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LITERATURA, CULTURA E ARTES NO ESPACO VISUAL

Heidrun Krieger Olinto
Karl Erik Schallhammer

A expansio incessante de configuragdes escriturais na literatura em didlogo
com as artes visuais demanda um olhar atento a sobrevivéncias, cruzamentos
e projetos inaugurais que imprimem a sua marca nas praticas contemporaneas.
Inseridas em contextos histdricos sociais, culturais, artisticos e geopoliticos cam-
biantes, elas perturbam, causam estranheza e fascinagio, e desafiam formas de
controle ensaiadas pela reflexdo critica. O presente volume, Linguagens visuais.
Literatura. Artes. Cultura, inicia-se com a traducio do texto de W. J. T. Mitchell
“O que ¢ uma imagem?” — publicado em 1986 com o titulo original “What is
an Image?” — que, referéncia cldssica para os estudos da imagem, destaca-se pela
imensa fortuna critica e repercussao nas ultimas décadas. As questoes por ele
tematizadas, elas proprias herdeiras de tradicoes de longa duragio nos estudos
literdrios e na histdria da arte, continuam vivas na discussio atual. Os ensaios
que compdem a coletinea nio se referem necessariamente de modo explicito ao
texto de Mitchell, mas permitem reflex6es acerca da atmosfera intelectual, cul-
tural e politica que motivou as indaga¢des da chamada Virada Iconica' (iconic
turn) e acerca das questdes que ainda hoje suscitam e inspiram novas respostas.
Neste quadro, emergem pequenos repertérios tedricos, hipéteses criativas,

intuicées singelas sem consenso que oferecem vislumbres acerca de possiveis

1 Desde o inicio da década de 1990, Mitchell propde o termo Pictorial Turn em lugar do Iconic
Turn, que para o proprio Mitchell pertencia estreitamente a tradigdo de Warburg a Panofsky
e Gombrich. Mitchell foi, entretanto, o reformulador principal deste conceito de iconologia,
identificado com “o que se diz sobre as imagens” e, a0 mesmo tempo, com o estudo de “o que
as imagens dizem”. Isso aparece ja no livro Iconology: Images, Text, Ideology (1986) de onde
o ensaio aqui traduzido foi recopilado depois de sua publicacdo em 1984 no periddico New
Literary History, v. 15, n. 3, spring, 1984, p.503-537 Image/Imago/Imagination.
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regimes de visualidade atuantes no espaco literdrio e artistico atual. Foi nesta
expectativa que se realizou, em abril de 2017, o XIV Semindrio Internacional
de Estudos de Literatura, promovido pelo grupo de pesquisa do CNPq Tendén-
cias Contemporineas nos Estudos de Literatura, vinculado ao Programa de
Pés-Graduacao Literatura, Cultura e Contemporaneidade do Departamento de
Letras da Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Desde o primeiro
evento, em 1999, dedicado a novas epistemo[ogz’as, os semindrios se caracterizam
pela crescente inclusdo de tépicos temdticos vinculados aos estudos literdrios
marcados por travessias de fronteiras e intercAmbios crescentes com a comuni-
dade internacional. A reformulagio do Programa de P6s-Graduagao, em 2011,
contribuiu significativamente nio sé para a ampliagio do repertdrio tedrico,
mas igualmente para a expansio de prdticas de pesquisa e ensino nos estudos
comparativos de literatura, que situam a investigagdo da escrita contempora-
nea numa perspectiva interartistica e transmididtica aberta as dimensoes visual,
pldstica, tdtil e auditiva. Neste contexto, o livio Linguagens visuais. Literatura.
Artes. Cultura, apresenta um leque de trabalhos interdisciplinares em torno da
nogao do visual como chave para interpretar e interrogar experiéncias estéticas
contemporineas na literatura e nas outras artes.

Em contraste com o texto seminal de Mitchell, as discussoes e propostas
reverberam trés décadas depois estilos e interesses de conhecimento alterados.
Anders Michelsen condensou este espirito no conselho — “but the right question
is: what then, what now?” — formulado como convite a revisitar nogoes de ima-
gem, linguagem e representacio e a refletir sobre configuracoes, permanéncias,
transmutagdes, lugares, papéis e sentidos do visual e dos regimes de visualida-
de nas constelacoes alteradas do século XXI. Neste horizonte, Michelsen abre
novas dimensdes ao visual além de nogoes de imagem e representacio. O seu
projeto tedrico, em sintonia com estruturas sistémicas complexas, distingue-se
pela defesa do poder gerativo do visual que, em obras de arte, adquire formas
de modelizagao do mundo. No texto “Transvisuality — On Visual Mattering”,
a sua andlise da expansio cultural da visualidade em sociedades contempora-
neas distancia-se, deste modo, de concepgoes tradicionais de representacio e
interpretagio, ao identificar a atuagio autopoiética do visual como organizacio
estruturante do préprio social. Esta performatividade, entendida como visual
mattering e transient mattering, corresponde a dinimica da visualidade como

ato de presentificar o mundo em sua materialidade transiente em constante



LITERATURA, CULTURA E ARTES NO ESPACO VISUAL

movimento. Esta operacio co-criadora do mundo, interconectada em redes de
praticas culturais plurais de todas as esferas da vida, encontra uma tradugio
exemplar no conceito de transvisualidade proposto pelo autor.

Se por um lado os artigos articulados em torno do visual exibem uma he-
terogeneidade de preferéncias epistemoldgicas, tedricas, metodoldgicas, éticas,
estéticas e de estilos escriturais que espelham a pluralidade criativa de tendén-
cias, projetos e interesses em circulagdo, por outro lado, o pequeno prefixo
trans marca presenga em todas as contribuigoes dedicadas as linguagens visuais,
operando como espécie de denominador comum em suas distintas formas no-
minais, verbais e adverbiais e nas multiplas configura¢oes compésitas que sinali-
zam movimentos e deslocamentos espaciais e temporais: transitar, transformar,
transbordar, transferir, transcrever, transfigurar e transcriar...

O olhar sobre uma série de periddicos intitulados Marmotas, folha de moda
e variedades, publicados ininterruptamente de 1849 e 1864, motiva Bruno
Guimaries Martins a refletir sobre as aproximagoes entre a experiéncia do es-
pectador de imagens e o leitor de ficcdo oitocentista. No ensaio “Marmotas
em vista (1849-1864)” ele descreve como a ilusao promovida em dispositivos
pré-cinematogréficos a partir da imagem técnica bidimensional transfigurou-se,
aquele momento, em narrativa ficcional na midia impressa. Além de circunscre-
ver particularidades da constitui¢do de um circuito comunicativo literdrio no
Brasil, Martins investiga especialmente alusdes a um tipo de lanterna madgica,
que iluminam novas articulagées entre o visual e a escrita, lancando uma luz
importante sobre o cendrio gréfico, onde foram ensaiados alguns dos primeiros
movimentos do narrador de fic¢io na imprensa brasileira.

Circunscrevendo a hibridagio dos campos disciplinares e a relacio entre
o visivel e o dizivel como problemas-chave, o ensaio VJing de Danusa Depes
Portas, “Imagens mi(g)rantes”, distingue transformagées que afetam de modo
direto as construgbes metodoldgicas e epistemoldgicas das disciplinas, com
aporte de principios do campo heterdclito e multiplo dos Estudos Visuais,
interrogando os desafios transnacionais pendentes de seu desenvolvimento na
América Latina. Segundo a autora, o sistema de comunicagio impde-se como
forca estruturante de novas formas de socializagao através de préticas culturais e
tecnologia, com amplas consequéncias para o campo humanistico, oferecendo
enfoques inovadores a dinimica de articulagio de formas de vida e de cultura

com as tecnologias de imediagio.
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Elisa Amorim, por seu lado, desloca o olhar para obras de escritores espa-
nhdis e latino-americanos que introduzem a imagem fotografica em seus textos
ou a utilizam como elemento desencadeador da narrativa. No texto “Literatura
e fotografia: entre conceito e representagio’, ela propoe uma reflexo acerca dos
intercAmbios entre literatura e fotografia estabelecidos ao longo dos tltimos dois
séculos, dando destaque ora a imagens técnicas que funcionam como documen-
to comprovatério ou testemunho de um referente externo, ora a sua subversio
pelo texto literdrio. Na discussao dos multiplos exemplos destas complexas trans-
posicoes é dada atengio especial & perspectiva desafiadora do compromisso ético
que envolve relagdes entre a representagio da realidade e o testemunho, sem
dissimular os limites do didlogo da imagem e do texto com o real.

Ponto de partida do ensaio de Eneida Leal Cunha é uma visita a exposicio
Cicero Dias; um percurso poético (1907-2003), uma retrospectiva de 125 das
obras do pintor Cicero Dias, que exibe uma colec¢io de cartas, fotografias e
recortes de jornal, montada para evidenciar tanto a sua proximidade com pai-
sagens, intelectuais e artistas brasileiros, quanto seu trinsito no circuito da arte
europeia. Em “Ver para ler: Cicero Dias e Mdrio de Andrade”, a autora retorna
a anotagoes de viagem, cartas, fotografias, cronicas, poemas e ao livio O Turista
aprendiz, do escritor Mdrio de Andrade, para reconstituir o enredo da amizade
e do afeto entre os dois artistas do modernismo brasileiro e, principalmente,
para evidenciar como a convivéncia entre os dois artistas em Pernambuco, en-
tre 1928 e 1929, favoreceu uma familiaridade com a afro-brasilidade até entio
inacessivel ao intelectual paulista negro Mdrio de Andrade. O préprio estilo
poético do ensaio reflexivo da autora, ao transcriar em seu texto a atmosfera
apaixonada e delicada que Mdrio de Andrade imprime a sua leitura das aquare-
las do amigo que exigem “uma sensibilidade receptiva enorme, sem nenhuma
escravizagao, intelectual, assombrdvel e assombrada, é desincumbida de qual-
quer espécie de lgica verbal”, expde a sua afinidade com formas de pensar
imaginativas e criativas.

No ensaio, “Waly Salomao: Entre o olho féssil e o olho missil”, Frederico
Coelho busca destacar os aspectos visuais presentes na obra do poeta Waly
Salomao. Em suas préprias palavras, “trata-se talvez de demonstrar por piscadas
velozes e rabos de olhos um pensamento imagético que se esgueira na obra
mais ampla de Waly”. Nesta dtica, a sua proposta ¢é feita através de uma escrita
que se aproxima da prdtica poética de Waly. A partir de trabalhos como os

10
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Babilaques, falas puablicas e diferentes tipos de escritos, destaca-se a imagem
— em suas multiplas possibilidades e transformagdes — como energia criativa e
atravessamento dos sentidos.

A presenga de novos interesses e sensibilidades na produgio de saberes na
esfera dos estudos literdrios é explorada por Heidrun Krieger Olinto no texto
“Escrita-Imagem-Teoria. Encontros”, em atos experimentais que aliam interesses
antitéticos do artista e pensador, do poeta e pesquisador, em novas constelagoes
discursivas e imagéticas unindo ciéncia e arte em espacos além dos dominios
tradicionais da literatura. Neste exercicio de imaginagio tedrica, a sedugio dos
sentidos ofusca a hegemonia do discurso racional pelo acento sobre nexos in-
dissocidveis entre pensamento inteligivel e percep¢ao sensivel. Esta criatividade,
encontrando eco na prépria configuragio escritural iconica de prticas tedricas,
¢ avaliada em cruzamentos intermididticos inesperados e processos de retroali-
mentagio entre poesia, arte visual e teoria, produzindo pelos préprios experi-
mentos formas de pensar transdisciplinares.

Na contribuigio “Traducio intersemi6tica, ciborgues e inferéncia abdutiva”,
os autores Joao Queiroz e Pedro At3, introduzem um modelo de traducio in-
tersemidtica, como ferramenta do pensamento para distribuir a criatividade
artistica. Baseados na teoria do signo de Peirce, eles especulam sobre o papel
da inferéncia abdutiva na geragio de novas ideias em dominios artisticos para
uma compreensio mais complexa dos préprios processos atuantes na criativi-
dade. Entre as vantagens deste instrumento intelectual ganha destaque o seu
potencial de artefato cognitivo, como mecanismo de geragio de hipéteses para
explicar fatos surpreendentes, a medida que nela atua um forte componente de
indeterminacio e acaso. Neste 4mbito, a inferéncia abdutiva encontra-se em
sintonia com a descoberta e a criatividade, processos nao racionais que trans-
cendem ao tratamento légico. Como as obras de arte e a literatura.

Karl Erik Schellhammer discute no ensaio “Escrevendo realidade — Estraté-
gias de presenca e inscri¢do na cultura brasileira e contemporinea” como atos
de escrever no contemporianeo podem ser vistos nao apenas como gestos de
inscri¢do e assinatura individual, mas como a prépria construcio de segredos
pseudonimicos fazendo parte da inser¢ao performativa pela representagao. Este
tipo de documentalidade — a escrita de didrios, anotagoes, opinides nas midias
sociais etc. — muitas vezes analisada na perspectiva dos estudos da memoria e

da identidade, na proposta do autor, sustenta a prépria realidade social de atos

n
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individuais e de eventos. Nesta dtica, a apari¢io frequente do “escritor” como
cardter ficcional corresponde, a0 mesmo tempo, a representagio de si com tragos
autobiograficos, podendo ser analisado como sintoma de uma transformacio
contemporanea, em que o ato de escrever torna-se parte da emergéncia da reali-
dade, pertencendo tanto a representagio quanto ao afeto da representacio sobre
a experiéncia social.

Em sua contribui¢io “Afinidade e morfologia em W. G. Sebald”, partindo
de uma consideragio geral da obra narrativa do escritor W. G. Sebald, Kelvin
Falcio Klein dirige a sua atencio sobre o inicio, a abertura da ficgao. Centrado
sobre o seu ultimo romance publicado, Austerlitz, de 2001, ele se propoe a
investigar como esse método de ancoragem inicial transcorre tanto na dimen-
sao textual quanto no uso de imagens que emergem intercaladas ao longo de
suas narrativas. A partir de um conjunto de imagens que abrem a narrativa em
questdo, o ensaio procura mostrar como a ficgio digressiva de Sebald opera
simultaneamente no deslizamento temdtico (a afinidade) e formal (a morfolo-
gia), acarretando transitos criticos que atravessam campos de filosofia (Martin
Heidegger, Hannah Arendt), de historiografia (Victor Stoichita, Maxime du
Camp) e de teorias da arte e da literatura (Walter Benjamin, Giorgio Agamben).

Luiz Camillo Osorio analisa a trajetdria poética da artista visual Lygia Pape
tendo em vista o que poderia ser considerada uma guinada antropolégica a partir
dos anos 1960, no periodo seguinte a0 Neoconcretismo. No ensaio “Lygia Pape —
Entre a geometria e a etnografia’, ele enfatiza uma compreensio da importancia de
seu contato e sua colaboracio, no comeco daquela década, com nomes importantes
do cinema novo, tais como Glauber Rocha e Paulo Cesar Saraceni, entre outros.

A contribuicio “Nem estética nem cosmética: um debate sobre o cinema
contemporineo brasileiro a partir da revisio da sua relagio com a ‘fome’”, de
Miguel Jost, apresenta-se como intervengao critica no debate acerca da emer-
géncia de um novo conjunto de atores do campo audiovisual brasileiro. A partir
da andlise de um leque de filmes recentes, o autor procura pensar a produgio
estética destes a partir de uma visio panorimica do debate sobre a fome, a
marginalidade, a pobreza, a criminalidade e de outros desdobramentos e trans-
formagoes destes tépicos temdticos marcantes da produgio cinematografica
brasileira no século XX que permitem explicitar que estamos diante de priticas
artisticas que abrem novas perspectivas estéticas e reconfiguram o nosso olhar

sobre os espacos denominados periféricos em nosso pais.
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Em seu artigo “O contador de histérias como imagem: Sobre vanguarda
e tradi¢do nos contos de Walter Benjamin”, Patricia Lavelle tematiza a apa-
rigio do contador de histérias na obra de Walter Benjamin como imagem. E
a partir desta que ela procura pensar a arte de contar, baseada na experiéncia
transmissivel da tradi¢do como uma espécie de fantasmagoria em torno da qual
nostalgia e ironia se cruzam e entrechocam num horizonte de problematizagao
da apresentagio do pensamento que busca em elementos arcaicos uma alterna-
tiva vanguardista ao projeto de modernidade baseado na ideia de progresso e na
instrumentalizacdo sistemdtica da linguagem.

Na pesquisa “Rastros de Babel: Do texto as telas da pintura e do cinema”,
Renato Cordeiro Gomes busca identificar rastros da imagem de Babel, que indi-
cam a sobrevivéncia e a transcriagio do mito biblico e da representagao da Torre
pintada por Bruegel, em 1565. A partir dessas duas matrizes Gomes apresenta
uma diversidade de imagens das artes pldsticas e de narrativas de Kafka e de Murilo
Rubiio, dentre outros escritores, além do filme Babel (2006), de Gonzalez Iadrritu,
com que constréi uma montagem, que permite analisar a sobrevivéncia dessa
imagem na contemporaneidade. Testa-se, assim, uma possivel metodologia com
base, sobretudo, nas formulagées de Didi-Huberman e Walter Benjamin, que
permite relacionar textos e imagens, despertando uma memoria na atualidade.

Rosana Kohl Bines abre uma nova dimensio a for¢a estético-politica de
um imagindrio visual associado a infincia. No texto “Ver: Desaparecer” a sua
investigacdo gira em torno de um trabalho do artista contemporineo Christian
Boltanski na pequena cidade francesa de Vitteaux, onde ele criou um teatrinho
de sombras a céu aberto, projetando nas fachadas das casas, quando anoitece,
imagens de bruxas, gatos pretos, morcegos, caveiras. Essa colecio de monstros
de feicdo infantil é analisada a partir de didlogos com o pensamento de Walter
Benjamin sobre a poténcia dos encontros repentinos com imagens associadas
a infincia e seus efeitos de transfiguragio. Em particular, a autora ressalta a
conexio que o filésofo estabelece entre ver (formas ressurgidas da infincia) e
desaparecer (o mundo habitual de onde as contemplamos), para sondar como a
instalagdo de Boltanski interfere na paisagem sensivel da cidade e enseja novos
modos de configurar, sentir e partilhar um ambiente em comum.

No ensaio “A polpa da cor’: a persisténcia do dispéndio na teoria neocon-
creta de Ferreira Gullar”, Sérgio B. Martins, contraria uma parte signiﬁcativa

dos estudos dedicados ao Neoconcretismo que tende a ignorar a poesia inicial
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de Ferreira Gullar, ou entdo a simplesmente reiterar a narrativa do poeta sobre
seu livro A luta corporal (1954) como um livro preocupado majoritariamente
com a implosio da linguagem. Em sua argumentagio, o livro de Gullar tam-
bém sustenta uma meditagio existencial acerca da temporalidade e da finitude
através de imagens de dispéndio material, com peras e magas recorrendo em
suas paginas como entes dispendendo-se diante da inexorabilidade do tempo.
A fruta transforma-se, mais tarde, em metdfora do efeito da cor na produgio
neoconcreta do pintor Aluisio Carvao, com Gullar sugerindo que a “resisténcia
do objeto” ¢ superada em seus trabalhos pela forma com a qual nossa visao se
aloja na “polpa da cor”. Na proposta de Martins, se o dispéndio retornar na teo-
ria neoconcreta sob o manto da fruta, deveria ser revista a associa¢do corriqueira
do movimento com uma fenomenologia redentora, de modo a acomodar uma
faceta conceitual mais assombrada pela angustia.

