifico.
A visdo exige do cérebro um esfor¢o extremo para relacionar o mapeamento
mental, a partir do olho fisico, com as experiéncias passadas, com objetivo de
produzir uma “representagio simbolica do mundo visual”.*® Cientistas hoje
procuram entender como a representacao bidimensional formada no cortex visual,

pode ser transformada em visao tridimensional do mundo.

Casos clinicos como aqueles descritos por Oliver Sacks®’ mostram que existem
doengas onde, apesar do sistema 6tico funcionar a contento, as experiéncias do
visivel ndo se adequam ao que deveria ser uma um relato de pacientes normais.
No livro “O homem que confundiu sua mulher com um chapéu”, o paciente s
percebia detalhes visuais, uma espécie de recorte, como o zoom de uma camera,
do que seria o campo visual de humanos normais. Ao perguntar para o paciente, o
que via ao seu lado (sua esposa), o homem respondeu que era um chapéu azul. O

paciente ndo era cego, mas sua percep¢ao visual era limitada.

A nocdo da possibilidade de uma visdo universal, de uma forma tUnica de ver as
coisas do mundo, independente de sua situagdao temporal e espacial, popularmente
aceita pelo senso comum, até os dias de hoje, frente aos estudos que apresentamos
nos paragrafos anteriores, parece ndo se confirmar, pois embora tenhamos uma
mesma fisiologia do olhar, s3o os fendmenos -culturais as circunstancia
determinantes daquilo que de fato vemos. Lembramos novamente de Sacks®® para
pensar em uma doencga neuroldgica denominada Sindrome de Capgras, capaz de
desconectar o olhar fisico de um olhar afetivo. Nesta sindrome, um paciente ao

olhar para seu filho, denuncia-o como impostor, alguém que parece com seu filho

8 CRICK, F. e KOCH, C. Em busca da cosciéncia. Scientific American Brasil, n® 23. S3do Paulo:
Ediouro, pg. 12.
8 SACKS Oliver. O homem que confundiu a mulher com um chapéu. Sao Paulo: Cia das Letras,
2000, passim.
Janela da alma. Op. cit.
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e que tenta se passar por este. Pensar desta maneira, em um olhar universal,
independente de nosso repertorio pregresso nao parece muito aceitavel, visto que
implicaria em um olhar inocente ou nao contaminado pelo ja visto. Mas como
denuncia Kosminky™, “o olhar inocente é cego”. A autora, citando Goodman®
descreveu a experiéncia do olhar como o de um ato inserido na relagdo
espago/tempo e portanto interdependente de tudo que nos cerca, haja vista que a
“recepgao ¢ sempre inseparavel da interpretacao”. A posicao do observador no

espaco ¢ a sua consciéncia do “que” vé€, determinam sua visao.

Para Debray’', projetamos o visivel na mesma medida que o recebemos, sendo
que a imagem nunca pode ser considerada inocente e muito menos culpada, visto
que somos nos que através de um repertorio socialmente adquirido que criamos
nossos proprios “constrangimentos”. Aos processos de transformagdo do sinal
luminoso captado pelo olho e os impulsos neurais mapeados pelo cérebro, o autor
denomina de transdugdo neurobioldgica onde o primeiro termo significa a
transformagao de uma forma de sinal em outra, como por exemplo, comprimento
de onda do fluxo luminoso em um mapa de niimeros binarios na fotografia digital.
Debray nos lembra que embora os falcdes possuam uma acuidade visual melhor
que a dos humanos, nao ¢ possivel dizer que tenham um olhar. Na mesma diregao,
José Saramagogz, de forma poética afirmava que se Romeu, do romance Romeu e
Julieta, tivesse os olhos do falcdo, jamais teria escolhido sua amada visto que seria
capaz de predizer todo o enredo da historia ou seja, um olho mais preciso, em
consonancia com o processamento do cérebro humano poderia expandir os limites
do nosso olhar. Mas isto significa apenas uma outra forma de separar visdo e
olhar, alids a cultura popular costuma produzir esta diferenga, como por exemplo
a expressdao portuguesa que fala em “olhar para o outro com os olhos de ver”,

aqueles que permitem um olhar tocado pela afetividade.

Seguindo nessa linha investigativa, enfatizando o estudo das formas fisiologicas

de ver, Trevisan’ , citando Fantz menciona a falibilidade do olho, descrevendo as

89 KOSMINSKY, op. cit., passin.

% GOODMAN, apud, Kosminsky, op. cit. , pg. 50.

" DEBRAY. Op. cit., pg. 111.

92 Saramago, in Janela da Alma. Op. cit.

% FANTZ, R. L., apud. TREVISAN, A. Como apreciar a obra de arte. Porto Alegre: AGE, 2002, pgs.
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experiéncias de Von Senden com cegos de nascenca, que quando tornaram-se
videntes através de processos cirurgicos, tendiam a ndo confiar no sentido da
visdo, necessitando tocar os objetos para ter certeza de suas formas, ao contrario
do que previa a Psicologia da Gestalt, a qual indicava que o olhar deveria se
dirigir as figuras geométricas basicas, ja no codigo genético. Em alguns casos e
surpreendentemente, algumas destas pessoas sentiram-se aliviadas, quando por
motivos de complicacdo pds cirurgicas voltaram a cegueira. Outros casos sdo
descritos relatando impossibilidade de compreender aquilo que se vé pela primeira
vez, com um olhar inocente ou puro. Herkovits” descreveu um caso em que
pessoas que nunca haviam tomado contato com fotografias, quando viram cenas
familiares fotografadas, ndo conseguiram decifra-las. Trevisan colabora com a
discussdo, comentando que a ideia popular de um “esperanto visual” ou visdo
universal, deve-se em grande parte a difusdo crescente de imagens nos dois
ultimos séculos através do desenvolvimento e massificagdo das formas de
circulagdo de imagens por parte dos sistemas de comunicac¢do. E talvez nesse

sentido, mas apenas nesse, seja possivel falar em universalidade.

Doménech® afirmava que fisiologicamente os olhos ndo sofreram nenhuma
modificacdo estrutural ao longo do tempo, portanto nosso cérebro sempre recebeu
o mesmo tipo de informagdo visual, que se transforma em informagao vital,
denominado esta visdo de visual, figura 27, dita, visdo natural. O que sofre
alteracdo ¢ o que o autor chama de visivel, entendido aqui, como uma visio
cultural, aquela que se expressa como manifestacdo do “qué” e do “como” uma
cultura vé as coisas do mundo de sua propria época. Aparece ainda uma terceira
categoria visual, denominada de visualizavel, entendida como a visdo técnica,
obtida pelo uso dos dispositivos capazes de estender os limites do visual, como
por exemplo um microscopio, mas também aqueles capazes de alterar os
fundamentos da visdo, como o estereoscopio, que para Crary’® determinou o
regime visual poOs-renascentista a que estamos submetidos na atualidade. A

fotografia por sua vez parece pertencer aos campos do visivel e visualizavel,

113-114.
* HERKOVITS, M. J. , apud. TREVISAN, op. cit., pg. 114.
% DOMENECH, op. cit., pg. 43.

% CRARY, op. cit., pg. 150.
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reforcando uma determinada visdo cultural ou ideoldgica, através de um aparato

técnico ou ferramental, que sdo as cameras e os equipamentos de pds-producao.

VISUAL VISIVEL VISUALIZAVEL

Visao natural Visao Cultural Visao Técnica

Figura 27 - Formas de ver, segundo Doménech, pg. 44.

Até este ponto destacamos as bases da visdo natural, como algo que pode ser
entendido como universal, linhas geradas no cérebro, por intermédio de incidéncia
de fluxos luminosos orientados pela reflexdo, que em associagdo com um
conjunto de informag¢des aprendidas da cultura, apds processamento pela mente,

passam a significar coisas que passardo a gerar nossas reacoes.