Silvia Dolinko, por seu lado, aborda alguns casos que articulam texto e imagem
em sua intervengo no espago publico a partir de uma nogio grafica expandida.
Neste ambito, ela focaliza no artigo “Gréfica expandida: Sobre algunas relacio-
nes entre espacio publico, imdgenes y textos” distintas instincias geograficas
e temporais da modernidade latinoamericana e, em especial, da cena cultural
argentina. A partir da obra Swiff en Swift, do artista argentino Juan Carlos
Romero, a autora analisa como esténcis, revistas e cartazes formam parte das ex-
ploragdes gréficas ampliadas que transformam a defini¢io candnica de gravura.

Vera Licia Follain de Figueiredo oferece uma andlise da requalificagao posi-
tiva das imagens contra o que se considera uma iconoclastia da critica, que tem
encontrado eco no pensamento tedrico contemporineo. No ensaio “Priticas
literdrias e exercicios do ver: A revolu¢io dos suportes”, ela mostra como o
crescente intercAmbio entre a literatura e os meios audiovisuais, no campo dos
estudos literdrios, e estimulado pelo mercado e pelos avangos da tecnologia
digital, vem contribuindo para reforcar a ideia de que haveria, hoje, uma
hegemonia do visivel, configurando uma cultura da visualidade, em detrimento
da textualidade. O ensaio discute esta pressuposicao, considerando as transfor-
magdes na hierarquia cultural ocorridas ao longo do século passado e as altera-
¢oes nas prdticas de leitura geradas pela chamada revolugao dos suportes.

O ultimo artigo da coletinea, dedicado a investigagio de imagens e textos e
suas complexas interagoes e transcri¢oes, desloca o olhar para imagens criadas em
campos de batalha da Segunda Guerra Mundial. Como parte de uma pesquisa
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mais ampla sobre a participagio ativa do Brasil nesta guerra com o envio de mais
de 25000 soldados para o front de batalha na Itdlia, Vinicius Mariano de Carvalho
revela de maneira inédita a produgao artistica de alguns destes soldados refletindo
a experiéncia da guerra. No artigo “Guerra Mundial — O ‘Caderno de Guerra’ do
Pracinha Carlos Scliar”, o autor se dedica a uma andlise das obras produzidas por
Carlos Scliar durante o periodo em que esteve no front italiano e posteriormente
expostas no Brasil sob o titulo de Caderno de Guerra. As suas investigagoes sobre
a arte na guerra, correlacionando a experiéncia e expressio de Scliar com um
contexto mais abrangente, inauguram um espago de reflexdo no campo das artes,
onde a produgao das artes pldsticas — no caso, pintura e desenhos — na experiéncia
real da guerra por pracinhas da FEB, ¢ praticamente ignorada.

Por tltimo, gostariamos de agradecer a participagio entusiasmada de todos os
articulistas deste livro ao transformar o evento oral numa publicagio que permite
estender o didlogo para um publico leitor mais amplo. Um agradecimento especial
merece Danusa Depes Portas, pesquisadora e pés-doutoranda (com bolsa da
FAPER]) no Programa de Pés-Graduagio Literatura, Cultura e Contemporaneidacde
e integrante do Grupo de Pesquisa do CNPq Tendéncias Contemporineas nos
Estudos de Literatura, que liderou com dedicagio e competéncia, o grupo de
iniciagdo cientifica, de mestrado e de doutorado nio apenas na organizagio do
evento, mas também na preparacio cuidadosa dos originais para a sua publicagao.
Destacamos a primorosa tradugio do texto “What is an Image?”, de W. J. T.
Mitchell e a autorizagdo gentil do autor para a sua publicacio neste livro.

Um agradecimento expressivo devemos, ainda, ao CNPq, a CAPES e a
FAPER], agéncias de fomento que, com o seu apoio material em diversos mo-
mentos, possibilitaram além da realizagio do semindrio e da sua transformagao
material neste livro, ainda a participagdo de trés cientistas de universidades es-
trangeiras — Anders Michelsen do Instituto de Ciéncia de Arte e Cultura da
Universidade de Copenhague (Dinamarca); Silvia Dolinko do Instituto de Altos
Estudios Sociales da Universidad Nacional de San Martin (Argentina) e Vinicius
Mariano de Carvalho do Brazil Institute do King’s College London (Inglaterra).
Sem o apoio integral do Departamento de Letras da PUC-Rio e, de modo parti-
cular, do Programa de P6s-Graduagao Literatura, Cultura e Contemporaneidade
a realizagdo do evento e a publica¢do nio teriam sido possiveis.

A todos o nosso muito obrigado. E, aos leitores, desejamos o prazer de con-

tinuar o didlogo e de ensaiar novos experimentos transientes.
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0 QUE E UMA IMAGEM?

W. J. T. Mitchell

Nota preliminar sobre a tradugao

W. J. T. Mitchell é professor titular do Departamento de Filologia e Literatura
Inglesa e do Departamento de Arte da Universidade de Chicago, assim como
editor da revista Critical Inquiry. Entre suas obras destacam-se os livros
Iconology: Image, lext, Ideology (1986), Picture Theory: Essays on Verbal and
Visual Representation (1995), a colecio de ensaios What Do Pictures Want?
(2005), contemplada em 2006 com o prémio James Russell Lowell da Modern
Language Association, entre outras publicacdes. Todas elas frutos da pesquisa
de um dos mais importantes tedricos contemporineos da representacio visual
que oferece uma detalhada explicagio do jogo entre o visivel e o legivel a
partir da literatura, das artes visuais e dos meios de comunica¢io. Publicado
originalmente em 1986 e logo influente no 4mbito dos Estudos Visuais,
Iconology: Image, Text, Ideology é uma dessas obras incontorndveis na luminosa
produgio de um dos relevantes tedricos desse campo de estudos, que propoe
uma iconologia critica e que ganha aqui contornos de um texto seminal de
cardter transdisciplinar sobre a ideia de imagem, uma vez que cada um de seus
aportes reluz com o brilho singular de uma das mais poderosas inspiragoes
tedricas das tltimas décadas. Mitchell se compromete a explorar a natureza das
imagens, comparando-as com palavras, ou, mais precisamente, olhando-as do
ponto de vista da linguagem verbal.

Iconology é um livro sobre o que as pessoas dizem sobre imagens. Nao se
preocupa com imagens especificas e as coisas que as pessoas dizem sobre elas,
mas fundamentalmente com a maneira como falamos sobre a ideia do imagé-
tico, e todas as suas nogoes relacionadas de retratar, imaginar, perceber, com-
parar e imitar. E um livro sobre imagens, portanto, que nio tem ilustragdes,
exceto alguns diagramas esquemadticos, um livro sobre a visdo escrita como se
fosse um autor cego para um leitor cego. Se o livro contém algum insight em
imagens reais e materiais, essa imagem ¢ do tipo que pode chegar a um ouvinte
cego, vislumbrando o ouvinte, por acaso, a conversa que os oradores com visio
tém sobre imagens. A hipétese de Mitchell, expendida no capitulo de abertura
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“What is an Image?”, é que tal ouvinte possa ver padrdes nessas conversas que se-
riam invisiveis para o participante com visao. A exposi¢io mais licida do assunto
que eu ji li.

A tradugio do texto “What is an Image?” acompanhada do excerto da
se¢ao de “The Idea of Imagery” envolve muitos desafios. Um deles ¢ a remissao
explicita e, por vezes implicita, que Mitchell faz a determinados arcabougos
tedricos, tangenciando tais ideias de um ponto de vista singular, desconcertante
e esclarecedor. Menciono a notédvel alusio ao filésofo Ludwig Wittgenstein
assinalado textualmente no artigo referido, mas também implicito no titulo da
se¢do que abre o livro leonology, de onde essa tradugio foi extraida: “The Idea
of Imagery”. Nesse quase-aforismo de Mitchell encontram-se inexplicitos os
termos de Philosophische Untersuchungen (1953), de Wittgenstein, publicado
postumamente: “Eine Vorstellung ist kein Bild, aber ein Bild kann ihr
entsprechen.” (§ 301). A sentenca Uma ideia nio é uma imagem, mas uma
imagem pode lhe corresponder converte-se em mote importante de entrada
no texto sobre a ideia do imagético e reverte-se em fundamentais operagoes
conceituais seguindo a nogio de Bild, a partir do uso comum (e especializado)
de termos em inglés como Picture, Image, Imagery. Em vista da dificuldade
em verter com precisdo esse uso terminolégico para o nosso idioma, precisarei
realizar uma série de apontamentos para que essa operagio e o uso dos termos
na tradugio para o portugués fiquem mais evidentes.

O Tractatus Logico-Philosophicus (1921), publicado pelo filésofo austriaco
Wittgenstein, tinha um objetivo amplo de identificar a relagio entre linguagem
e realidade a fim de definir os limites da ciéncia. O Tractatus busca esclarecer
as relagdes de isomorfismo necessdrias entre pensamento, linguagem e mundo.
A partir da premissa de que os trés partilham uma mesma estrutura légica,
Wittgenstein se detém sobre este aspecto e apresenta a sua teoria da proposi¢ao
como Bild, ou a teoria pictérica da proposi¢do. Importante notar que o termo
alemao Bild (“imagem”, “figura”) é ambiguo, podendo designar tanto pintura
quanto modelos abstratos. Wittgenstein alega ter herdado o conceito de figura
dos dois lados: o primeiro da figura desenhada e, depois, do modelo de um ma-
temdtico, o que j4 seria um conceito geral. A palavra Bild faz lembrar o conceito
matemdtico de imagem, referindo-se ao conjunto de elementos que — em uma
funcio sobrejetora, por exemplo — se relacionam ponto a ponto com os elemen-
tos do dominio. Um matemdtico fala em afiguragio (Abbildung) em situagoes
em que o pintor jd nio utilizaria a expressio.
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Convém entender a nogio de Bild em um contexto geral da tradi¢ao filo-
sofica alema. A nogio de Bild, pois, deve muito & matemdtica, bem como aos
modelos de escalas ou maquetes na engenharia; mas o ponto realmente decisivo
para o seu aparecimento no Z7actatus foi o contato de Wittgenstein com a fisica
de Heinrich Hertz. O fisico alemao havia afirmado que a ciéncia constréi mo-
delos da realidade, de tal modo que as possiveis variagoes no modelo refletem,
de forma exata, as diferentes possibilidades do sistema fisico em questio. A ima-
gem — ou modelo — em Hertz significa algo como um esquema légico-conceitual
capaz de representar o mundo. O seu emprego ¢ metaférico e procura evocar a
relagéo de representagao ponto a ponto. Uma imagem, assim, poderia ser mais
fiel, ou menos fiel, segundo a sua eficiéncia em descrever e prever com precisio
os fendmenos fisicos. A partir dessa nogao de imagem de Hertz, a natureza mes-
ma do mundo deixa de ser o objeto das investigagoes fisicas e, entdo, o interesse
do fisico volta-se apenas a construgio de modelos légicos do mundo.

Wittgenstein transformou as breves observacoes de Hertz acerca da representa-
¢do cientifica em uma explicagao detalhada sobre as precondi¢oes da representacio
simbolica em geral. A esséncia da linguagem ¢é afigurar como as coisas estdo. Ao
explicar as proposicoes elementares, a teoria pictdrica explica a base da represen-
tagdo e da légica. A teoria pictdrica da proposicio é, na verdade, a especificacio
de uma teoria que diz respeito a toda espécie de representagio. A teoria pictdrica
se apresenta completamente consolidada entre os aforismos 2.1 e 2.225 e fornece
as condicdes légicas essenciais que toda e qualquer representacio precisa satisfazer
para ser efetivamente representada, sendo, portanto, uma imagem — ou figuragdo
— que liga ponto a ponto os seus elementos aos elementos do que ¢ representado.

Ao mostrar brevemente que a palavra Bild foi colhida no contexto da matemd-
tica e da fisica de Hertz, a denominacao teoria pictorica da proposi¢do adquire um
sentido muito peculiar, e se distancia de uma representagio pictérica propria-
mente dita, que diz respeito a um retrato ou pintura que busca imitar a forma
fisica de um objeto material. A escolha da palavra pictdrica, portanto, apenas se
justifica a titulo de coeréncia, uma vez que ela é bastante adotada pelos comen-
tadores de Wittgenstein. A teoria da proposicio como Bild recebe diferentes
denominagdes na bibliografia secunddria sobre o Tractatus em lingua portuguesa:
teoria pictdrica da proposi¢do, teoria da figuracdo e teoria figurativa da proposicdo.
Sendo a primeira denominagio a mais vigente entre seus comentadores.

Toda essa referéncia a teoria da proposigao como Bild ¢ bastante esclarecedora
para o uso terminoldgico e contrastivo que faz Mitchell de determinadas palavras
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que designam imagem em “What is an Image?”. Na fala comum inglesa, picture
e image costumam ser utilizadas de forma permutével para denominar represen-
tagoes visuais em superficies de duas dimensées. E em ocasioes Mitchell também
as utiliza assim. Entretanto, em geral, parece ser-lhe produtivo jogar com as
distingdes entre os termos: a diferenca entre um objeto ou conjunto construi-
do e concreto (a estrutura, o suporte, os materiais, os pigmentos, a feitura) e a
aparéncia virtual e fenoménica que proporciona ao espectador, a diferenga entre
um ato de representagio deliberado (“z0 picture” ou “to depict”) e um ato menos
voluntdrio, ou inclusive passivo ou automdtico (“dar imagem” ou “imaginar”); a
diferenca entre um tipo especifico de representagio visual (a imagem “pictérica’)
e o campo complexo da iconicidade (as imagens verbais, actsticas ou mentais).

O que se traduz para o portugués como “imagem” responde a trés termos in-
gleses, picture, image e imagery, com conotagdes diferentes. Se o primeiro consiste
em um objeto ou conjunto construido e concreto, o segundo alude a aparéncia
virtual e fenoménica que proporciona ao espectador, o terceiro a0 campo complexo
de iconicidade. No entanto, os trés termos evocam universos conceituais mais
complexos do que seus sentidos em usos comuns. Nio fui capaz de encontrar
uma solugio satisfatdria para estabelecer a diferenca especialmente entre esses dois
termos, picture, image, ao longo da tradugio para o portugués. /magery foi tradu-
zido por “imagético”. O termo Image por “imagem”. E Picture foi traduzido por
“imagem pictérica’, o que me pareceu imprescindivel fazé-lo em vista da inspira-
dora presenca de Wittgenstein, que sugere Mitchell, e, por vezes, por “figuracao”,
quando a presenca da teoria pictérica da proposicao é franqueada.

Nao poderia finalizar essas notas sem registrar o meu agradecimento ao prof.
W.J.T. Mitchell por me ceder os direitos dessa publicagio, assim como a coeditora
Béatrice Bourgogne, ¢ a Whitney Rauenhorst da The University of Chicago
Press por toda atengio e gentileza nesse processo. Agradeco ainda as impor-
tantes indicagdes na resolugio da traducio de termos técnicos e neologismos
por parte do prof. Karl Erik Schellhammer e do prof. Paulo Henriques Britto.
Minha gratidao pela inestimdvel e comovente dedicagdo dos meus parceiros
incansdveis na revisao dessa tradugao: Henrique Lopes, Leandro Salgueirinho,
Mariana Perellé, Matheus Ribeiro, Samyres Amaral, Seiji Watanabe.

Rio de Janeiro, dezembro de 2018.
Danusa Depes Portas
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A ideia do imagético

Uma coisa é... apreender diretamente uma imagem como imagem;
outra coisa é formar ideias acerca da natureza das imagens em geral.

Jean-Paul Sartre. Llmagination, 1936.

Toda tentativa de captar @ ideia do imagético estd condenada a engalfinhar-se
com o problema do pensamento recursivo, dado que a ideia mesma de “ideia”
estd atrelada 2 nogao do imagético. Ideia vem do verbo grego ver, e, com fre-
quéncia, aparece vinculada a nogao de eidolon, a imagem visivel que é funda-
mental para a dtica e as teorias de percep¢do antigas. Um modo razodvel de
se evitar a tentagdo de pensar sobre as imagens em termos de imagens seria
substituir a palavra ideia em todas as discussoes acerca do imagético por outro
termo como conceito ou nogdo, ou estipular de inicio que o termo ideia deve
ser entendido como algo bem diferente do imagético ou da imagem pictérica.
Esta ¢ a estratégia da tradicdo platonica, que distingue o eidos do eidolon, en-
tendendo o primeiro como uma realidade “suprassensivel” de “formas, tipos ou
espécies”, e o ultimo como uma impressao sensivel que proporciona uma mera
“semelhanca” (eikon) ou “semblante” (phantasma) do eidos (PETERS, 1967).
Um modo menos prudente, mas, espero, mais imaginativo e produtivo, de
lidar com este problema é ceder a tentagio de ver as ideias como imagens,
e permitir que o problema recursivo se realize plenamente. Isso implica dar
atencio a0 modo como as imagens (e as ideias) se desdobram: o modo como
reproduzimos o ato de registrar uma percepgao visual, imaginamos a atividade da
imaginagao, ﬁguramos a prdtica da ﬁguragéo. Estas imagens pictéricas, imagens
e figuras desdobradas (as quais me referirei — com a menor frequéncia possivel
— como hiper-icones) sdo estratégias para ceder e resistir a0 mesmo tempo a
tentago de ver as ideias como imagens. A caverna de Platdo, a tdbula rasa de
Aristdteles, o quarto escuro de Locke, o hierdglifo de Wittgenstein sio todos
exemplos de hiper-icones que, junto com o tropo popular do espelho da natureza,
nos proporcionam os modelos para pensar sobre todo tipo de imagens: mentais,
verbais, pictéricas e perceptuais. Também nos proporcionam, quero argumen-
tar, cenas nas quais nossas ansiedades sobre as imagens podem expressar-se em
uma variedade de discursos iconoclastas, e nas quais podemos racionalizar a

pretensdo de que, sejam o que for as imagens, as ideias sdo algo distinto.

21



LINGUAGENS VISUAIS. LITERATURA. ARTES. CULTURA

O que ¢ uma imagem?
Houve momentos em que a pergunta O que é uma imagem? era um assunto
urgente. Na Bizincio dos séculos VIII e IX, por exemplo, qualquer resposta
identificaria vocé imediatamente como partiddrio de uma das facgoes na luta
entre o imperador e o patriarca: como um iconoclasta radical buscando purificar
a igreja da idolatria ou como um iconéfilo conservador desejoso de preservar as
praticas litirgicas tradicionais. O conflito sobre a natureza e o uso dos icones,
que, na superficie, parecia uma disputa sobre pontos muito sutis do ritual
religioso e sobre o significado dos simbolos, era, na realidade, tal como assinala
Jaroslav Pelikan, “um movimento social mascarado” que “utilizava o vocabuldrio
doutrindrio para racionalizar um conflito essencialmente politico”.! Na Inglaterra
de meados do século XVII, a conexdo entre movimentos sociais, causas politicas
e a natureza do imagético era, ao contrdrio, bem pouco dissimulada. Talvez
nio seja grande exagero dizer que a Guerra Civil inglesa foi travada a partir da
questdo das imagens, e nao apenas da questio das estdtuas e de outros simbolos
materiais dos rituais religiosos, mas de assuntos menos tangiveis, como o 7dolo
da monarquia e, mais além, os 7dolos da mente que os pensadores da Reforma
buscavam purgar de si mesmos e dos outros.?