Passaremos a seguir a discorrer sobre o papel da cultura em relagdo ao visivel,
como ela se emula com nossas condi¢cdes biologicas tornando possivel isso que
chamamos de ver as coisas do mundo. Os conceitos de cultura possuem uma certa
faixa de significacdo, por um lado, a ideia de cultura como um conjunto de
praticas de um grupo social e de outro, cultura, como sendo o que de melhor tem
sido pensado e dito por uma sociedade, conforme afirma Hall’’. No primeiro caso
a cultura como modo de vida e no segundo, cultura como manifestacdo das
produgdes sociais de um grupo. Willians™® ensina que cada sociedade tem uma
cultura propria, mas organizagdes sociais tem sua origem em um estrato cultural
em um nivel superior que lhe d4 origem. O autor exemplifica afirmando que
existe uma estrutura de parentesco de determinado grupo ao mesmo tempo que
existem artefatos, como objetos de culto e de manifestacdo decorativa, que de
certo modo poderiam ser ditas artisticas, como as cantigas e representagoes
escritas e imagéticas, que funcionam como tracos de auto representacdo deste

grupo social. Proxemia ¢ a palavra usada por Edward Hall® para definir as teorias

o7 HALL, Stuart, apud Domenech, op. cit., pg. 61.
% WILLIANS, Raymond, apud Domenech, ibid, pg. 60.
% HALL, Edward, apud Domenech, ibid, pg. 61.
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e observagodes relativas ao uso do espago como produto cultural especifico de
determinado grupo social. A partir destas informagdes ¢ possivel estudar as
relagdes entre cultura e sociedade informando de que modo espagos culturais se
transformam em espagos sociais que se manifestam através da cultura, como

colocado acima.

A importancia da questdo cultural na determinagdo da constituicdo de um olhar,
reside no fato de que € no interior desta cultura ou grupo social que as pessoas
aprendem seus codigos de equivaléncia entre o que véem, um mapa bio-mental
resultado da transformacdo de feixes luminosos transformados em neuro-
transmissdes a serem interpretadas pela consciéncia, € sua compreensdo da
realidade, dando um sentido ao visto. Crary'® estabelece uma distingdo entre os
termos espectador ¢ observador: enquanto um espectador “vé” uma obra de forma
passiva, seja em um teatro ou galeria, o observador por sua vez olha para um
evento segundo um conjunto de praticas, regras e codigos que sao tipicos de um
periodo e caracterizam o observador desta época, como pudemos mostrar quando
descrevemos o regime visual ao longo do desenvolvimento da histéria da arte.
Deste modo o autor afirma que ndo podemos falar de um observador genérico,
mas sim do observador de um periodo concreto. Uma critica dentro da “historia
social” advém justamente de algumas vezes o historiador, ao analisar um conjunto
iconografico de uma época, o faz sem levar em conta os codigos de representagao

desta, tirando conclusdes a partir do regime visual a que esta submetido.

Olhar ou observar, para Crary, ¢ justamente fazer a transducdo do cddigo
biologico do “ver” para o cddigo lingiiistico que cria imagens mentais a partir da
realidade, de acordo com um sistema de signos a que estamos submetidos e que
significam coisas por convencdo. Nao podemos viver fora destas convengoes.
Bourdieu'”' lembra que ndo existe termo de comparagdo entre um olhar
pretensamente “puro” contemporaneo que se pretende langar sobre obras da
cultura e o olhar de cunho “moral e religioso” do Quattrocentro pois este diferia

tanto na forma de percepcdo quanto na forma de representacdo. O socidlogo

100 CRARY, Jonathan, op. cit., pg. 5.
9" BOURDIEU, Pierre. A distingdo. Critica social do julgamento. Sdo Paulo: Edusp; Porto
Alegre: Zouk, 2008, pg. 10.
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embasa sua afirmacdo a partir de andlises feitas em contratos de encomendas de
pinturas celebrados entre homens de negocio e pintores do periodo. Embora ja
tenhamos falado do olhar inocente, Bourdieu refor¢a a ideia, afirmando que o
olhar “puro” que deve ser aplicado sobre todas as coisas do mundo, ndo s6 sobre a
arte e artefatos da cultura, por for¢a de convengdo como disposicao estética, ¢ uma
“invengdo histérica” que coincide com o aparecimento do campo da arte
autobnoma, uma imposi¢do simbolica no dizer do autor. Completando com
Crary'®?, 0 mais importante ndo é pensar na modifica¢io do regime visual em si,
mas no “por que” ele se altera, influenciado pela visdo geral de mundo, mudancgas
econdmicas, tecnoldgicas e principalmente os arranjos cambiantes no tecido
social, como bem apontado na tese de Kosminsky'®.