Se hoje a pergunta sobre as imagens nio parece estar tanto em disputa, nio
é porque elas perderam o seu poder sobre nés, nem menos ainda porque a sua
natureza foi compreendida com clareza. E lugar comum 3 critica cultural mo-
derna que imagens tém em nosso mundo um poder com o qual nem sonhavam

os antigos iddlatras.’ E parece igualmente evidente que a questdo da natureza

1 Cf. PELIKAN, 7he Christian Tradition, 1974, v.2, capitulo 3, que oferece uma explicacio da
controvérsia sobre os iconoclastas no cristianismo oriental.

2 Cf. O capitulo de Christopher Hill “Eikonoklastes and Idolatry”, em Milton and the English
Revolution (1977), para uma introdugio a esse problema.

3 Susan Sontag dd expressio eloquente a muitos desses lugares comuns em On Photography
(1977), um livro que lhe cairia melhor como titulo Contra a fotografia. Sontag abre sua discussao
sobre a fotografia apontando que “a humanidade permanece irregenerdvel na caverna de Platio,
deleitando-se ainda na mera imagem da verdade” (p.3). As imagens fotograficas, conclui Sontag,
sio ainda mais ameacadoras que as imagens artesanais que Platio enfrentou porque elas sio
“poderosos meios para superar a realidade e transformé-la em uma sombra” (p.180). Obras criticas
importantes do imagético e da ideologia moderna incluem ensaio de Walter Benjamin “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica’, em Huminations (1969), o livro de Daniel J.
Boorstin 7he Image (1961), o ensaio de Roland Barthes, “A retérica da imagem”, em Image/Music/
Text (1977), e o livro Ideology and the Image (1981) de Bill Nichols.

22



0 QUE E UMA IMAGEM?

do imagético s6 tem sido superada pelo problema da linguagem na evolugao
da critica moderna. Se a Linguistica teve Saussure e Chomsky, a Iconologia
teve Panofsky e Gombrich. Mas a presenca desses grandes sintetizadores nao
deveria ser tomada como um sinal de que os enigmas da linguagem ou do
imagético estdo, afinal, a ponto de ser resolvidos. A situagio ¢ justamente a
inversa: a linguagem e o imagético j4 nao sdo o que prometiam ser para os cri-
ticos e filésofos da Ilustragiao: meios perfeitos e transparentes através dos quais
se podia representar a realidade para o entendimento. Para a critica moderna,
a linguagem e o imagético se tornaram enigmas, problemas a explicar, prisoes
que isolam do mundo o entendimento. Lugar comum dos estudos modernos
sobre as imagens ¢, de fato, a nogdo de que elas devem ser entendidas como
uma espécie de linguagem; em vez de proporcionar uma janela transparente
para o mundo, considera-se agora que as imagens s3o um tipo de signo que
apresenta uma aparéncia de naturalidade e transparéncia enganosa, que esconde
um mecanismo opaco, distorcido e arbitrrio de representa¢io, um processo de
mistificagio ideolégica.!

Meu propésito nio é nem aprofundar a compreensio tedrica da imagem,
nem acrescentar uma nova critica da idolatria moderna a crescente colegao das
polémicas iconoclastas. Meu objetivo é examinar os jogos de linguagem (assim os
designaria Wittgenstein) com os quais operamos com a nog¢do de imagem, e su-
gerir algumas perguntas sobre as formas de vida histdricas que sustém esses jogos.
Nio me proponho, portanto, a produzir uma defini¢io nova ou melhor da natu-
reza essencial das imagens, ou a examinar imagens pictdricas ou obras de arte
especificas. Meu procedimento serd, ao contrdrio, examinar alguns dos modos
como usamos a palavra imagem em uma série de discursos institucionalizados
— particularmente a Critica Literdria, a Histéria da Arte, a Teologia e a Filosofia
— e criticar os modos como cada uma destas disciplinas utiliza, por empréstimo,
nogdes de suas vizinhas sobre o imagético. Meu objetivo ¢ deslindar como nossa
compreensio tedrica do imagético baseia-se em prticas sociais e culturais, e em
uma histéria fundamental para nossa compreensio nio sé das imagens, mas
também, daquilo que a natureza humana é ou poderia ser. As imagens nao sao

simplesmente um tipo de signo particular, mas algo assim como um ator na
g g

4 Para um compéndio de trabalhos recentes produzidos a partir da nogio de que as imagens sio
um tipo de linguagem, veja 7he Language of Images (1980), editado por W.J. T. Mitchell.
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cena histérica, uma presenga ou um personagem dotado de status legenddrio,
uma histdria que acompanha e participa das histérias que contamos a nds mes-
mos sobre a nossa propria evolugio de criaturas feizas a imagem do seu criador,

a criaturas que produzem a si mesmas e seu mundo a sua prépria imagem.

A familia das imagens

Duas coisas devem chamar a atengio de todo aquele que busca ganhar uma
perspectiva geral dos fendmenos que chamamos de imagético. A primeira é
simplesmente a grande variedade de coisas que passam por esse nome. Fala-
mos de pinturas, estdtuas, ilusoes Sticas, mapas, diagramas, sonhos, alucinagoes,
espetdculos, projegdes, poemas, padroes, memorias, e inclusive de ideias como
imagens, e a diversidade dessa lista parece impossibilitar qualquer compreensao
sistemdtica ou unificada. A segunda coisa que pode nos chamar atengio ¢ que
nomear todas estas coisas de imagem niao quer dizer que elas tenham necessa-
riamente algo em comum. Seria melhor comegarmos considerando as imagens
como uma extensa familia que vem migrando no tempo e no espago, e sofrendo,
nesse processo, mutagoes profundas.

Porém, se as imagens s3o uma familia, talvez seja possivel projetar um sentido
de sua genealogia. Se, de saida, em vez de buscarmos uma definicio universal do
termo, observarmos as situagdes nas quais as imagens tém se diferenciado umas
das outras com base nos limites entre distintos discursos institucionais, obteremos

uma arvore genealégica como a seguinte:

Imagem

Parecido

Semelhanca

Similitude
Grafica Otica Perceptual Mental Verbal
pinturas espelhos dados sensoriais sonhos metéaforas
estatuas estatuas "espécies" recordacoes descricdes
desenhos projecdes aparéncias ideias

aparicoes
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Cada ramo desta drvore genealdgica designa um tipo do imagético central
para o discurso de algumas disciplinas cientificas: o imagético mental corres-
ponde a Psicologia e a Epistemologia; o imagético dtico, a Fisica; o imagético
grafico, escultural e arquitetonico, a Histéria da Arte; o imagético verbal, a Cri-
tica Literdria; as imagens perceptivas ocupam uma espécie de regido fronteirica
em que fisiologistas, neurologistas, psicélogos, historiadores da arte e especialis-
tas em Otica colaboram com filésofos e criticos literdrios. Essa é a regido em que
habitam uma série de criaturas estranhas que assombram a fronteira entre as
interpretagoes fisicas e psicoldgicas do imagético: as espécies ou formas senstveis
que (de acordo com Aristdteles) emanam dos objetos e imprimem-se como selo
nos receptdculos, similares & cera, de nossos sentidos;’ as phantasmata, que sio
versoes ressuscitadas dessas impressoes evocadas pela imaginagao na auséncia
dos objetos que as estimularam originalmente; dados sensoriais ou percep¢oes que
cumprem um papel andlogo na Psicologia Moderna; e, finalmente, essas apa-
réncias que (na expressao comum) se interpoem entre nds e a realidade, e aque-
las a que tao frequentemente nos referimos com o termo imagem (da imagem
que projeta um ator talentoso até as imagens criadas por experts em publicidade
e propagandas para produtos e personagens).

A histéria da teoria dtica estd cheia dessas agéncias intermedidrias que se
interpoem entre nds e os objetos que percebemos. Por vezes, como na doutrina
platonica do fogo visual e na teoria atomistica dos e/dola ou simulacra, elas
sao entendidas como emanagdes materiais dos objetos, imagens sutis, mas,
ainda assim, substanciais, propagadas pelos objetos que se imprimem a for¢a
em nossos sentidos. Por vezes, as espécies sao consideradas meras entidades
formais, sem substincia, propagadas através de um meio imaterial. E algumas
teorias inclusive descrevem a transmissao como algo que acontece na diregio
contréria, de nossos olhos aos objetos. Roger Bacon oferece uma boa sintese dos

pressupostos comuns da teoria 6tica antiga.

Toda causa eficiente atua segundo sua prépria forca que é exercida sobre a matéria
adjacente, assim como a luz [/#x] do sol exerce sua forca sobre o ar (cuja for¢a difunde
a luz [lumen] por todo o mundo a partir da luz [/ux] solar). Essa forca é chamada se-

melhanga, imagem e espécies, assim como de outras muitas formas]...]. Estas espécies

5 Cf. ARISTOTELES, De Anima1l, 12.424a, 1957, p.137.
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provocam todas as agbes que hd no mundo, j4 que atuam nos sentidos, no intelecto

e em toda matéria do mundo para a geragio de todas as coisas.®

Deveria estar claro, a partir da explicagiao de Bacon, que a imagem nio ¢
simplesmente uma classe particular de signo, mas um principio fundamental
do que Michel Foucault chamaria a ordem das coisas. A imagem ¢é a nogao geral,
ramificada em diversas semelhangas especificas (convenientia, aemulatio, analo-
gia, simpatia), que reinem o mundo em um todo sob figuras do conhecimento.”
Presidindo todos estes casos especiais do imagético, portanto, localizo um con-
ceito paterno, a saber, a no¢io de imagem per se, o fendmeno cujos discursos
institucionais apropriados sio a Filosofia e a Teologia.

Ainda assim, cada uma dessas disciplinas tem produzido uma vasta literatura
sobre a fungio das imagens em seu préprio dominio, uma situacio que tende
a intimidar qualquer um que tente oferecer um panorama do problema. Hd
precedentes encorajadores em trabalhos que rednem diferentes disciplinas com-
prometidas com o imagético, como os estudos de Gombrich sobre o imagético
pictérico em termos de percep¢io e dtica, ou as pesquisas de Jean Hagstrum
sobre as Artes Irmas, a poesia e a pintura. Em geral, entretanto, as explicagoes
que se ocupam de um determinado tipo de imagem tendem a relegar os outros
tipos a um ignorado segundo plano. Se hd um estudo unificado do imaggético,
uma iconologia coerente, ele corre risco de comportar-se, tal como advertiu
Panofsky (1955), “ndo como a etnologia em oposicdo & etnografia, mas como
a astrologia em oposigio a astrografia” (p.32). As discussdes sobre o imagético
poético dependem, em geral, de uma teoria da imagem mental improvisada
a partir dos vestigios das nogoes sobre a mente do século XVIL;* a0 mesmo
tempo, as discussoes sobre o imagético mental dependem de um conhecimento
bastante limitado do imagético grifico, que geralmente procede do pressuposto
questiondvel de que certas classes de imagens (fotografias, imagens em espelhos)

6 Cf. BACON apud LINDBERG. Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler, 1976, p.113.
7 Cf. FOUCAULT, 7he Order of Things: An Archeology of Human Sciences, 1970, capitulo 2.

8 A entrada sobre imagético na Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics (1974) comega com
uma defini¢io que poderia ter sido de Locke: “uma imagem ¢ uma reprodug¢io na mente de uma
sensacdo produzida por uma percepgio fisica” (p.363).
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proporcionam uma cépia direta, imediata, do que representam;’ as andlises 6ti-
cas das imagens no espelho ignoram decisivamente a pergunta sobre que tipo
de criatura é capaz de usar um espelho; e as discussoes sobre as imagens graficas
tendem a evitar, pelo provincianismo da Histéria da Arte, um contato mais
intenso com as questdes mais amplas da teoria ou da histéria intelectual. Seria
atil, portanto, tentar produzir uma visio de conjunto da imagem que dissipe
os limites que estabelecemos entre distintos tipos de imagens, e que critique
os pressupostos que cada uma dessas disciplinas produz sobre a natureza das
imagens nos campos vizinhos.

E claro que nio se pode tratar desses tépicos de uma s6 vez, entdo a pergunta
que se segue ¢ por onde comegar. A regra geral é comegar com os dados mais
bésicos e dbvios, para dai se chegar aos mais duvidosos e problemdticos. Pode-
riamos comegar, entdo, perguntando quais membros da familia das imagens sao
denominados com este nome em sentido restrito, apropriado ou literal, e quais
implicam um uso amplo, figurativo ou impréprio do termo. Dificil é resistir &
conclusio de que a imagem apropriada seria o tipo de coisa que encontramos
no lado esquerdo de nosso diagrama em forma de drvore, as representagoes gré-
ficas ou dticas que vemos exibidas em um espaco objetivo e publicamente compa-
tivel. Talvez queiramos discutir o estatuto de alguns casos especiais e perguntar
se as pinturas abstratas ou nio representacionais, e os desenhos, diagramas e
gréficos ornamentais ou estruturais sdo entendidos propriamente como imagens.
Porém, quaisquer que sejam os casos fronteirigos que tomemos em consideragio,
parece justo dizer que nds temos uma ideia aproximada do que sdo as imagens
no sentido literal do termo. E, a par desta, uma sensagio de que os outros usos

da palavra sao figurativos e impréprios.

9 Terei mais para dizer sobre a falicia da reoria da cdpia da imagem mental no que segue. No
momento, pode ser ttil apontar que tanto os criticos como os defensores da imagem mental tém
incorrido em uma faldcia quando serve aos propésitos de seus argumentos. Os proponentes da ima-
gem mental veem a teoria da copia como uma garantia da eficicia cognitiva das imagens mentais;
as verdadeiras ideias sdo entendidas como c6pias fiéis que refletern os objetos que representam. Os
oponentes tém utilizado esta doutrina como subterftigio para ridicularizar as imagens mentais, ou
para sustentar que as imagens mentais devem ser muito distintas das imagens reais que (segundo esse
argumento) se parecem com o que representam. O livro Jmagery (1981), editado por Ned Block,
oferece uma boa introdugio ao debate entre iconéfilos e iconéfobos modernos no campo da psico-
logia. A melhor critica da teoria da c6pia é a que faz Nelson Goodman em Languages of Art (1976).
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As imagens mentais ou verbais a direita de nosso diagrama, por exemplo, s6 pa-
receriam ser imagens em um sentido incerto e metaférico. As pessoas podem dizer
que experienciam imagens em suas cabecas quando leem ou sonham, mas apenas
sustentam tal afirmac¢ao; ndo hd modo (assim se argumenta) de checar isso objeti-
vamente. E, ainda, se confiarmos nesses relatos que falam do imagético mental, estd
claro que isso deve ser diferente das imagens pictdricas reais, materiais. As imagens
mentais no parecem ser estdveis e permanentes como as imagens reais, e variam de
uma pessoa para outra: se digo verde, é possivel que alguns ouvintes vejam verde na
tela de sua mente, mas outros podem ver uma palavra, ou absolutamente nada. E
as imagens mentais nao parecem ser exclusivamente visuais como o sao as imagens
pictéricas reais; elas implicam todos os sentidos. Além disso, o imagético verbal
pode implicar todos os sentidos, ou pode dispensar qualquer componente senso-
rial, limitando-se por vezes a insinuar uma ideia abstrata recorrente, como justica,
ou graca ou mal. Nao ¢ de surpreender que os criticos literdrios fiquem exaltados
quando as pessoas comegam a tomar a nogao do imagético verbal muito literalmen-
te."” Nao ¢ de estranhar que um dos lances mais importantes da psicologia e da
filosofia moderna tenha sido o de desacreditar as nogdes do imagético mental e
do imagético verbal."

Mais adiante, argumentarei que todas contraposigoes tipicas entre imagens
apropriadas e sua prole ilegitima sdo suspeitas. Espero demonstrar, em oposicio
ao que em geral se cré, que imagens apropriadas nao sio estdveis, estdticas ou per-
manentes em um sentido metafisico; elas nao sao percebidas pelos observadores
do mesmo modo, tal como ocorre com as imagens oniricas; e nao sio exclu-
sivamente visuais em nenhum sentido relevante, implicando uma apreensao e
uma interpretagio multissensoriais. As imagens reais, apropriadas, tém mais em
comum com suas filhas bastardas do que elas gostariam de admitir. Porém, no
momento, tomemos estas propriedades ao pé da letra, e examinemos a genealogia

dessas nogoes ilegitimas: imagens na mente e imagens na linguagem.

10 PN. Furbank oferece um argumento mais exaustivo contra a nogao de imagem literdria em
Reflection on the Word Tmage’ (1970). Furbank desmascara todas as nogoes de imagético mental
e verbal como metéforas ilegitimas e argumenta que devemos nos limitar ao sentido natural da
palavra ‘imagem’, que significa uma semelhanca, uma imagem pictérica ou um simulacro.

11 Entretanto, a no¢io do imagético mental tem recobrado algo de sua forca. Como observa Ned
Block, em Imagery (1981), capitulo I, “depois de cinquenta anos de abandono durante o apogeu
do condutismo, o imagético mental volta a ser um tema de pesquisa para a psicologia”.
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A imagem mental: uma critica wittgensteiniana

Para o pensamento, as imagens da alma ocupam o lugar das percepcoes
diretas; e quando ele afirma ou nega que elas sio boas ou mis, ele
as evita ou as persegue. Assim a alma nunca pensa sem uma imagem mental.

Aristételes. De Anima 111, 7.431b.

A autoridade arraigada de uma nogao de trezentos anos de pesquisa e espe-
culagio institucionalizada nao vai ceder seu lugar sem luta. O imagético mental
tem sido uma caracteristica central das teorias da mente pelo menos desde De
Anima, de Aristételes, e segue sendo uma pedra angular da psicanilise, dos es-
tudos experimentais sobre a percep¢ao e das crengas populares sobre a mente.'
O estatuto da representagio mental em geral, e da imagem mental em parti-
cular, tem sido um dos principais campos de batalha das teorias modernas da
mente. Um bom indice da for¢a das duas posicoes sobre essa questio estd no
fato de que a mais temida critica do imagético mental em nosso tempo desen-
volveu uma reoria pictérica do significado como principio bdsico de seus pri-
meiros trabalhos, e entdo passou o resto de sua vida lutando contra a influéncia
de sua prépria teoria, tentando repelir a nogao do imagético mental junto com

toda a sua carga metafisica."

12 Platdo compara as imagens da memdria com impressoes sobre a tabuleta de cera no Zeeteto, e
sua Teoria das Formas ¢ sempre evocada para apoiar a existéncia de imagens inatas ou arquetipicas
na mente. Os estudos empiricos do imagético mental tém seguido em geral a tradico aristotélica,
inaugurada na explicagio da percepgio que oferece De Anima 11, 12.424a: “o sentido é o que
recebe as formas sensiveis [eide] sem a matéria, tal como a cera recebe a impressio de um anel de
sinete sem o ferro ou o ouro”. Para Aristételes, a imaginacio é a capacidade de reproduzir estas
impressoes em auséncia de estimulago sensorial por parte dos objetos, cuja designacio ¢é fantasia
(derivada da palavra luz) porque a vista é o sentido mais desenvolvido e serve de modelo para todos
os outros. Embora muitos aspectos desse modelo tenham sido questionados, seus pressupostos
fundamentais seguiram vigentes até o século XVIII. Hobbes, por exemplo, desacredita a nogio
aristotélica das espécies visiveis, que desempenha o papel do anel de sinete nas impressoes senso-
riais, embora aceite a nogao de imaginacio como sentido em decadéncia (ver Leviathan, caps.
e IT). Locke reconhece a similitude entre suas perspectivas sobre a percepcao e as de Aristoteles
em seu Examination of R Malebranches Opinion (1706). O primeiro adversério real do imagético
mental, o filésofo escocés Thomas Reid, considerava que a doutrina aristotélica de fantasia era
o comego (para citar o resumo de Richard Rorty) do “dissenso que nos levou até Hume”. Cf.

RORTY, Philosophy and the Mirror of Nature,1979, p.144.

13 Wittgenstein elaborou a teoria pictérica no Tractatus Logicus-Philosophicus (primeira edi¢io
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A maneira de Wittgenstein atacar o imagético mental nio ¢, entretanto, negar
diretamente a existéncia de tais imagens. Ele admite abertamente que é possivel
que tenhamos imagens mentais associadas ao pensamento ou 2 fala, mas assi-
nala que nio devemos pensd-las como entidades mais privativas, metafisicas e
imateriais que as imagens reais. A tdtica de Wittgenstein (1958) consiste em
desmistificar a imagem mental colocando-a bem ali onde podemos vé-la: “As
imagens mentais de cores, formas, sons, etc., que exercem um papel na comu-
nicagdo por meio da linguagem, nés as colocamos na mesma categoria que as
manchas de cores que realmente vemos e os sons que realmente escutamos”.' E
dificil, entretanto, entender como podemos dispor as imagens fisicas e mentais
“na mesma categoria”. Sem ddvida nio podemos fazé-lo abrindo a cabega de
alguém para comparar suas imagens pictéricas mentais com as que estio nas
nossas paredes. Uma estratégia melhor, e mais afim ao espirito de Wittgenstein,
seria examinar os modos como colocamos essas imagens e nossas cabegas em
primeiro lugar, para projetar o tipo de mundo em que este gesto faria sentido.
A imagem da pdgina seguinte pode funcionar como exemplo.

A figura deve ser lida como um palimpsesto que exibe trés relagoes superpos-
tas: 1) entre um objeto real (a vela a esquerda) e uma imagem refletida, projeta-
da ou afigurada desse objeto; 2) entre um objeto real e uma imagem mental em
uma mente concebida (como em Aristételes, Hobbes, Locke ou Hume) como
um espelho, uma cdmara escura, ou uma superficie para se desenhar ou imprimir;
3) entre uma imagem material e uma imagem mental. (Pode ser de ajuda imaginar
o diagrama como trés transparéncias superpostas: a primeira mostrando apenas as
duas velas: a da esquerda, real; a da direita, uma imagem; a segunda, adicionando
a cabeca humana para mostrar a introjecio mental da vela afigurada ou refletida;
a terceira, somando o enquadramento ao redor da vela rea/ para fazé-la espelhar o
estatuto imagindrio da vela & direita. Presumo, para que fique mais simples, que to-
das as inversoes Sticas foram retificadas). O que o diagrama exibe como um todo é

a matriz das analogias (particularmente as metdforas oculares) que regem as teorias

alema, 1921) e em geral se considera que a abandonou no trabalho que leva a Philosaphical Inves-
tigations (1953). Meu argumento serd de que a teoria pictérica de Wittgenstein ¢ compativel com
sua critica do imagético mental, e sua preocupagio primordial era corrigir as mds interpretacdes
da teoria pictérica, particularmente as interpretagdes que a conectavam com a explicacdo empi-
rista das imagens perceptuais ou com a nogao positivista de uma linguagem ideal.

14 Cf. The Blue and Brown Books, 1958, p.89.
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representacionais da mente. Em particular, ele mostra como as divisoes cléssicas da
metafisica ocidental (mente-matéria, sujeito-objeto) traduzem em um modelo de
representacio, as relagoes entre as imagens visuais e os objetos que elas represen-
tam. A prépria consciéncia ¢ entendida como uma atividade de produgio, repro-
dugio e representacio pictérica regida por mecanismos como lentes e superficies

receptivas e agéncias para imprimir, marcar ou deixar rastros nessas superficies.
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Este modelo estd claramente sujeito a uma ampla variedade de objegoes:
absorve todo tipo de percep¢io e consciéncia no paradigma visual ou pictérico;
postula uma rela¢io de simetria e similitude absoluta entre a mente ¢ o mun-
do; e afirma a possibilidade de uma identidade ponto-a-ponto entre objeto e
imagem, entre os fendmenos mundanos e sua representagio na mente ou em
simbolos gréficos. Apresento este modelo graficamente nio para sustentar a sua
exatidao, mas para tornar visivel o modo pelo qual dividimos nosso universo na
fala comum, especialmente na fala que toma a experiéncia sensorial como base
de todo conhecimento. O modelo também nos oferece um modo de seguirmos
literalmente o conselho de Wittgenstein de p6r as imagens mentais e fisicas 7a
mesma categoria, ¢ nos ajuda a ver a reciprocidade e a interdependéncia destas

duas nocoes.
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Permitam-me dizer de modo um pouco diferente. Se a metade do esbogo
aqui representada como a mente — isto é, minha mente, sua mente, todas as
consciéncias humanas — fosse aniquilada, presumirfamos que o mundo fisico
continuaria existindo sem maiores problemas. Mas o inverso nio aconteceria:
se 0 mundo fosse aniquilado, a consciéncia nao continuaria existindo (nisto,
alids, consiste o engano da simetria do modelo). Entretanto, quando tomamos
o modelo como explicagio do modo como falamos do imagético, a simetria
nio ¢ enganosa. Se nao houvesse mais mentes, nao existiriam mais imagens,
mentais ou materiais. O mundo pode nio depender da consciéncia, mas as
imagens no (para nao mencionar as do) mundo claramente sim. E isso nio sé
porque sio necessdrias maos humanas para fazer uma imagem pictérica, ou
um espelho ou qualquer outro tipo de simulacro (em certo sentido, os animais
sao capazes de presentificar imagens quando se camuflam ou quando imitam
uns aos outros). Porque uma imagem nio pode ser vista per se sem um ardil
paradoxal da mente, uma habilidade de ver algo como estando e néo estando
a0 mesmo tempo. Quando um pato responde a um chamariz, ou quando os
pdssaros picam as uvas das lenddrias pinturas de Zéuxis, eles nio estao vendo
imagens: estio vendo outros patos, ou uvas reais; estao vendo as coisas mesmas,
e nio imagens das coisas.

Mas, se a chave para o reconhecimento das imagens reais e materiais do
mundo ¢é nossa curiosa habilidade de dizer estd e ndo estd a0 mesmo tempo,
entdo devemos nos perguntar por que as imagens mentais deveriam ser consi-
deradas mais ou menos misteriosas que as imagens reais. O problema que os
filésofos e as pessoas comuns sempre tiveram com a nogdo de imagens mentais
¢ que elas parecem ter uma base universal na experiéncia real e compartilhada
(todos sonhamos, visualizamos e somos capazes, em graus diferentes, de re-
-presentificar sensagbes concretas a nds mesmos), mas nio podemos apontar
para elas e dizer A7 estd! Essa é uma imagem mental. O mesmo tipo de problema
ocorre, NO entanto, se tento apontar para uma imagem real e explicar o que ela
¢ para alguém que ainda nio sabe o que ¢ uma imagem. Aponto para a pintura
de Zéuxis e digo Eis ai uma imagem. E a resposta é: Vocé quer dizer essa superficie
colorida? Ou, Vocé se refere a essas uvas?

Quando dizemos, entdo, que a mente é como um espelho ou como uma
superficie desenhdvel, estamos postulando, inevitavelmente, a existéncia de ou-
tra mente que desenha ou decifra as imagens pictéricas na primeira. Porém,
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deve-se entender que a metdfora é, ao mesmo tempo, reversivel: a lousa em
branco, fisica, na parede da sala de aula, o espelho no meu guarda-roupa, a pé-
gina a minha frente sio o que sio porque a mente os usa para re(a)presentar o
mundo, e a si mesma, para si mesma. Se comegarmos a falar como se a mente
fosse uma tdbula rasa ou uma cAmara escura, nio vai demorar muito para a
pdgina em branco ou a cAmara comegarem a ter suas proprias mentes, e a se
tornarem lugares de consciéncia por direito préprio."

Nao se quer dizer com isso que a mente seja realmente uma pdgina em
branco ou um espelho, mas apenas que estes sao modos pelos quais a mente é
capaz de projetar a si mesma. Poderia projetar-se de outros modos: como um
edificio, uma estdtua, um gés ou fluido invisivel, um texto, uma narrativa, uma
melodia, ou nada em particular. Poderia abdicar de ter uma imagem pictérica de
si, recusando toda auto-representagio, do mesmo modo como podemos olhar
uma pintura, uma estdtua ou um espelho e nio ver nenhum deles como um
objeto representacional. Poderfamos ver os espelhos como objetos verticais bri-
lhantes, ou as pinturas como massas de cor sobre superficies planas. Nao hd
uma regra de que a mente deve projetar, ou ver imagens pictdricas em si mesma,
assim como nao hd uma regra de que temos que ir a uma galeria de arte, ou
que, uma vez nela, devemos observar as pinturas. Se abolimos a no¢ao de que
hd algo necessdrio, natural ou automdtico sobre a formagao de imagens mentais
e materiais, podemos fazer como sugere Wittgenstein e colocd-las na mesma
categoria que os simbolos funcionais, ou, como em nosso modelo, no mesmo

espaco 14gico.' Isto ndo elimina todas as diferencas entre as imagens mentais

15 Esse tipo de reciprocidade entre nossa figura dos signos materiais e a atividade mental é des-
crita de forma acertada por Aristételes, em De Anima 111, 4.430a, quando diz que “aquilo que a
mente pensa estd nela no mesmo sentido em que hd letras nas tabuletas que nao contém escri-
tura’. As ideias, as imagens, o gue a mente pensa (ou aquilo “no” que pensa) estio na mente tanto
quanto as palavras desta pdgina estdo nelz antes de serem impressas.

16 Meu argumento aqui se aproxima ao de Jerry Fodor em 7he Language of Thought (1975).
Fodor discute os muitos argumentos decisivos contra a ur-doutrina do imagético mental no
Empirismo, concentrando-se em particular na nogao de que “os pensamentos sio imagens men-
tais e se referem a seus objetos na medida em que (e s6 em virtude do fato de que) com eles se
parecem” (p.174). Tal como assinala Fodor, o fato de que haja argumentos sélidos contra esta
doutrina ele nio se opde a outras hipéteses que nio fundamentam sua nogio do imagético
mental em uma teoria da cépia, mas que consideram as imagens como signos convencionais que
devem ser interpretados em um arcabougo cultural. Fodor discute estas questoes nas pdginas
174 e seguintes.
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e as fisicas, mas pode ajudar a desmistificar a qualidade metafisica ou mistica
desta diferenca, e apaziguar nossa suspeita de que as imagens mentais sao de
algum modo inadequadas ou ilegitimamente modeladas a partir da coisa real. O
caminho que vai do modelo original & analogia ilegitima poderia ser percorrido
com a mesma facilidade na direcio oposta. Assim Wittgenstein (1958) diz que
“poderiamos perfeitamente substituir cada processo de imaginar por um pro-
cesso de mirar um objeto ou qualquer pintura, desenho ou modelagem; e cada
processo de falar a si por falar em voz alta ou escrever” (p.4), mas esta substituigio
também poderia acontecer no sentido oposto (e acontece). Poderiamos substi-
tuir com a mesma facilidade o que chamamos de @ manipulagio fisica dos signos
(pintura, escritura, fala) por locugées como pensar sobre papel, pensar em voz alta,
pensar em imagens etc.

Um bom modo de tornar clara a relagio entre as imagens mentais e as ima-
gens fisicas é refletir sobre 0 modo como acabamos de usar um diagrama para
ilustrar a matriz de analogias que conecta teorias da representa¢io com teorias
da mente. Somos tentados a dizer que sempre houve, em nossas cabecas, uma
versdo mental do diagrama, antes que ele aparecesse na pdgina, e que regia o
modo pelo qual discutiamos o limite entre as imagens mentais e as imagens
fisicas. Bem, é possivel que houvesse; ou, talvez, que ela s6 nos tenha ocorrido
em certo ponto da discussio, quando comegamos a utilizar palavras como
fronteira e dominio. Ou talvez ela nunca nos ocorreu enquanto pensivamos
essas coisas ou as escreviamos, e foi s6 mais tarde, depois de muitas retificagoes,
que ela se apresentou em nossa mente. Significaria isto que o diagrama mental
esteve sempre ali como uma espécie de estrutura inconsciente profunda, deter-
minando o nosso uso da palavra imagem? Ou, ele seria uma construgao poste-
rior, uma projegdo gréfica do espago légico implicado em nossas proposicoes
sobre o imagético?’ Em qualquer caso, nio podemos considerar o diagrama
como algo mental no sentido de algo privado ou subjetivo; ele ¢, antes, algo
que surgiu na linguagem, e nio simplesmente em minha linguagem, mas um
modo de falar que herdamos de uma longa tradi¢io de debates sobre mentes
e imagens pictéricas. Nosso diagrama poderia ser considerado uma imagem
verbal tanto quanto uma imagem mental, o que nos leva a este outro ramo
notoriamente ilegitimo na drvore genealdgica do imagético: a nogao do ima-

gético na linguagem.
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Uma breve histéria do imagético verbal

Os pensamentos sdo as imagens das coisas, assim como as palavras sio as
imagens das coisas; e todos sabem que imagens e pinturas s6 s3o verdadeiras
na medida em que constituem representagdes verdadeiras dos homens e das
coisas[...]. Porque os poetas e pintores pensam que ¢ de sua atribui¢io
tomar a semelhanca das coisas a partir de sua aparéncia.

Joseph Trapp. Lectures on Poetry, 1711.17

Nio é mais necessdrio para o entendimento de uma proposi¢io imaginar
algo em conexio com ela, do que fazer um esbogo dela.

Ludwig Wittgenstein. Philosophical Investigations, n. 396.'8

Em oposi¢io ao imagético mental, as imagens verbais parecem imunes a acu-
sagao de serem entidades metafisicas inescrutdveis, isoladas em um espago privado
e subjetivo. Afinal de contas, os textos e os atos de fala ndo sio simplesmente
assuntos de consciéncia, mas expressoes publicas que estao por ai com todos os
outros tipos de representacdes materiais que criamos: pinturas, estdtuas, grafi-
cos, mapas etc. Nao precisamos dizer que um pardgrafo descritivo ¢ exatamente
como uma pintura para ver que eles tém funcoes similares como simbolos pu-
blicos que projetam estados das coisas sobre os quais podemos alcangar acordos
precdrios e provisorios.

Um dos argumentos mais fortes a favor da pertinéncia da nogao do imagé-
tico verbal aparece, ironicamente, na afirmagio de Wittgenstein (1961) de que
“uma proposigao ¢ uma figura [picture] da realidade[...] um modelo da reali-
dade tal como a imaginamos”, entendendo isto nio como uma metdfora, mas

como uma qUCStﬁO dC senso comumi:

A primeira vista, nio parece que a proposi¢io — tal como impressa no papel, por

exemplo — seja uma figura da realidade de que ela trata. Tampouco a notagio musical

17 Da Ligao VIIIL: “Of the Beauty of Thought in Poetry”. Tradugio de William Clarke e William
Bowyer. London, 1742. Cf. ELLEDGE, 1961, v. 1, p.230-231.

18 Cf. WITTGENSTEIN, 1953, p.120.
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parece, 4 primeira vista, uma figura da musica, nem nossa escrita fonética (o alfabeto)
parece uma figura de nossa fala. Entretanto, estas linguagens signicas demonstram ser

figuras, no sentido comum mesmo daquilo que representam (Tractatus, 4.01).

Este senso comum acaba por ser precisamente isto: Wittgenstein passa a ar-
gumentar que uma proposi¢ao ¢ “uma semelhanca daquilo de que ¢ significado
(Tractatus, 4.012), e sugere que, “para compreendermos o fundamento de uma
proposicio, devemos considerar a escrita hieroglifica, a qual afigura os fatos
que descreve” (Tractatus, 4.106). E importante entender que as figuras que
residem na linguagem e, de acordo com Wittgenstein, que ameagam nos co-
locar numa armadilha com seus falsos modelos, nao sao bem o mesmo que as
semelhancas e os hierdglifos. As figuras do T7actatus nao sao forgas ocultas ou
mecanismos de um processo psicoldgico. Sao tradugées, isomorfismos, homo-
logias estruturais: estruturas simbdélicas que obedecem a um sistema de regras
para a tradugio. Wittgenstein as denomina por vezes de espagos ldgicos, e o fato
de que as considere aplicdveis 2 notagio musical, a escritura fonética e inclusive
a0 sulco de um disco de gramofone indica que nio se deve confundi-las com
imagens graficas em stricto sensu. A nocao de Wittgenstein do imagético verbal
poderia ser ilustrada, como vimos, pelo modelo que exibe as relacoes entre o
imagético mental e o imagético material em modelos empiricos de percepgao.
Naio ¢ que este modelo corresponda a alguma imagem mental que necessaria-
mente formamos & medida que pensamos sobre este tépico. Mas este modelo
projeta no espago grafico o espago 16gico determinado por um conjunto tipico
de proposi¢des empiristas.

E, no entanto, toda a questao sobre se é correto denominar imagem as ima-
gens verbais nos provoca o que Wittgenstein chamaria de c4imbra mental, porque
a distingao que ela propoe entre expressoes literais e figurativas estd enredada, no
discurso literdrio, com a nogio, que queremos explicar, de imagem verbal. Em geral,
os criticos literdrios veem a linguagem literal como uma forma de expressao moné-
tona, sem adornos e des-afigurada, isenta de imagens verbais e figuras retéricas. A
linguagem figurada, por outro lado, consiste naquilo a que em geral aludimos quan-
do falamos do imaggético verbal.'”” Em outras palavras, a expressio imagético verbal

19 Este ¢ o segundo significado do imagético verbal (depois de “imagens produzidas na mente
pela linguagem”) que oferece Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, 1974, p.363.
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parece ser uma metdfora para as metdforas mesmas. Nao surpreende que muitos
criticos literdrios tenham sugerido abolir o termo do uso critico.

Antes que o termo seja aposentado, no entanto, deverfamos submeté-lo a uma
reflexdo critica e histérica. Poderfamos comegar assinalando que a nogéo de ima-
gético verbal designa dois tipos muito distintos, talvez antitéticos, de préticas lin-
guisticas. Por um lado, falamos de imagético verbal quando queremos aludir 2 lin-
guagem metaférica, figurativa ou ornamentada, uma técnica que desvia a atengio
do assunto literal da enunciacido em direcio a outra coisa. Mas também falamos de
imagético verbal & maneira de Wittgenstein, como o modo pelo qual uma propo-
sicdo, “como um tablean vivant|...] apresenta um estado de coisas [Sachverhalt]”
(Tractatus, 4.0311). Esta perspectiva do imagético verbal encara-o como o sentido
literal de uma proposicao, esse estado de coisas que, se existisse no mundo real,
tornaria verdadeira a proposi¢ao. Quem formulou mais claramente esta versao do
imagético verbal na teoria poética moderna foi Hugh Kenner (1959), que afirma
que uma imagem verbal é simplesmente o gue as palavras nomeiam realmente, uma
defini¢io que conduz a uma visio da linguagem poética como expressio literal, nao
metaférica.”’

A no¢io modernista de Kenner das imagens verbais como objetos simples e
concretos tem amplo precedente num corpo de pressupostos comuns sobre a lin-
guagem que retroage pelo menos ao século XVII.*' Refiro-me ao pressuposto de
que o que as palavras significam sio as imagens mentais que foram impressas em
nés como resultado de nossa experiéncia dos objetos. Por este motivo, devemos
pensar numa palavra (como homem, por exemplo) como uma imagem verbal
duplamente afastada do original que representa. Uma palavra ¢ uma imagem de
uma ideia, e uma ideia ¢ uma imagem de uma coisa, uma cadeia de representa-
¢do que pode ser afigurada pela adi¢io de outro elo com o esbo¢o do modelo

empirico de cognigio:

20 Cf. The Art of Poetry, 1959, p.38. A estratégia usual diante dos dois significados do imagético
verbal ¢ confundi-los em um, como faz C. Day-Lewis, em Poetic Image (1947), quando fala em
uma sentenga do imagético poético como “um epiteto, uma metdfora, um simile” (p.18), e como
uma passagem “puramente descritiva” (p.18).