Imagens pela suas caracteristicas construtivas sempre foram produzidas com
objetivos diversos, tais como expressao estética, motivagdes politicas e religiosas

104
e conforme Burke'®

, muitas vezes auxiliaram na construgdo cultural de
sociedades ao longo do tempo, uma vez que imagens sdo produzidas para se
tornarem simulacros das coisas do real obedecendo um certo conjunto de regras
ditados pela ideologia, no sentido de que nao sendo transparentes, seu significado
¢ determinado pelas tensdes e “contradi¢des da vida social”'®. Os pintores sempre
foram contratados para perenizar os detentores do poder e registrar lugares
conquistados pelas novas descobertas com seus seres, coisas exoticas e tudo mais
que merecesse ser documentado para as futuras geracdes. Assim estes artesdos da
representacdo eram obrigados a produzir registros imagéticos de acordo com o
que convinha a ideologia de uma determinada sociedade, como aponta
Cipiniuk'®. Ao tratar de ideologia, concordamos com Machado acerca da
existéncia de tantas ideologias quanto forem os grupos sociais que disputem a
primazia do controle da sociedade. Assim ao estudar a historia por meio de
imagens, um pesquisador deve estar atento a qual sociedade esta imagem esta
falando. Imagens “puras”, se possivel, deveriam apenas reproduzir coisas, tao

somente, como em um espelho, ndo poderiam estar contaminadas ou afetadas por

192 CRARY, op. cit. pg. 6.

193 KOSMINSKY, op. cit. passim.

% BURKE, op. cit. pg. 234.

1% MACHADO, Arlindo, op. cit., pg. 11.
1% GIPINIUK, op. cit., pg. 57.
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um sistema de representacao que sempre sera regido pela ideologia, num sentido
mais amplo que significa “a solidariedade dos sistemas de representagdo ao grupo
social que as forjou numa condi¢io dada™”’.

Ainda segundo Cipiniuk, surpreendentemente, a verossimilhanga ndo era o maior
objetivo da pintura, mas sim a apresentagdo de um conjunto de codigos que fosse
entendido pelo publico da época, como representante do seu tempo.Textualmente

este autor nos diz:

“Poderiamos dizer que, em termos linglisticos, as nogbes de copia do natural e
verossimilhanga s&o significantes cujos significados sédo fornecidos pelo contexto cultural
em que eles operam. Assim o retrato naturalistico ou verossimil € um organismo da
cultura, um artefato cultural cujos limites ndo sdo muito claros fora de seu contexto social.
Na modernidade, a nogao de retrato enquanto expressao natural, e dai como conceito,
ndo se impdem por sua fidelidade ao modelo, mas por conta daquilo que se entende por

magia da arte”

Como forma de conclusdo deste capitulo em que falamos das origens da imagem e
de seus usos como constru¢gdo e manifestagdo das culturas, reforcamos que
homens e mulheres observam apenas aquilo que elegem para ver. O emprego da
perspectiva, ou dos meios técnicos para a constru¢do do espaco figurativo do
Renascimento foi uma manufatura da cultura da Idade Moderna. Uma forma de
representar o espago de acordo com aquilo que se acreditava ser o espaco e que
muito difere da forma com o espago era concebido na Idade Média. A crenca da
representacdo como uma coOpia das coisas do mundo perde sua forga na era
classica substituida por leis de representacdo da perspectiva, no dizer de
Foucault'®®, o “signo deixa de ser uma figura do mundo e deixa de estar ligado

aquilo que ele marca pelas linhas solidas e secretas da semelhanca”.

E preciso lembrar que a cultura moderna se inicia na Idade Moderna e que a forma
de representacdo da cultura moderna ndo foi a Arte Moderna, a arte dos
modernistas, tal como os manuais da historia da arte convencionaram chamar.
Monet e o movimento Impressionista, assim como os experimentos do Pos-

impressionismo, incluindo ai os Cubistas, os Surrealistas e a antiarte das

107 .
Ibid. pg. 14.
1% FEOUCAULT, Michel, Les mots et les choses, apud, SANTAELLA e NOTH, op. cit., pg. 23.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0721270/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0721270/CA

90

Vanguardas, devem ser considerados como formas de representacdo de uma nova
cultura, que temos chamado de pds-moderna e que chegaremos ao seu conceito no
proximo capitulo e ndo como forma de representagdo da Idade Moderna.
Enquanto a cultua moderna ¢ laica, logica e racional, os movimentos artisticos
citados relacionam-se mais com o que chamaremos de cultura da pds

modernidade.