21 Me apoio aqui em importante artigo de Ray Frazer, “The Origin of the Term ‘Tmage™ (1960).
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N f — HOMEM

Objeto, ou Ideia, ou Palavra

impressac original imagem mental

Figurei o homem real (ou a impressio original dele) com mais detalhes picté-
ricos que o boneco de palitos que representa a imagem mental ou ideia. Tal
contraste poderia ser utilizado para ilustrar a distingdo que propée Hume
entre impressoes e ideias em termos de forga e vivacidade, termos emprega-
dos no vocabuldrio da representagio pictérica para diferenciar pinturas reais
ou vividas de pinturas amaneiradas, abstratas ou esquemdticas. Hume segue
Hobbes e Locke em seu uso de metédforas pictdricas para descrever a cadeia
de conhecimentos e significagoes: as ideias sao imagens débeis ou sensagoes de
deterioragdo que se conectam com as palavras por meio de associagoes con-
vencionais. Hume (1748) considera que o método apropriado para clarificar
o significado das palavras, especialmente os termos abstratos, ¢ remontar a

cadeia de ideias até sua origem:

Quando chegamos a suspeitar que um determinado termo filos6fico estd sendo usado
sem um significado ou ideia de fundo (como acontece tantas vezes), devemos apenas

nos perguntar: de que impressio derivou essa suposta ideia? (HUME, 1955, p.30).

As consequéncias poéticas desse tipo de teoria da linguagem sio, obviamente,
um pictorialismo absoluto, uma compreensio da arte da linguagem como a
arte de reviver as impressoes originais dos sentidos. Talvez tenha sido Addison

(1712) quem expressou com maior eloquéncia a confianca nesta arte:
As palavras, quando sio bem escolhidas, tém uma for¢a tao grande que uma

descrigao geralmente nos d4 ideias mais vivas que a visdo das coisas mesmas. O

leitor sente que uma cena tem cores mais fortes e mais vivas em sua imaginacio

38



0 QUE E UMA IMAGEM?

quando ela brota das palavras, mais do que quando ele faz um exame real da
cena que essas palavras descrevem. Neste caso, o poeta parece capturar o melhor
da natureza. De fato, ele toma a paisagem como tal, mas lhe d4 tragos mais
vigorosos, intensifica sua beleza, ¢ assim anima toda a composi¢io, de modo
que as imagens que fluem dos préprios objetos aparecem débeis e apagadas em

comparagio com aquelas que vém das expressées (ADDISON, 1961, p.60).

Para Addison e outros criticos do século XVIII, a imagem verbal nao é um
conceito metaférico nem um termo para designar (literalmente) metéforas, fi-
guras ou outros ornamentos da linguagem ordindria. A imagem verbal (usual-
mente reduzida como descrigdo) é a pedra angular de toda linguagem. As des-
criges meticulosas e precisas produzem imagens que vém das expresses verbais
mais vividamente que as imagens que fluem dos proprios objetos. Na teoria de
Addison da leitura e da escrita, as espécies, que, segundo Aristételes, fluiam dos
objetos para imprimir-se em nossos sentidos, transformam-se em propriedades
das palavras mesmas.

Esta perspectiva sobre a poesia e sobre a linguagem em geral como processos
de produgio e reprodugio pictdricas foi acompanhada por um declinio do
prestigio das figuras e tropos retdricos na teoria literdria inglesa dos séculos
XVII e XVIII. A nogdo de imagem substituiu aquela de figura, que comegou a
ser considerada uma marca da linguagem ornamentada que saiu de moda. O
estilo literdrio do imagético verbal ¢ simples e claro, um estilo que se estende aos
objetos, representando-os (como reivindica Addison) mais vivamente do que
os objetos podem representar a si mesmos. Isso em contraste com o ornamento
enganoso da retdrica, agora considerada uma simples questao de relagoes entre
signos. Quando as figuras retéricas sio mencionadas, ora sao descartadas como
excessos artificiais de uma era pré-racional e pré-cientifica, ora sio definidas
de maneira que as acomodam a hegemonia da imagem verbal. Metdforas sao
redefinidas como breves descricoes; “alusdes e similes sao descrigbes colocadas
em um ponto de vista contraditérios|...] e hipérbole geralmente nao é mais
que uma descrigao levada além dos limites da probabilidade” (NEWBERRY,
1762, p.43). Mesmo as abstragdes sdo tratadas como objetos visuais, pictdricos,

projetados nas imagens verbais da personificacio.”

22 Cf. O que diz Wasserman (1950) em “Inherent Values of Eighteenth-Century Personification”.
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Nas poéticas romantica e moderna, a imagem verbal manteve seu dominio
da compreensao da linguagem literdria, e a aplicagio confusa do termo na ex-
pressao literal e figurativa continuou encorajando um amontoado de nogées
como as de descri¢do, substantivos concretos, tropos, termos sensoriais, ¢ inclu-
sive motivos semanticos, sintdticos e fonéticos recorrentes sob o rétulo de ima-
gético. Entretanto, para poder realizar todo esse trabalho, a nogao do imagético
teve que ser sublimada e mistificada. Os escritores romanticos normalmente as-
similavam o imagético mental, verbal e pictérico dentro do processo misterioso
da imaginagio, o qual era comumente definido em contraste & mera rememo-
racdo das imagens pictéricas mentais, a mera descri¢o de cenas externas, e (em
pintura) A mera aﬁguragéo das coisas visfveis externas, em 0posi¢io ao espl’rito,
a sensagao ou a poesia de uma cena.”

Em outras palavras, sob a tutela da imaginacio, a noc¢ao do imagético foi
partida em dois, e produziu-se uma distin¢do entre a imagem pictédrica ou gra-
fica, que seria uma forma inferior — externa, mecinica, morta, e muitas vezes
associada com o modelo empirista de percepgao —, ¢ uma imagem superior,
que seria interna, orginica e vivente. Apesar da afirmacio de M.H. Abrams de
que as figuras de expressdo (como a lampada) substituem as figuras da mimesis
(o espelho), o vocabuldrio do imagético e do registro de uma percepgao visual
que continua dominando as discussoes sobre a arte verbal no século XIX. Na
poética romAntica, entretanto, a imagem ¢é aprimorada e abstraida em nogées
como o esquematismo kantiano, o simbolo coleridgeano e a imagem néo repre-
sentacional da forma pura ou estrutura transcendental. Esta imagem sublimada
e abstrata desloca e subsome a nogao empirista da imagem verbal como uma
representacao clara da realidade material, do mesmo modo como, outrora, esta
imagem pictérica subsumira as figuras da retdrica.**

Esta progressiva sublimacio da imagem alcan¢a sua culminincia légica
quando o poema ou o texto em sua totalidade s3o vistos como uma imagem
ou icone verbal e quando esta imagem ¢ definida, nio como uma semelhan-

¢a ou impressio pictdrica, mas como uma estrutura sincronica em seu espago

23 Os estudos cldssicos sobre esta sublimagio sio de Frank Kermode, em The Romantic Image
(1957), e de M. H. Abrams, em 7he Mirror and the Lamp (1953).

24 Cf. Meu ensaio “Diagrammatology”, em Critical Inquiry 7:3 (1981), para uma discussio do
interesse de Wordsworth na geometria e de sua tendéncia a evocar imagens poéticas evanescentes

ou apagadas.
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metaférico (aquele que, em palavras de Pound, apresenta um complexo intelec-
tual e emocional em um instante de tempo). A énfase que os Imagistas davam as
descrigoes concretas e particulares em seus poemas consiste em um residuo da
nogio setecentista que vimos em Addison de que a poesia busca superar em
vivacidade e imediatez as imagens que fluem dos préprios objetos (o nada de ideias
exceto nas coisas de W. Carlos Williams parece ser outra versao desta ideia). Mas
a tipica énfase modernista recai na imagem como uma espécie de estrutura cris-
talina, um padrao dinimico da energia intelectual e emocional encarnada por
um poema. A critica formalista é tanto uma poética como uma hermenéutica
para esta classe de imagem verbal, mostrando-nos como os poemas contém sua
energia em matrizes de tensdo arquitetonica, e demonstrando a congruéncia
destas matrizes com o contetido proposicional do poema.

Com a imagem modernista como forma ou estrutura pura, volto no meu
ponto inicial neste tour da imagem verbal, de volta a afirmagio do jovem
Wittgenstein de que a imagem verbal realmente importante é a imagem
pictdrica no espago légico projetado por uma proposi¢ao. Os positivistas logicos,
entretanto, tomaram equivocadamente esta imagem pictérica como uma espécie
de janela nio mediada para a realidade, a realizacio do século XVII de uma
linguagem perfeitamente transparente que daria acesso direto aos objetos e as
ideias.” Wittgenstein passou grande parte de sua carreira tentando corrigir este
erro de leitura, insistindo em que as imagens pictéricas na linguagem néo sao
copias nao mediadas de qualquer realidade. As imagens pictéricas que parecem
habitar nossa linguagem, estejam elas projetadas no olho da mente ou no papel,
sdo signos artificiais e convencionais tanto como as proposi¢bes com as quais
estdo associadas. O estatuto dessas imagens pictéricas é como o de um diagrama
geométrico em relagio a uma equagio algébrica.? E por isso que Wittgenstein

sugere que devemos desmistificar a no¢do do imagético mental, substituindo-a

25 Costuma-se associar o inicio dessa confusio com um dos primeiros leitores do Tractatus,
Bertrand Russel, cuja introducio de 1922 prepara a cena de sua recepgio: “O Sr. Wittgenstein
se ocupa das condi¢des de uma linguagem logicamente perfeita; nao que haja uma linguagem
logicamente perfeita, ou que acreditamos sermos capazes, aqui e agora, de construir uma lingua-
gem perfeita, mas que a inteira fun¢do da linguagem é ter significado, e s6 cumpre essa fungio na
medida em que se aproxima da linguagem ideal que postulamos” (Z7actatus, X).

26 Nesse sentido, as imagens pictéricas de Wittgenstein se assemelham aos Zcones de C. S. Peirce.
Veja o que diz Peirce em “The Icon, Index and Symbol”, em Collected Papers (1931 -1958), sobre
a iconicidade de diagramas e as equagdes algébricas.
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por seu equivalente material (substituam todo o processo de imaginar pelo processo
de olhar um objeto ou pelo de pintar, desenhar ou modelar). E por isso que o pensar,
para Wittgenstein, nao consiste em um processo privado e obscuro, mas na
atividade de trabalhar com signos, tanto verbais como pictdricos.”

A forga da critica de Wittgenstein 4 imagem mental e verbal pode ser ilus-
trada ao mostrar, na epistemologia empirica, um novo modo de ler as conexées

entre palavra, ideia e imagem na imagem pictérica:

—_— f —s HOMEM

Imagem Pictograma Signo foneético

Tentem ler este quadro, agora, ndo como um movimento do mundo para a
mente e daf para a linguagem, mas como um movimento de um tipo de signo a
outro, como uma histéria ilustrada do desenvolvimento dos sistemas de escrita. A
progressao vai agora da imagem pictérica até um pictograma relativamente esque-
mitico e dai & expressio por meio dos signos fonéticos, uma sequéncia que pode
ser melhor detalhada pela inclusio de um novo signo intermedidrio, o hieréglifo
ou ideograma (lembrem aqui da sugestao de Wittgenstein no 7Tractatus de que
uma proposi¢ao é como uma escrita hieroglifica que afigura os fatos que descreve):

— — (J — HOMEM

Imagem Pictograma Ideograma Signe fonético

27 Cf. WITTGENSTEIN, 7he Blue and Brown Books, 1958, p.4-6.
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O que o hieréglifo mostra é o deslocamento da imagem original por uma
figura de linguagem; tecnicamente, uma sinédoque ou uma metonimia. Se
lemos o circulo e a flecha como imagens pictéricas de um corpo e de um falo,
logo o simbolo ¢ sineddquico, apresentando a parte pelo todo; se o enten-
demos como um escudo e uma lanca, entio ele é metonimico, substituindo
objetos associados pela coisa mesma. Esta espécie de substituicio pode, evi-
dentemente, operar também por meio de jogos verbais-visuais, de modo que
o nome da coisa projetada é associado com outra coisa cujo nome soe similar,

como neste pictograma familiar:

< m — “Eye? “Saw” —_— T Saw”

Estas ilustragoes deveriam sugerir um outro sentido /teral da nogao do ima-
gético verbal (claramente, o mais literal de todos no que ele denota a linguagem
escrita, a tradugdo da fala em um cédigo visivel). Quando a linguagem ¢ escrita,
ela se liga a figuras e imagens pictéricas, materiais e graficas, que sio abreviadas
ou condensadas de distintos modos para formar a escrita alfabética. Mas as
figuras da escrita e do desenho, desde o principio estao separadas das figuras de
linguagem, das maneiras de falar. A imagem pictérica de uma dguia nos petrd-
glifos dos indios do noroeste pode ser a assinatura de um guerreiro, o emblema
de uma tribo, um simbolo de coragem, ou simplesmente a imagem pictérica de
uma 4guia. O significado da imagem pictérica ndo se declara por meio de uma
referéncia simples e direta ao objeto que afigura. Pode afigurar uma ideia, uma
pessoa, uma Zmagem sonora (no caso de um pictograma como o que acabamos
de ver), ou uma coisa. Para saber como 1é-la, devemos saber como ela fala, o que
¢ apropriado dizer sobre ela e em seu nome. A ideia de uma imagem pictorica
Jalante, que frequentemente se invoca para descrever, por um lado, certos tipos
de presenca ou intensidade poética e, por outro, a eloquéncia pictdrica, nao é
meramente uma figura para falar de certos efeitos especiais nas artes, mas que
aparece na origem comum da escritura e da pintura.

Se a figura do pictograma ou hierdglifo exige um observador que saiba
o que dizer, ela também tem um modo de dar forma as coisas que podem

ser ditas. Consideremos a ambiguidade do emblema/assinatura/ideograma do
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petréglifo dguia. Se o guerreiro é uma aguia ou como uma dguia, ou (o que é
mais provavel) se é 2 Aguia ele mesmo que vai para a batalha, e volta para nos
contar sua histéria, podemos esperar que a imagem pictérica seja estendida.
A Aguia, sem duvida, verd o seu inimigo de longe e se langard sobre ele inad-
vertidamente. A imagem verbal da Aguia ¢ um complexo de fala, afiguragao
e escritura que ndo sé descreve o que faz, mas que prediz ¢ modela o que
pode fazer e o que fard. E sua lera, uma assinatura que é tanto verbal como
pictérica, tanto uma narragio de suas agoes como uma sintese daquilo que é.

A figura do hieréglifo tem uma histéria que corre paralela as histérias da
imagem verbal e mental. As elaboradas figuras da retéricas e alegorias, que
foram abandonadas como excessos supersticiosos ou goticos pelos criticos do
século XVII, foram frequentemente comparadas com hierdglifos. Shaftesbury
(1711) as denominou imitacoes falsas, emblemas mdgicos, misticos, mondsticos
e goticos, e as contrapds a uma clara e verdadeira escritura-espelho, que daria
foco ao assunto do escritor e ndo a seus espirituosos artificios.” Mas houve um
modo de se redimir os hieréglifos para a era moderna e ilustrada, o qual con-
sistiu em separd-lo de sua associagio com a magia e o mistério, em vé-los como
modelos de uma linguagem nova e cientifica que garantiria uma comunicagio
perfeita e um acesso agucado a realidade objetiva. Esta esperanca de linguagem
universal e cientifica foi associada, por Vico e por Leibniz, com a invengio de
um novo sistema de hierdglifos baseado na matemdtica. A imagem pictérica,
neste momento, estava sendo psicologizada, a0 mesmo tempo que lhe davam
um papel privilegiado de mediadora entre palavras e coisas na epistemologia do
empirismo e nas teorias literdrias baseadas no modelo do espelho. Os préprios
hieréglifos egipcios foram submetidos a uma interpretagio revisionista e anti-
-hermética (mais notavelmente a do bispo Warburton no século XVIII) que
tratava os antigos simbolos como signos transparentes e universalmente legiveis

que foram ocultados pela passagem do tempo.”

28 Cf. Characteristics of Men, Manners, Opinions, Times (1711). In: ELLEDGE, 1961, p.180, v.1.
As observagées de Shaftesbury sobre os hierdglifos aparecem em RAND, Benjamin (ed.). Second
Characteres, or the Language of Forms, 1914, p.91.

29 Esta interpretagdo anti-hermenéutica dos hierdglifos aparece em “Divine Legation of Moses
Demonstrated.”, de WilliamWarburton, em Works of [...] William Warburton (1811), edita-
do por Richard Hurd.
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A imagem verbal como hierdglifo recuperou grande parte de sua sublimi-
dade e mistério na poética do romantismo, como era de se esperar, e teve um
papel central no modernismo também. Como marcos deste papel, podemos
tomar o uso que fez Wittgenstein do hierdglifo como modelo para a teoria
pictérica da linguagem e a fascinagio de Ezra Pound com a escritura ideo-
gréfica chinesa como modelo para a imagem poética. E, mais recentemente,
vimos a figura do hierdglifo ser tomada na critica pés-moderna, como, por
exemplo, na nogao de gramatologia de Jacques Derrida, uma ciéncia da es-
critura que retira a linguagem falada de seu lugar dominante nos estudos da
linguagem e da comunicagio, substituindo-a pela nogao geral de graphein ou
gramme, marca, trago, letra ou o outro sinal gréfico que faz da “linguagem]...]
uma possibilidade fundada sobre a possibilidade geral da escritura” (1976,
p.52). Derrida restitui a antiga figura do mundo como um texto (uma figura
que, na poética Renascentista, fez da natureza um sistema de hierdglifos), mas
com uma nova tor¢ao. Uma vez que o autor de tal texto ji nao estd mais entre
nés, ou perdeu sua autoridade, nio existe fundamento para o signo, nio hd
forma de deter a intermindvel cadeia de significagdo. Tal compreensao pode nos
levar a uma percepgao de mise en abyme, um nauseante vazio de significantes em
que a Unica estratégia apropriada parece ser um abandono niilista ao livre jogo
e a vontade arbitrdria. Ou pode nos levar a percepgao de que nossos signos, e,
portanto, nosso mundo, sio um produto da agdo e do entendimento humanos;
e de que, ainda que nossos modos de conhecimento e representacio sejam ar-
bitrdrios e convencionais, eles sao constituintes das formas de vida, das préticas e
das tradigbes no interior das quais devemos fazer opgoes epistemoldgicas, éticas
e politicas. A resposta de Derrida a pergunta O que é uma imagem? seria sem
duvida: Nada mais que outro tipo de escritura, um tipo de signo grifico que se dissi-
mula como uma transcrigio direta do que representa, ou da maneira como as coisas
parecem, ou do que elas sio essencialmente. Este tipo de desconfianga da imagem
s6 parece apropriada em um tempo em que, mais do que as cenas reproduzidas
na vida cotidiana e nas virias representagdes mididticas, a prépria perspectiva da
janela parece exigir uma vigilincia interpretativa constante. Tudo — a natureza,
a politica, o sexo, as outras pessoas — se apresenta agora como uma imagem,
pré-inscrita com uma inautenticidade equivalente as “espécies” aristotélicas sob
uma nuvem de suspeita. A pergunta, para nds, parece ser nio apenas O gue ¢
uma imagem?, mas Como nds tmmformamos as imagens, € a imaginacdo que as
produz, em forcas dignas de confianca e respeito?.
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Um modo de responder a esta pergunta tem sido descartar por completo
as nogoes de imaginagio e representagio mental como miragem cartesiana. O
conceito de imagens mentais e verbais, e toda sua maquinaria cénica de espe-
lhos e superficies para a escritura, a impressdo e o desenho; tudo isso tal como
propde Richard Rorty tem que ser abandonado enquanto a maquinaria de um
paradigma antiquado, a confusio de filosofia com psicologia que tem domina-
do o pensamento ocidental sob o nome de episternologia nos Gltimos trezentos
anos.”® Este ¢ um dos pontos centrais do behaviorismo, com o qual estou de
acordo na medida em que ele se op6e A nogao de que o conhecimento é uma
cbpia ou uma imagem da realidade impressa na mente. Estd claro que o co-
nhecimento serd melhor compreendido como uma questao de préticas sociais,
disputas e acordos, e ndo como a propriedade de algum modo particular de
representagdo natural ou nio mediada. E, no entanto, hd algo de curiosamente
anacronico no ataque moderno contra a nogao de imagens mentais como repre-
sentagoes privilegiadas, quando o ponto principal de todos os estudos modernos
das imagens materiais tem sido precisamente a aboligio de tais privilégios. E
dificil desbancar uma teoria pictérica da linguagem quando jd nio existe uma
teoria pictdrica das préprias imagens pictéricas.”!

A solugao para nossas dificuldades, entdo, nao consistiria em abandonar as
teorias representacionais da mente ou da linguagem. Isso seria tao futil como
todas as tentativas iconoclastas de purgar do mundo as imagens. O que po-
demos fazer, ao contrdrio, é retragar os passos por meio dos quais a nogao de
imagem como figura transparente ou representagio privilegiada comegou a do-
minar nossas nogoes da mente e da linguagem. Se pudermos entender como
as imagens alcangaram o seu atual poder, talvez possamos nos encontrar em

condi¢des de nos reapropriar da imaginagio que as produz.

A imagem como semelhang¢a
Procedi até agora sob o pressuposto de que o sentido literal da palavra

imagem é o de representagio grifica ou pictérica, um objeto concreto e

30 Esta resposta tem sido popular ao menos desde o ataque de Thomas Reid contra o conceito de
ideia como imagem mental de Hume. Na discussio que segue tomei como base a critica que faz

Richard Rorty em Philosophy and the Mirror of Nature (1979).

31 Nesse ponto faco eco com o argumento de Colin Murray Turbayne em “Visual Language

from the Verbal Model” (1969).
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material; e de que no¢des como as do imagético mental, verbal ou percep-
tual sdo derivagdes impréprias deste sentido literal, extensdes figurativas
do pictorico a regides nas quais as imagens pictéricas nao podem meter a
colher. Agora é o momento de reconhecer que toda esta histéria poderia
ser contada de outro modo, do ponto de vista de uma tradi¢io que enten-
de a palavra imagem, em sentido literal, como uma nogao definitivamente
nio pictérica ou, inclusive, anti-pictérica. Esta é a tradicio que comega
com o relato da criagio do homem 4 imagem e semelhan¢a de Deus. As
palavras que agora traduzimos como imagem (tselem em hebraico, eikon
em grego, imago em latim) sio adequadamente compreendidas, e os co-
mentadores nunca se cansam de nos recordar, nio como qualquer imagem
pictérica material, mas como uma semelhan¢a abstrata, geral e espiritual.’?
O complemento comum a palavra imagem, da locugao e semelhanca (demuth
em hebraico, homoioos em grego, similitude em latim), deve-se entender nao
como um acréscimo de informagio, mas como prevengio contra uma possivel
confusio: deve-se entender imagem nao como imagem pictérica mas como seme-
lhanga, como uma questdo de similitude espiritual.

Nao nos deveria causar surpresa que uma tradicio religiosa obcecada com os
tabus contra os idolos e a idolatria queira enfatizar o sentido espiritual e imaterial
das imagens. O comentirio de um estudioso do Talmud como Maiménides
(1135-1204) nos ajuda a ver os termos exatos em que se entendia este sentido
espiritual: “o termo imagem se aplica 4 forma natural, quer dizer, 4 nog¢io em
virtude da qual uma coisa se constitui como uma substincia e se torna o que
é. Seria a realidade verdadeira da coisa na medida em que esta tltima ¢ este ser
particular” (MAIMONIDES, 1963, p.22). Deve-se enfatizar que para Maimé-
nides esta imagem (#selem) ¢ literalmente a realidade essencial de uma coisa, e
¢ somente por obra de uma espécie de corrupgio que ela passa a ser associada

com coisas corporais como os idolos: “os idolos sao chamados de imagens por

32 Cf. CLARKE, The Holy Bible with Commentary and Critical Notes by Adam Clarke (1811),
v. 1. O comentdrio de Clarke oferece uma glosa tipica da Génese 1:26, dividindo a proclamacio
de Deus Fagamos o homem a nossa imagem, a nossa semelhan¢a em duas partes: “O que ¢ dito ao
comego [Fagamos o homem) se refere somente ao corpo do homem; o que ¢ dito depois [a nossa
imagem, a nossa semelhangal se refere a sua alma. Esta foi feita & imagem e semelhan¢a de Deus.
Agora, como o Ser Divino ¢é infinito nio estd limitado em partes, nem ¢ definivel por paixées;
portanto, nio pode ter imagem corporal a partir da qual cria o corpo do homem. A imagem e
semelhanca devem ser necessariamente intelectuais”.
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se considerar que o que se buscava neles subsistia nelas, e ndo em sua forma ou
configuragio” (p.22). A imagem verdadeira, literal, é a imagem mental ou espi-
ritual; a imagem imprépria, derivativa e figurativa é a forma material percebida
por nossos sentidos, especialmente o olho.*

Seja como for, esta é uma declaragio radical da perspectiva segundo a qual uma
imagem ¢ uma semelhanca, ndo uma imagem pictérica. Inclusive Maimonides
admite que, no uso prdtico, uma imagem consiste em um termo equivocado
ou antibélico que pode referir-se a uma forma especifica (isto é, a identidade
ou espécie de uma coisa) ou a uma forma artificial (sua forma corporal)®.
Mas ele é muito claro a respeito da diferenca entre os dois significados, e
muito seguro sobre qual seria original e auténtico, e qual derivaria de uma
aplicagio incorreta. Quero sugerir que sua tendéncia a privilegiar a versao
abstrata e ideal da imagem sintetiza tanto o pensamento judeu como o cristao
sobre essa questdo.” Essa ideia de um significado original espiritual de uma
palavra, e uma aplicagao posterior, derivada, pode ser de dificil compreensao
para nds, sobretudo porque nosso entendimento da histéria das palavras se
orientou pela epistemologia empirica que descrevi anteriormente: tendemos

a pensar que a aplicacdo material e mais concreta de uma palavra contém

33 Cf. AUGUSTINE, Saint. The Confessions. Cambridge: Harvard University Press, 1977,
Book VII. A anilise que faz S. Agostinho da idolatria enquanto subordinagio da verdadeira
imagem espiritual 2 falsa imagem material: “esse povol...] adorava a cabeca de uma besta de
quatro patas em vez de adorar a ti, voltando em seus coragées o Egito, e inclinando tua imagem
(sua alma) diante da imagem de um bezerro que come feno”.

34 A forma especifica de Maimonides pode contrastar-se com o uso que faz Aristételes do termo
espécies, em seu sentido literal, material e especular, enquanto a imagem propagada por um corpo
e impressa em nossos sentidos. As espécies de Aristdteles sio as formas artificiais de Maimonides.

35 Um bom sinal do poder da nogio essencialista da imagem como portadora da presenca inter-
na daquilo que representa ¢ o fato de que este pressuposto foi compartilhado tanto pelos icono-
clastas como por iconéfilos na batalha sobre as imagens religiosas em Bizincio do século VIII e
IX (Nesse ponto hd uma chamativa similitude com a tendéncia dos iconéfobos e iconédulos da
psicologia moderna a estar de acordo com as teorias da semelhanca natural da imagem). Os dois
lados do debate consideravam que a Eucaristia, por exemplo, era um “dos signos verdadeiros e
presentes do corpo e do sangue de Cristo”, e, portanto, “digno de adoragio”, citado por Pelikan,
em The Liturgy of Basil, 1974, v. 2, p.94. A “questdo entre eles”, aponta Pelikan, “ndo era[...] a
natureza da presenca eucaristica, mas suas implicacbes para a definicio da imagem e para o uso
das imagens. Devia estender-se a presenca eucaristica a um principio geral sobre a mediacio
sacramental do poder divino através dos objetos materiais? Ou era um principio exclusivo que
descartava toda extensio da graca a outros meios, como as imagens?”(p.94).
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seu sentido original e primitivo porque temos um modelo segundo o qual as
palavras derivam das coisas por meio das imagens. Este modelo tem a sua maior
fora em nossa compreensio da palavra imagem.

Entao, o que seria exatamente esta semelhanca espiritual que nio deve ser
confundida com qualquer imagem material? Devemos notar em primeiro lugar
que ela parece incluir uma presungio de diferenca. Dizer que uma drvore, ou
um membro de uma espécie de drvore, é como outra nio equivale a advo-
gar que elas sao idénticas, mas que sao similares em alguns aspectos e nao em
outros. Normalmente, entretanto, nio dizemos que toda semelhanca ¢ uma
imagem. Uma drvore é como outra, mas nao dizemos que uma ¢ a imagem
da outra. A palavra imagem s6 aparece em relacio a esta classe de semelhangas
quando tentamos construir uma teoria sobre o modo como percebemos a si-
militude entre uma 4rvore e outra. Esta explicagdo recorrerd tradicionalmente
a um objeto intermedidrio ou transcendental (uma ideia, forma ou imagem
mental) que proporciona um mecanismo para explicar como surgem nossas
categorias. A origem das espécies, entdo, nao é simplesmente uma questao de
evolugio bioldgica, mas dos mecanismos da consciéncia tal como descritos nos
modelos representacionais da mente.

Mas devemos apontar que estes objetos ideais — formas, espécies ou imagens
— ndo precisam ser entendidos como imagens pictéricas ou impressoes. Estes
tipos de imagens também podem ser entendidos como listas de predicados que
enumeram as caracteristicas de uma classe de objetos, como por exemplo:
drvore 1) objeto alto e vertical; 2) copa verde frondosa; 3) enraizada no solo.
Nao hé possibilidade de confundir este grupo de proposigoes com uma imagem
pictérica de uma drvore, mas me permito sugerir que € isso o que queremos di-
zer quando falamos de uma imagem que néo ¢ (apenas) uma imagem pictdrica.
Podemos usar as palavras modelo ou esquema ou ainda defini¢io para explicar
o que queremos dizer quando falamos de uma imagem que nio ¢é (apenas)

uma imagem pictérica.’® A imagem como semelhanga, entdo, pode ser enten-

36 Cf. DENNETT, “The Nature of Images and the Introspective Trap”, In: BLOCK, magery, 1981.
Esta interpretagio verbal ou descritiva da imagem ¢é invocada geralmente pelos iconéfobos da psi-
cologia cognitiva como Daniel Dennett. “Todo o imagético mental”, sustém Dennett, enfatizando
as aspas, “incluindo o que vemos e o que alucinamos, é descritivo”. Dennett sugere que a cognigio é
mais parecida a escrever e a ler do que a pintar ou a mirar imagens pictdricas: “A analogia com a escri-
tura tem seus inconvenientes mas segue sendo um bom antidoto contra a analogia pictdrica. Quando
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dida como uma série de predicados que enumeram similitudes e diferencas.”’
Mas se isso é tudo o que esta classe de imagem espiritual implica, devemos nos
perguntar por que se adotou, em alguns momentos, o nome de imagem, que
a confundiu com a representagdo pictdrica. Encorajar este uso certamente nao
serviu aos interesses dos inimigos da idolatria; pode-se conjeturar que a termi-
nologia da imagem foi o resultado de uma espécie de deriva metaférica, a busca
de uma analogia concreta que se literalizou sob a pressio de tendéncias id6latras
entre povos vizinhos e entre os préprios israelitas. A confusao entre semelhanga
e imagens pictéricas poderia também ser Gtil a uma casta sacerdotal preocupada
com a educagao dos leigos iletrados. O sacerdote saberia que a verdadeira ima-
gem ndo estd em nenhum objeto material, mas cifrada na compreensao espiri-
tual; isto ¢, verbal e textual, enquanto uma imagem exterior podia ser dada as

pessoas para satisfazer seus sentidos e estimular sua devogao.*® A distingio entre

percebemos algo no ambiente, nao somos conscientes de imediato de cada pontinho de cor, mas do
que se destaca na cena, um comentério editado das coisas que nos interessam” (p.54-55). A andlise
de Dennett me parece irrepreensivel mas estd mal enderegada. Poderia aplicar sua andlise da escritura
com a mesma facilidade da construgio e percepgao de imagens reais, gréficas, e as imagens mentais;
a consciéncia imediata que em geral se atribui A cognicdo pictérica ndo ¢ mais que um subterfigio.
Vemos as imagens grificas, como tudo o mais, seletivamente e com o tempo (o que ndo significa
negar que hd hdbitos e convengées especiais para a observacio de diferentes tipos de imagens). A
afirmacio de Dennett de que as imagens mentais nio sio como as imagens reais s6 pode sustentar-se
por meio de uma caracterizagao duvidosa das imagens reais como coisas que implicam uma cognicio
holistica e instantinea, e que excluem toda temporalidade, e de uma insisténcia em que as imagens
reais, 2 diferenca das mentais, “devem parecer-se com o que representam” (p.52).

37 Esta nogio da imagem como uma questio de palavras tem seu precedente teoldgico na afir-
magio de que a imagem espiritual, a imago dei, é ndo s6 a alma ou o espirito do homem, mas
também a palavra de Deus. Em sequéncia, o comentdrio de Clemente de Alexandria sobre esta
questdo: “Porque @ imagem de Deus é Sua Palavra (e a Palavra divina, a luz que € o arquétipo da
luz, ¢ uma criatura genuina do Espirito)”; e uma imagem da palavra é o homem verdadeiro, isto
é, 0 espirito no homem, de quem por essa razio se diz que tem sido criado & imagem de Deus e
a Sua semelhan¢a, porque gragas a seu coragio compreensivo ele ¢ como a Palavra ou Razao divi-
na, e assim ¢ razodvel. Mas as estdtuas com forma humana, sendo imagens de barro do homem
visivel e terreno, e distantes da verdade, demonstram ser apenas uma impressio temporal sobre a
matéria’. Clemente de Alexandria chama estdtuas como as de Zeus Olimpico “uma imagem de uma
imagem”. Cf. Clement of Alexandria, Exhortation to the Greeks, 1979, p.215.

38 Veja na nota precedente a afirmagio de Clemente de Alexandria de que a verdadeira imagem
¢ a palavra de Deus. Os iconéfilos eram bastante habilidosos em realizar distingoes sutis para
preservar o uso popular e estendido das imagens e para responder 4 acusagio de que praticavam
a idolatria (muito forte a julgar pelas aparéncias). Eram estabelecidas distingoes entre as imagens
utilizadas para a adoragdo e a veneragdo e as imagens utilizadas com propésitos educativos (a
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imagem espiritual e material, interior e exterior, nunca foi uma simples questio
de doutrina teoldgica, mas foi sempre uma questio politica, do poder das castas
sacerdotais 4 luta entre movimentos conservadores e reformistas (os iconéfilos
e iconoclastas), passando pela preservagio da identidade nacional (a luta dos
israclitas para expurgar a idolatria).

A tensao entre os atrativos da semelhanca espiritual e da imagem material
jamais foi expressa de modo mais comovente que no tratamento, por Milton,
de Adao e Eva como imago dei no quarto livro do Paraiso perdido:

Mas dois o atraem mais, firmes e altivos,

Qual divindades e detalhe mais nobre.

Em sua majestade pareciam senhores de tudo

E de seu glorioso Autor a imagem.

Na mirada divinal lhes resplandece

A verdade, a sapiéncia, a santidade severa e pura,

Severa, mas disposta em verdadeira liberdade filial.¥

Milton deliberadamente confunde o sentido visual e pictérico da imagem
com um entendimento invisivel, espiritual e verbal da mesma*. Tudo decorre

da fungio equivocada da palavra-chave miradas (looks), que pode referir-se a

Eucaristia, a cruz, as estdtuas dos santos, e as diferentes cenas da Eucaristia exemplificam esta
escala descendente da aura sagrada atribuida ao imagético). O apelo dos iconoclastas aos textos
biblicos que proibiam o uso de idolos foi usado contra eles de acordo com uma légica de culpado
por associagdo: dado que estas proibicoes s6 eram tomadas literalmente e praticadas com fideli-
dade por judeus e mul¢umanos, os iconoclastas podiam ser caracterizados como conspiradores
heréticos contra tradicdes cristas imemoriais. Pelikan (1974) discute com mais profundidade
estas estratégias no capitulo 3, do v.2 de seu livro jd citado.

39 Two of far nobler shape erect and tall,
Godlike erect, with native honour clad
In naked majesty seemed lords of all
And worthy seemed, for in their looks divine
The image of their glorious Maker shone,
Truth, Wisdom, Sanctitude severe and pure,
Severe, but in true filial freedom placd

(PL. 4: 288-293)

40 Para uma interpretacio do uso da ambiguidade no projeto geral do Paraiso perdido (Paradise
Lost). Cf. YU, Anthony C. “Life in the Garden: Freedom and the Image of God”, 1980.
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aparéncia exterior de Adio e Eva, a seu talhe mais nobre, sua nudez e firmeza,
ou ao sentido menos tangivel de miradas (looks) como a qualidade dos olhares,
o cardter de suas expressoes. Esta qualidade ndo é uma imagem visual que parece
uma outra coisa; ¢ mais como a luz por meio da qual se pode ver uma imagem,
uma questido mais de resplandescéncia que de reflexo. E, para explicar como
essa imagem brilhava em suas miradas divinas, Milton deve recorrer a uma série
de predicados, a uma lista de atributos espirituais abstratos que Adao e Eva tém
em comum com Deus, a verdade, a sapiéncia, a santidade severa e pura, junto
com uma diferenga qualificativa para sublinhar que o homem nao ¢ idéntico a
Deus: severa, mas disposta em verdadeira liberdade filial: Deus, em sua solidao
perfeita, ndo tem necessidade de relagdes filiais, mas, para que sua imagem seja
aperfeicoada na humanidade, a relagio social e sexual do homem e da mulher
deve estar instituida em verdadeira liberdade filial.*'

Mas, entdo, o homem ¢ criado & imagem de Deus no sentido de que se apa-
renta com Deus, ou no sentido de que podemos dizer coisas similares sobre o
homem e sobre Deus? Milton pretende sustentar as duas possibilidades, desejo
que podemos associar a seu materialismo pouco ortodoxo, ou, talvez, mais funda-
mentalmente, a uma transformagio histérica no conceito do imagético que ten-
dia a identificar a no¢io de semelhanca espiritual (em particular, a alma racional
que faz do homem uma imagem de Deus) com certa espécie de imagem material.
A poesia de Milton ¢ o cendrio de uma luta entre a desconfianga iconoclasta da
imagem exterior e a fascinagdo inconofilica com seu poder, uma luta que se ma-
nifesta em seu procedimento de fazer proliferar imagens visuais para evitar que
seus leitores deem foco a qualquer imagem pictérica ou cena em particular. Para
ver como foi preparado o cendrio desta luta, é necessério que observemos mais de
perto a revolugdo que identificou as imagens pictéricas ou formas artificiais com

as imagens como semelbangas (as formas especificas de Maimonides).