Quando os renascentistas tentavam por experimentos Opticos representar a
profundidade, empregavam meios logicos, principios geométricos da geometria
pitagérica, pois viviam em meio a revitalizacdo da filosofia grega, entre os
neoplatonicos, isto €, evocavam a cultura cldssica da antiguidade em lugar da
cultura “barbara” ou gotica da Idade Média. Tratava-se de inventar uma nova
forma de representagao e fora daquilo que estava condicionado pela cultura
medieval. Mesmo empregando a nova técnica da perspectiva, forma simbolica
arbitrada por essa cultura, ndo estavam livres de problemas quanto a
representacdo. A tecnologia as vezes funcionava as vezes ndo. Na figura 28,
podemos observar um destes casos onde as regras falham. A cerdmica da esquerda
se choca com as da direita, obrigando o pintor a disfarcar com o posicionamento
da coluna. Nos casos do “trompe [’oeil” nas paredes e tetos os pintores sabiam
que os principios l6gicos e matematicos as vezes precisavam ser corrigidos. Nao

era possivel seguir a norma a risca.
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Figura 28 - O castigo do Acgoite. Cerca de 1410, Painel do Retabulo do Médio Reno.
Museu Catharijneconvente, Utrecht. Hoffman, op. cit., pg. 35.

Quando hoje entramos em um atelié de desenho “d’aprés nature” vemos os
alunos tomarem suas pranchetas de desenho e, atravessando a sala, as colocam
junto ao modelo que estd sendo copiado. Colocando as pranchetas ao lado do
modelo vivo ou dos abacaxis, bananas ou melancias e se afastando para “olhar de
longe” se o desenho estd “bom” ou ndo, pode parecer sem sentido mas este
procedimento demonstra que mesmo empregando a perspectiva corretamente, ¢
preciso comparar o modelo e sua representacdo (desenho) para corrigi-lo. A
perspectiva ndo da conta das coisa do mundo, muitas vezes ela deforma aquilo
que esta sendo representado. De qualquer modo esta forma de representagdo foi
arbitrada como “natural” e correta. Institui-se a convencao de que a representacao
era a coisa representada. Nomeamos este tipo de representagdo de “verossimil”,
que de acordo com os diciondrios significa algo plausivel, que parece ser
verdadeiro ou que tem condicdes de realmente ter acontecido. Uma imagem que
passe a ideia de ter sido feita por uma testemunha ocular, nas palavras de Peter
Burke.'” Ora, parecer ser alguma coisa ndo ¢ ser algo. E ai reside o problema que

estamos examinando. A verossimilhanga ¢ uma convengdo cultural que se

1% BURKE, op. cit., pg. 17.
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confunde com as coisas do mundo. Como ja comentado, tomamos a imagem

como sendo a propria coisa.

Como temos afirmado nosso objeto de estudo ¢ justamente a fotografia, este
artefato da cultura moderna, cuja a principal caracteristica ¢ carregar o peso da
representacdo verossimil, visto que pode facilmente ser tomado como um
processo que parece prescindir da mao do “artista”. Passaremos ao longo do
capitulo seguinte a analisar esta forma de representacdo, a fotografia, e suas
influéncias sobre a visualidade moderna e de que forma este sistema se impdem
sobre a pintura ¢ o desenho, até entdo dominante. Devemos reforcar que nossa
analise sobre os modos de representacdo ao longo do tempo foram interrompidas
justamente no momento que se convencionou chamar de modernidade, que
coincide com o aparecimento da fotografia e sua consagra¢cdo como um sistema

dominante de ver e representar as coisa do mundo.

Como apontou Debray' '

a imagem acompanhou a histéria do ocidente desde o
século XIII, com a vitoria do clero mendigante contra o clero letrado. Das
Cruzadas aos eventos recentes como as intervengdes dos Estados Unidos da
América no Afeganistdo e Iraque, passando pela Revolugdo Francesa em 1789,
Revolugao Russa em 1917, Segunda Grande Guerra em 1939 e Paris em 1968, s6
para citar alguns eventos importantes, as imagens foram empregadas como uma

espécie de suporte, “traduzindo ideia abstrata em dado sensivel” com objetivo de

“galvanizar o povo ingénuo e iletrado”.

" DEBRAY, op. cit., pg. 90
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