41 O enfoque que propde Milton da relagio e da queda em desgraca de Adao e Eva pode ser entendido
com precisio em termos da dialética entre imagem interna e imagem externa, iconoclastia e icono-
filia. Eva era a criatura da imagem interna, espiritual; Adéo ¢ o ser verbal, intelectual, que se opoe ao
siléncio e a passividade de Eva. Eva é culpada de uma idolatria narcisista, e Satands a tenta ao tratd-la
como uma Deusa. Addo faz de Eva a deusa de sua idolatria. O objetivo de Milton, entretanto, nio é
simplesmente denegrir a imagem exterior, sensivel, mas afirmar sua necessidade na imagem humana
de Deus, e dramatizar seu atrativo trgico e inelutdvel.
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A tirania da imagem pictorica

A revolugao em que aqui penso foi, é claro, a invencdo da perspectiva artificial,
primeiramente sistematizada por Alberti em 1435. O efeito dessa invengao foi
o de convencer uma civilizacio inteira de que ela possuia um método de re-
presentacio infalivel, um sistema para a produgao automdtica e mecinica de
verdades sobre os mundos materiais ¢ mentais. O melhor indice da hegemonia
da perspectiva artificial ¢ 0 modo como ela nega a sua prépria artificialidade e
pretende ser uma representacao natural do modo como as coisas parecem; do modo
como vemos, ou (numa frase que coloca Maimoénides de ponta-cabega) do modo
como as coisas sdo realmente. Ajudada pelo dominio politico e econdmico da
Europa ocidental, a perspectiva artificial conquistou o mundo da representagao
sob o estandarte da razao, da ciéncia e da objetividade. A enorme quantidade
de manifestagoes contrérias, por artistas, de que hd outros modos de registrar
0 que vemos realmente, nao foi capaz de balancar a convicgao de que essas ima-
gens pictéricas tém uma espécie de identidade com a visao humana natural e o
espago externo objetivo. E a invengio de uma mdquina (a cAmera) construida
para produzir esse tipo de imagem, ironicamente, nio fez senio reforcar a con-
vic¢do de que esse é 0 modo natural de representacio. Evidentemente o natural
¢ aquilo que uma mdquina que construimos pode fazer por nds.

Mesmo E.H.Gombrich, que tanto fez para revelar o cardter histérico e con-
vencional desse sistema, parece incapaz de romper o encanto de cientificismo
que o ronda, e frequentemente retrocede a uma perspectiva na qual o ilusio-
nismo pictérico proporciona as chaves para as fechaduras de nossos sentidos, frase
que ignora a sua propria adverténcia de que 7ossos sentidos sdo janelas através
das quais olha a nossa imaginagao, aculturada e voluntariosa, e niao uma porta
que se abre com uma unica chave mestra.*> O modo cientificista como Gom-
brich compreende a perspectiva artificial é especialmente vulnerdvel quando
¢ formulado em afirmagoes a-histdricas e sdcio-bioldgicas, segundo as quais
nossos sentidos ditam certos modos privilegiados de representagio. Isto soa mais
plausivel, entretanto, quando apresentado na terminologia sofisticada da teoria
da informagio e das interpretagdes popperianas do descobrimento cientifico.
Gombrich parece poupar a imaginacio voluntariosa, tratando a perspectiva

nio como um canone fixo de representagio, mas como um método flexivel

42 Cf. Art and Illusion, 1956, p.359.
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de tentativa e erro no qual os esquemas pictéricos se assemelham a hipdteses
cientificas confrontadas aos fatos da visio. A produgio de hipéteses pictoricas
esquemdticas ¢ para Gombrich sempre anterior ao seu emparelhamento com
o mundo visivel.® O dnico problema com esta formulagio é que nio existe
nenhum mundo visivel neutro e univoco com o qual emparelhar as coisas, nem
fatos nao mediados sobre o que, ou como, nds vemos. O préprio Gombrich foi
o expoente mais loquaz da afirmacio de que nio hd visio sem propdsito, de
que o olho inocente ¢ cego.* Mas, se a visao é um produto da experiéncia e da
aculturagao incluindo a experiéncia de produzir imagens pictdricas, entdo o que
emparelhamos com as representagdes pictéricas nio é uma realidade nua, mas
um mundo jd envergado em nossos sistemas de representagio.

Neste ponto, é importante se proteger de mal entendidos. Nao estou argu-
mentando a favor de um relativismo superficial que abandone padroes de verdade
ou a possibilidade do conhecimento vilido. Estou defendendo um relativismo
duro e rigoroso que considere o conhecimento como um produto social, uma
questdo de didlogo entre diferentes versoes do mundo, incluindo diferentes lin-
guagens, ideologias e modos de representagio. A nogio de que hd #m método
cientifico tao flexivel e amplo que possa conter todas estas diferencas e decidir
entre elas é uma ideologia util para cientistas e para um sistema social compro-
metido com a autoridade da ciéncia, mas me parece equivocada tanto na teoria
como na prética. A ciéncia, tal como tem sustentado Paul Feyerabend, nao é um
procedimento ordenado para se construir hipdteses e “falsed-las” diante de fatos
independentes e neutros; ela é um processo tumultuoso e altamente politico pelo
qual fazos auferem a sua autoridade como partes constitutivas de um modelo de

mundo que veio a parecer natural.® O processo cientifico é tanto uma questio

43 Cf. Art and Illusion, 1956, p.116.

44 Gombrich também tem sido um dos porta-vozes destacados da abordagem linguistica do ima-
gético. Nunca se cansa de dizer a nés que a visdo, a figuragio, a pintura e a observagio nua sio
atividades muito parecidas com a leitura e a escritura. E, no entanto, recentemente se tem distan-
ciado de maneira firme dessa analogia para pender para uma interpretacio naturalista e cientifica
segundo a qual tipos de imagens contém garantias epistemoldgicas inerentes. Veja, por exemplo,
sua distin¢do entre imagens “feitas pelo homem”, “feitas a mdquina” ou “cientificas” em “Standards
of Truth: The Arrested Image and the Moving Eye” (MITCHELL, 1980, p.181-217). O capitulo
3 desse livro, The Language of Images, oferece uma discussio mais completa dos complexos giros de
Gombrich em torno da questio das interpretagdes naturais e linguisticas do imagético.

45 Cf. FEYERABEND, Against Method, 1978.
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de retdrica, intuigio e contra-indugio (isto ¢, a adogdo de pressupostos que con-
tradizem os fatos evidentes) como o é de observa¢iao metddica e compilagio de
informagoes. Os maiores descobrimentos cientificos frequentemente se seguiram
a decisoes de se ignorar os fazos evidentes e de se buscar uma explicago que desse
conta de uma situagao que nunca poderia ser observada. O experimento, como
assinala Feyerabend (1978), nio ¢ a simples observacao passiva, mas “a inven¢o de
uma nova espécie de experiéncia’ (p.92), propiciada pela vontade de deixar que “a
razdol...] afirme o que a experiéncia sensivel parecia contradizer” (p.101).

O principio da contra-indugio, de ignorar os fatos evidentes e visiveis para se
produzir uma nova espécie de experiéncia, tem uma contrapartida direta no mun-
do da producao de imagens, a saber: o artista visual, mesmo aquele que trabalha
na tradicao do que se conhece como realismo ou ilusionismo, se preocupa tanto
com o mundo invisivel como com o visivel. Nao podemos entender uma imagem
pictérica a menos que captemos os modos pelos quais ela mostra o que nio se pode
ver. Uma coisa que ndo pode ser vista em uma imagem pictérica ilusionista, ou que
tende a se esconder, ¢ precisamente a sua prépria artificialidade. Todo o sistema de
pressupostos sobre a racionalidade inata da mente e o cardter matemdtico do espa-
co é como a gramdtica que nos permite produzir ou reconhecer uma proposicao.
Tal como afirmou Wittgenstein: uma imagem pictérica nio pode afigurar sua forma
pictdrica: apresenta-a, assim como uma oragio nio pode descrever sua forma légica,
podemos apenas empregi-la para descrever uma outra coisa ( Tractatus, 2.172). Esta
ideia de figurar o invisivel pode parecer menos paradoxal se recordarmos que os
pintores sempre pretenderam nos apresentar mais do que encontra o olho, geralmente
sob a rubrica de termos como expressio. E, como vimos em nossa breve revisio do
antigo conceito de imagem como semelhanga espiritual, sempre houve uma percep-
¢do, um sentido primordial de fato, segundo o qual as imagens deveriam ser en-
tendidas como algo interior e invisivel. Parte da for¢a do ilusionismo perspectivista
residia em sua aparente capacidade de revelar nao s6 o mundo exterior e visivel, mas
também a natureza mesma da alma racional cuja visao representava.“

Nao surpreende que a categoria de imagens realistas, ilusionistas ou naturalistas

tenha se convertido no foco de uma idolatria moderna e secular, vinculada com a

46 Tal como diz Joel Snyder, “para um admirador da pintura do Renascimento precoce o espe-
tdculo destas pinturas deve ter sido extraordindrio, algo perto de observar a alma”. Cf. “Picture

Vision”. In: MITCHELL, 1980, p.246.
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ideologia da ciéncia e do racionalismo ocidentais, e que a hegemonia destas imagens
tenha gerado reagoes iconoclastas na arte, na psicologia, na filosofia e na poética.
O milagre real tem sido a exitosa resisténcia dos artistas visuais a esta idolatria, sua
insisténcia em nos mostrar, com 0s recursos que conseguem reunir, mais do que o

olho pode ver.

Figurando o invisivel

As vezes, o melhor modo de desmitificar um milagre, especialmente quando
este se cristalizou em um mistério, é olhd-lo com os olhos incélumes de um
descrente. A nogio de que a pintura é capaz de expressar uma esséncia invisivel
causou pouca impressao no olhar cético de Mark Twain. De pé, diante do qua-
dro, eis o que ele teve para dizer do famoso retrato de Beatrice Cenci pintado
por Guido Reni:

Num quadro histérico, uma boa e clara legenda tem, a titulo de valor informativo,
peso equivalente a uma tonelada de atitudes e expressdes significativas. Em Roma,
pessoas de sentimentos finos e indulgentes param e choram diante do quadro céle-
bre “Beatrice Cenci no Dia Anterior 4 sua Execucio”. Isso mostra o que pode fazer
uma legenda. Se nio conhecessem a pintura, contemplariam-na sem maior emogio

e diriam: Jovem Encatarrada; Jovem com a Cabega em um Saco (TWAIN, 1923, s/p.).

A resposta cética de Twain as coisas mais delicadas na arte é o eco de uma
critica mais sofisticada dos limites da expressio pictérica. Em seu Laocoonte
(1873), Lessing argumentou que a expressdo, seja de pessoas, ideias ou desen-
volvimentos narrativos ¢ imprépria, ou, no melhor dos casos, de importancia
secunddria para a pintura. O artista do conjunto escultérico de Laocoonte
mostrou os rostos em uma espécie de repouso nio pela influéncia de alguma
doutrina estdica que exigisse a supressio da dor, mas porque o fim mesmo da
escultura (e de todas as artes visuais) ¢ a reprodugao da beleza fisica. Toda ex-
pressdo das fortes emogdes atribuidas a Laocoonte na poesia grega equivaleria
a deformar o equilibrio harménico da estdtua e desvid-la de seu fim principal.
Lessing de modo similar, argumentava que a pintura era incapaz de contar his-
térias porque sua imitagdo era mais estdtica do que progressiva, e que ela nao
deveria tentar articular ideias, pois estas se expressavam com mais propriedade

na linguagem do que no imagético. A intengo de expressar ideias universais de
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forma pictérica, adverte Lessing, ndo produziria outra coisa sendo as formas
grotescas da alegoria; o que, em ultima instincia, poderia levar a pintura a
abandonar sua esfera propria e a degenerar em um método de escritura arbitrdrio
(o pictograma ou o hierdglifo).

Se descontarmos a ébvia hostilidade dos comentdrios de Twain e Lessing
sobre a pobreza da expressao pictérica, encontramos uma explicagao bastante
clara do que se entende por pintar o invisivel. A expressio ¢ equivalente ao
habil plantio de certas pistas em um quadro, que nos permitem a realizar um
ato de ventriloquia, um ato que dota a pintura de eloquéncia e, particular-
mente, de uma eloquéncia visual e nao-verbal. Uma pintura pode articular
ideias abstratas por meio do imagético alegérico, pritica que, como aponta
Lessing, se aproxima dos procedimentos de notagao dos sistemas de escritura.
A imagem de uma dguia pode afigurar um predador emplumado, mas expressa
a ideia de sabedoria, e funciona entdo como um hieréglifo. Ou podemos en-
tender a expressio em termos dramdticos ou de oratéria, tal como o fizeram
os humanistas do Renascimento, que formularam uma retérica da pintura
histérica completa com uma linguagem da expressio facial e do gesto, uma
linguagem suficientemente rica para nos permitir verbalizar o que as figuras
afiguradas pensam, sentem ou dizem. E a expressdo ndo tem por que limitar-se
aos predicados que podemos atar aos objetos registrados de uma percepgao
visual: o cendrio, a disposi¢io na composicio e o esquema cromdtico também
podem ter carga expressiva, de modo que podemos falar de estados de animo
e atmosferas emocionais cujos correlatos verbais apropriados seriam algo da
ordem de um poema lirico.

Sem divida, o aspecto expressivo do imagético pode tornar-se uma presenga
tio predominante que a imagem se converte em algo totalmente abstrato e or-
namental, que nio representa nem figura nem espago, apresenta simplesmente
os seus proprios elementos materiais e formais. A primeira vista, pode parecer
que a imagem abstrata escapou ao reino da representagio e da eloquéncia verbal,
deixando para trds a mimesis figurativa ou aspectos literdrios como a narrativa
e a alegoria. Mas a pintura expressionista abstrata é, para usar a sentenga de
Tom Wolfe (mas nao a sua atitude derrogatéria), uma palavra pintada, um

codigo pictérico a exigir uma defesa verbal tao elaborada como a requisitada

47 Cf. LESSING, 1969, capitulo X.
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por qualquer outro modo tradicional de pintar, a metafisica Ersatz da teoria da
arte.*® As manchas de cores e as pinceladas sobre a tela se transformam, no con-
texto apropriado (isto é, na presenga do ventriloquo apropriado), em afirmagoes
sobre a natureza do espago, da percepgio e da representagio.

Se pareco adotar a atitude ironica de Twain em face das pretensoes da ex-
pressio pictérica, ndo é porque eu pense que a expressio seria impossfvel ou
iluséria, mas porque nossa compreensio dela, muito frequentemente, é obscu-
recida pela mistica da representagio natural que obstrui nossa compreensio da
representagao mimética. Twain disse que a legenda vale mais, como informagcio,
que uma tonelada de expressoes significativas. Mas talvez devéssemos perguntar a
Twain quanto valeria a legenda, em termos de informacio ou de qualquer outra
coisa, sem a pintura de Guido Reni, ou sem toda a tradi¢io de representagio da
histéria dos Cenci em imagens pictéricas, dramdticas ou literdrias. A pintura é
uma confluéncia de tradiges pictéricas e verbais, nenhuma das quais ¢ evidente
para os olhos inocentes de Twain, e por isso ele mal pode ver o que ela é e muito
menos reagir a ela.

O ceticismo de Twain e Lessing a respeito da expressao pictérica é ttil na
medida em que revela o cardter necessariamente verbal da imaginacio do invisivel.
E enganoso no que condena como impréprio ou nio natural este suplemento
verbal da imagem. Os dispositivos de representa¢io que permitem as pessoas de
sentimentos finos e indulgentes reagirem diante da pintura de Reni podem ser sinais
arbitrdrios e convencionais que dependem do nosso conhecimento prévio da his-
toria. Mas os mecanismos de representagio que permitem a Twain ver uma Jovem
Encatarrada; Jovem com a Cabeca em um Saco, embora mais ficeis de aprender,

nio sio menos convencionais, nem estdo menos vinculados a linguagem.

Imagem e palavra
O reconhecimento de que as imagens pictéricas sao inevitavelmente convencio-
nais e contaminadas pela linguagem nao tem por que nos lan¢ar em um abismo

de significantes infinitamente regressivos. O que isso implica para o estudo da

48 Cf. WOLEFE, Tom. The Painted Word, 1975. Do mesmo modo que Twain e Lessing, Wolfe
considera que a dependéncia da pintura a respeito dos contextos verbais é algo inerentemente
apropriado. Minha perspectiva é de que isto seria inevitdvel, que a propriedade ¢ uma questio
separada que somente pode ser resolvida na aplicagdo do juizo estético a imagens particulares.
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arte é simplesmente que algo como a nogio renascentista de uz pictura poesis
e a irmandade das artes sempre nos acompanha. A dialética da palavra e da
imagem parece ser uma constante no tecido de signos que uma cultura urde
ao seu redor. O que varia é a exata natureza do tecido, a relagdo entre urdidura
e trama. A histéria da cultura é, em parte, a histéria de uma prolongada luta
pela supremacia entre signos pictéricos e linguisticos, cada lado reivindicando
para si certos direitos de propriedade sobre uma natureza a que s6 um deles
teria acesso. Por momentos, esta luta parece resolver-se em uma relagao de livre
intercAmbio ao longo de fronteiras abertas; em outros momentos (como no Lao-
coonte de Lessing), as fronteiras estdo fechadas e declara-se uma paz apartada.
Entre as versoes mais interessantes e complexas desta luta, estd o que podemos
chamar de relagio de subversao, em que imagético ou linguagem olham dentro
de si mesmas e ali encontram, 2 espreita, o seu elemento oposto. A filosofia
da linguagem, desde o nascimento do empirismo, perseguiu uma versao desta
relagdo: a suspeita de que, sob as palavras, sob as ideias, a referéncia definitiva
na mente ¢ a imagem, a impressao da experiéncia externa impressa, pintada ou re-
fletida na superficie da consciéncia. Foi esta imagem subversiva que Wittgenstein
expulsou da linguagem, aquela que os behavioristas tentaram eliminar da psi-
cologia, e que os tedricos da arte contemporinea tém tentado banir da prépria
representagdo pictérica. A imagem pictérica moderna, como a antiga nogao de
semelhanga, afinal se revela linguistica em seu funcionamento interno.

Por que temos essa compulsio de conceber a rela¢io entre palavras e ima-
gens em termos politicos, como uma luta pelo territério, uma competicio entre
ideologias rivais? Tento sugerir algumas respostas detalhadas a esta pergunta nos
capitulos de Jconology, mas por ora ofereco uma resposta curta: a relagao entre
palavras e imagens reflete, no interior do reino da representagao, da significagio
e da comunicagio, as relagdes que postulamos entre os simbolos e 0 mundo, os
signos e seus significados. Imaginamos que o abismo entre palavras e imagens
¢ tao profundo como o que existe entre palavras e coisas, entre cultura e natu-
reza no sentido mais amplo desses termos. A imagem ¢ o signo que simula nao
ser um signo, fazendo-se passar por ela (ou, para o crente, de fato atingindo)
imediatez natural e presenca. A palavra é seu outro, uma produgio artificial e
arbitrdria da vontade humana que perturba a presenca natural introduzindo
elementos nio naturais no mundo: o tempo, a consciéncia, a histéria e a in-

tervengao alienante da mediagao simbdlica. Versoes desta distincia reaparecem
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nas distingoes que aplicamos a cada tipo de signo. Existe a imagem natural e
mimética, que parece ou captura aquilo que representa, e sua rival pictdrica, a
imagem artificial e expressiva que nio pode se parecer com aquilo que represen-
ta porque tal coisa s6 pode ser transmitida por palavras. Existe a palavra que
consiste na imagem natural daquilo que ela significa (como a onomatopeia) e
a palavra como significante arbitrdrio. Existe a separagio, na linguagem escrita,
entre a escritura natural, construida com imagens pictéricas de objetos, e os
signos arbitrdrios dos hieréglifos e do alfabeto fonético.

O que fazer diante dessa contenda entre os interesses da representacio verbal
e os da representagdo pictdrica? Proponho historicizd-la e tratd-la ndo como
uma questdo de acordo pacifico conforme os termos de uma teoria dos signos
exaustiva, mas como uma luta que leva as contradi¢des fundamentais de nossa
cultura até o coragao do préprio discurso tedrico. A questdo, entdo, nao é de
suturar a fenda entre palavras e imagens, mas de ver a quais interesses e for¢as
ela serve. Evidentemente, s6 se pode manter tal perspectiva por uma visao que
comece sendo cética quanto 2 justeza de qualquer teoria particular da relagao
entre palavras e imagens, e que também preserve uma convicgao intuitiva de
que existe uma diferenca que é fundamental. Parece-me que Lessing, por exem-
plo, estd totalmente correto quando considera que a poesia ¢ a pintura sio modos
de representacio radicalmente diferentes, mas que seu erro (no qual a teoria
ainda participa) ¢ a reificagdo desta diferenca em termos de oposicoes andlogas
como natureza e cultura, espago e tempo.

Que espécies de analogias seriam menos reificadas, menos mistificadas, mais
apropriadas como base para uma critica histérica da diferenca entre palavra-
-imagem? Um modelo poderia ser a relagio entre duas linguagens diferentes
que possuem uma longa histéria de interagio e traducio mdtua. E, esta ana-
logia, ¢ claro, estd longe de ser perfeita. Imediatamente, ela faz pesar a balanca
para o lado da linguagem e minimiza as dificuldades que aparecem quando
queremos estabelecer conexdes entre palavras e imagens. Sabemos conectar as
literaturas inglesa e francesa com mais precisio do que sabemos relacionar a
literatura e a pintura inglesa. A outra analogia que se oferece ¢ a relagio entre
dlgebra e geometria: a primeira trabalha com signos fonéticos arbitrérios que
1é progressivamente; a outra exibe figuras igualmente arbitrdrias no espago. A
atragdo desta analogia é ver como se dd a relagdo entre palavra e imagem em um

texto ilustrado, e como a relagdo entre os dois modos é uma rela¢io complexa
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de tradugio, interpretagio, ilustragio e ornamentagio mutua. O problema com
a analogia consiste em ser perfeita demais: parece sustentar um ideal impossivel
de tradugao sistemdtica e regulada entre palavra e imagem. Por vezes, no en-
tanto, um ideal impossivel pode ser 1til, na medida em que reconhecemos sua
impossibilidade. A vantagem do modelo matemdtico é a de implicar a comple-
mentariedade interpretativa e representacional da palavra e da imagem, o modo
como a compreensao de uma parece atrair inevitavelmente a outra.

Na época moderna, a diregao principal desta atracio pareceria ir da imagem,
concebida como um contetddo ou material superficial e manifesto, a palavra,
concebida como um significado latente e oculto espreitando por trés da superficie
pictérica. Na Interpretacio dos sonhos, Freud (1965) comenta sobre @ incapacidade
dos sonhos de expressarem conexdes légicas e verbais e pensamentos oniricos
latentes comparando o material psiquico daquilo de que é feito os sonhos com o

material das artes visuais:

As artes pldsticas da pintura e da escultura laboram, de fato, sob uma limitacdo similar
quando comparadas & poesia, a qual pode fazer uso do discurso; e aqui, uma vez
mais, a razio da incapacidade delas reside na natureza do material que estas duas
formas de arte manipulam em seus esfor¢os para expressar alguma coisa. Antes que a
pintura se familiarizasse com as leis da expressio que a governam, ela fez tentativas de
superar essa desvantagem. Em pinturas antigas, pequenas legendas vinham suspensas
nas bocas das pessoas representadas, contendo, em caracteres escritos, os discursos

que os artistas desesperavam por representar pictoricamente (FREUD, 1965, p.347).

Para Freud a psicandlise é uma ciéncia das leias de expressio que governa a
interpretagdo da imagem muda. Seja porque a imagem aparece projetada nos
sonhos ou nas cenas da vida cotidiana, a anilise proporciona um método pra
extrair a mensagem verbal oculta da superficie pictdrica enganosa e inarticulada.

Mas devemos lembrar também que hd toda uma tradi¢ao contréria, que pensa
a interpretagio como seguindo dire¢io oposta, de uma superficie verbal a visdo
que se esconde por trds dela, da proposicao a figura no espago légico que lhe confere
sentido, da recitagao linear do texto as eszruturas ou formas que controlam sua
ordem. O reconhecimento de que estas imagens pictéricas que Wittgenstein des-
cobriu na linguagem nio sio mais naturais, automadticas ou necessdrias do que
quaisquer outros tipos de imagens que produzimos pode nos ajudar a fazer uso
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delas de modo menos mistificado. Entre estes usos se destacaria, de um lado,
um renovado respeito pela eloquéncia das imagens e, de outro, uma renovada
fé na clarividéncia da linguagem, uma percepgiao de que o discurso projeta, sim,
mundos e estados de coisas que podem ser reproduzidos concretamente e con-
frontados com outras representagoes. Talvez a redengio da imaginagio esteja
na aceitagao do fato de que criamos grande parte de nosso mundo a partir do
didlogo entre representagdes verbais e representagdes pictoricas, e de que nossa
tarefa nao consiste em renunciar a este didlogo em prol de um ataque direto a

natureza, mas em ver que a natureza (ja) conforma ambos os lados da conversa.
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TRANSVISUALITY: ON VISUAL MATTERING'

Anders Michelsen

As we know from the idiom, a picture is worth a thousand words. But what
does that mean? What does it mean that the picture, allegedly by its visual na-
ture, can be worth more? And more than words? Nevertheless, it is fair to argue
that this kind of conundrum has been a driving force in the approach to the
visual since the beginning of depiction. Fascination with the visual, what it 7,
what it can do, whether it can be trusted — for instance, in the shape of pictures
— has proceeded along with hesitation. The visual brings something into the
foreground, it appears, but at the cost of scepticism.

A main issue seems to be the problem of intelligibility, of understanding
what the visual is, of what is evoked: the recurring and classic theme of aliquid stat
pro aliguo (i.e. something stands for something else). For instance, in painterly
depiction, this theme has been reinforced by a long association between imagery
and a certain craft of picture making, opening a long history of interpretation of
painting, print, and murals, from Sandro Botticelli’s 7he Birth of Venus (1480s)
and Francis Bacon’s triptychs (1944-1986) to Cindy Sherman’s photography
from the 1970s onwards. Or, in a different sense, it is present in a recurring

scepticism with regard to the status of such depiction, reinforced over centuries

1 A warm thanks to Heidrun Krieger Olinto and Karl Erik Schellhammer, in addition to the
team of Visual Studies and Literature (Estudos Visuais e a Literatura) at the XIV International
Seminar of Literary Studies (XIV Semindrio Internacional de Estudos de Literatura), PUC-RIO
2017, as well as to Isabel Capeloa Gill and The Lisbon Summer School for the Study of Culture,
at which an eatly version of this paper was presented during the event “Transvisuality’, 2016, as
well as to Frauke Wiegand, University of Copenhagen (UCPH). The paper develops ideas put
forward in the two collections on ‘transvisuality’ (see references in this article) from Liverpool
University Press, including a forthcoming third volume, Purposive Action: Design and Branding of
visuality, due in 2018, as well as the monograph Trans Visual, Leiden & Boston: Brill Academic
Publishers, 2019.
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by waves of cultural, religious and philosophical iconoclasm, from Plato’s
founding cave allegory in 7he Republic (380 BC) to Martin Heidegger’s shrewd
text The Age of the World Picture (1977).

The idea of transvisuality seeks to develop a new approach to the visual
beyond the issue of aliguid statpro aliquo. It aims at developing a practice-based
theory of visual expression as a kind of doing, which allows one to focus on the
very transience coming hesitantly to the fore when saying a picture is worth a
thousand words.

The idea of transvisuality approaches the visual as productive, in the sense
that it adds constructively to the world. The visual is not predominantly an
issue of aliquid statpro aliquo, but a conveyer of something that is thus creative
by its own means. It is something that cannot really be grasped if we keep to
the mutual grappling (DELEUZE, 2006, p.57) of the visible and the sayable
which informs our idiom, whether one needs the other or not, that is, the visible
understood in light of the sayable, in words, or conveying something much
different than a sign of language.

Plato’s cave allegory is a case in point. This famous parable is one origin of
aliquid statpro aliguo and has continued to impact our assertions to the pres-
ent day, to such an extent, in fact, that one often overlooks that it says some-
thing very interesting about what the visual creates. Prisoners are chained in
the depths of a cave. In this position, they are forced to see shadows appearing
on the wall in front fabricated by somebody holding items up before a fire;
shadows of men passing along the wall carrying all sorts of vessels, and statues and
figures of animals made of wood and stone and various materials.* The pictures on
the wall are illusions of the real, and the set up — the image-machine — is infused
with manipulation, provoking a perpetual crisis of intelligibility. In Plato’s de-
scription, the remedy is the opposite of the machine, to ascend into the light
of truth outside the cave, and short circuit the projection of images, which in
subsequent thought will take many forms, by entering, for instance, the visual
into a word of creation.

But Plato’s cave is also a doing which brings about the visual: 2 model for visu-
alizing as practice. The puppeteers are practitioners and what they bring forward

2 Here quoted from Plato, 7he Republic, translated by Benjamin Jowett, Book VII. The Internet
Classics Archive http://classics.mit.edu/Plato/republic.8.vii.html. Accessed: 5/9 2018: 18.49.
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is a creation — one wonders if the prisoners are, in fact, not well entertained de-
spite Plato’s contempt and worry! Put differently: the spectacle follows not from
untruth but from a flux of what is happening in the cave: the materiality of the
situation, we might say, from what Gilles Deleuze in his critique of Plato’s sim-
ulacrum called “subtle, fluid and tenuous elements” (DELEUZE, 1990, p.273).

The idea of transvisuality is interested in such elements: the visual as some-
thing producing results beyond isself, something that has the quality or state of
being transient ® Transience must be understood in terms of practice, that is, of
acting otherwise, as in the cave allegory, just as much as representing otherwise,
the cornerstone of the Western approach to the visual, which is caught in the
scepticism of Platonic puppetry.

The idea of transvisuality asserts for the visual a new transient matter, deeply
committed to practices that create and recreate the world, with Deleuze’s terms,
subtle, fluid and tenuous elements: what Cornelius Castoriadis describes as “emergence,
continued creation, incompletion [...] that is never filled out but rather transforms
itself into another incompletion” (CASTORIADIS, 1997, p.284). By doing so it
also suggests an answer to the founding paradox of visual culture studies, that
“our culture (is) increasingly a visual one” (STURKEN; CARTWRIGHT, 2001,

p-1) * without such studies suggesting how or why it can be so.

Issues of transience in visual culture — inner and outer?

To start from a standpoint of practice, we may argue that visual culture studies
do not only follow the academic agenda of a pictorial turn (MITCHELL, 1994)
over the past decades, seeking systems of meaning in visual representation as
the “inextricable weaving together of representation and discourse, the imbri-
cation of visual and verbal experience” (p.83) as W.J.T. Mitchell argues in the
1990s. They also follow, perhaps most importantly, a massive propensity emerg-
ing with a new spectaclism that affects society and culture with a multitude
of visual dynamics: a world more reliant on the visual, on speczacle, on social

relations between people mediated by images in a multitude of ways, as famously

3 “Transient’. Merriam- Webster. https://www.merriam-webster.com/dictionary/transient. Accessed:
12/08 2017:13.11.

4 See also MIRZOEFE Nicholas. An Introduction to Visual Culture, New York: Routledge, 1999
and ROSE, Gillian. Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials.
London: Sage Publications, 2001.
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argued by Guy Debord (2014) in the 1960s and discussed by observers such as
Béla Baldzs and Walter Benjamin with prescience much earlier.

Equally important, this aspect is at a radical distance from many, if not
all, earlier and more restrained conjectures of the visual. It resonates with the
assertions of Cornelius Castoriadis when he argues that the visual is inherently

related to a new form of social creativity and its multiple emerging practices:

We would miss, on the one hand and above all, the fundamental fact that there
is nothing visible that is fully given and completely made in which the seer could
insert herself, any more, indeed, that there is a “representational picture”, but rather
emergence, continued creation, incompletion [...] that is never filled out but rather
transforms itself into another incompletion (CASTORIADIS, 1997, p.284).

The issue of spectacle goes much further than Debord’s radical scepticism to
raise a profound question of not only what a world relying more on the visual may
amount to (in contrast to, for instance, a predominance of language, or quite differ-
ently, of economy, ethnicity, demography, biology, or any other modern assertion of
determination), but also a question of what can be assumed to be visual at all. If the
visual is pervading the world, can it still be grasped by the attempt to determine a
notion of picture — in a further sense by the delimitations of aliguid stat pro aliquo?

Since their inception as an academic topic in the late 1980s, visual culture
studies have remained part of postmodern, critical discourse on representa-
tion concerned with aliquid statpro aliguo, including current approaches to
what in general is called image science [Bildwissenschaft] (BELTING, 2011;
BREDEKAMP, 2003), or ideas such as an ecology of images (MANGHANI,
2013, p.29-30) as well as the long overdue critical efforts at rewriting the biased
(Western and male) history of the visual that have been pioneered in visual
culture studies by the work of scholars such as Nicholas Mirzoeft.

However, the question I want to ask is whether the longstanding idea of
the visual as predominantly an issue of aliquid statpro aliquo — as in Plato’s cave
allegory — has become  special case of a quite different problem.

If we keep to the lingering modern dichotomy of inner and outer at the basis
of the allegory — in the cave, out of the cave, etc. —, of seeing and seen, of spectator
and image, of image and imagining, of aliquid vis-a-vis aliquo, as it were, of rep-

resentation and represented, visual culture appears along with a serious dispersal.
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At one end of the dichotomy we see widespread suggestions of an inner dis-
persal in neurobiology, which renders anything inner or mindful diffuse, when
observing that only a part of human vision takes place in the eye, i.e., in the
ocular apparatus. The manifest vision we take for granted when we wake up in
the morning seeing regresses into organisations of matter in the nervous system
that have little to do with anything we directly see.” Ironically, such an inner
dispersal is radically complemented in present debates on visual culture by an
outer dispersal: a surge of cultural, anthropological and social matters with re-
gard to the visual as representation, as a visuality, for instance, that determines
“how we are able, allowed, or made to see” (FOSTER, 1988, p.9).

What is left of the visual?

However, after such moves towards what Martin Jay termed “ocular-eccen-
tricity” (1993, p.591) we need to ask: what is left of the visual and how does
this question relate to an assumption of the visual as emergence, continued
creation, incompletion?

We seem to be at a strange moment, moving beyond bodies and languages, as
Alain Badiou asserts in the introduction to Logic of Worlds (2009), for instance,
the languages assumed to effect visualities of how we are able, allowed, or made
to see or the bodies which, in our context, in some capacity, have the quality
of inner and outer. But the right question is: what then, what now? The visual
seems everywhere present but the challenges that transpire do not necessarily
seem spectacular in the sense of Debord and many others. Rather, they point
to a compossible world filled with practices (or what Bruno Latour would term
endless actor-networks), so to speak, which seems quite different from modern
beliefs of what amount to a world and a society, for instance, in a Kantian,
Hobbesian, or Marxist conjecture.

This is why I want to suggest that we need to think the visual in a different
way and thereby revisit notions like picture, language, representation — the

5 See also VARELA, Francisco, THOMPSON, Evan; ROSCH, Eleanor. 7he Embodied Mind:
Cognitive Science and Human Experience. Cambridge, MA: MIT Press, 1991. The growing research
into the functioning of neurobiology is not only contributing to an exploration of the organic
underpinnings of the alleged ‘ocularcentric’ approach to the visual, but to how the visual is about

embodied and complex issues of neurobiology. For a recent overview see: STONE, James. Vision
and Brain. How we Perceive the World. Cambridge, MA: MIT Press, 2012.
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entire conundrum of aliquid vis-a-vis aliguo — and all the terms important to
the Western genealogy of the visual and its fixations on relatively well-defined
artefacts such as visual art, or in the past century, film.®

I want to query what happens if we conjecture the visual as a sort of matter
beyond inner and outer, appearing, let’s say, in the famed “middle-region”
(FOUCAULT, 1971, p.21) of structured signification yer not relying on the
signifying structures derived in some capacity from language (in the sense developed
in structuralism from the mid-20th century onwards, by Claude Lévy-Strauss,
Jacques Lacan, Roland Barthes and others) — for instance, in Foucauldian notions
such as code and discourse.

My approach to this will be to take core elements of classic structuralism
and attach them to a different kind of systemic meaning which resides in the
practice of visual mattering, building on, for instance, the structuralist notions
of positionality, difference and serialiy put forward by Gilles Deleuze in his fa-
mous portrait of structuralism as “a third order, a third regime: that of the
symbolic” (DELEUZE, 2004, p.171); the utterly momentous move which has
established language as a pervasive system for querying culture as involved with
the genealogy of modern linguistics and semiotics.

Let me use my participatory action research into the design of telepsychi-
atric systems in Somaliland, in The Horn of Africa, as an example.” Think
— for the next 10 seconds — about all the possible implications of every visual
moment involved in smart phone use with the 7.4 billion inhabitants of the
globe, or, to make it a little easier, the 1 billion inhabitants of India, or in my
case, the mere 3.5 million inhabitants of Somaliland, in their capacity of — in

Deleuze’s words — positionality, differentials and series. What is the meaning of

6 See MICHELSEN Anders. Nothing Outside of Discourse? On the Creative Dimension of
Visuality. Leitmotiv Numero 5/2005-2006. Art in the Age of Visual Culture and the Image. LED
on LINE - Edizioni Universitaire di Lettere Economia Diritto — Milano. http://www.ledonline.
it/leitmotiv/ 2006

7 See MICHELSEN Anders. Medicoscapes: notes on effects of media ubiquity — The Soma-
liland Telemedical System for Psychiatry. Digital Creativity, vol. 23, nr. 3-4, 2012. For a short
introduction to the project operated by the now defunct NGO PeaceWare Somaliland 2010-
2011 and today by SHIFAT, Hargeisa (https://www.shifat.org/). See also: http://globalhealth.
ku.dk/news/news_2009-2011/the_mirror_doctors_the_somaliland_telemedical_system_for_
psychiatry/. Accessed: 12/8 2017:17.49.
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such a dynamic? What are the implications of such an idea in a world of almost
endless practice of the visual? How many times every day, in very simple, or
for that matter, utterly complex terms, does the visual move into the centre of
events, only to become something distant, or linger somewhere unclear, only to
reappear with a vengeance? How does the visual traverse the world as a space,
a system, a perception, or a discourse, in multiple other realms, in different
organisational modi, some very large, some very small?

This problem surely escapes the modern dichotomy of inner and outer, but
it also escapes the notion of representation, of aliquid vis-a-vis aliquo, however
complex and well thought, I want to argue. It involves what I will term mattering,
absorbing, processing and changing a host of entities, from the neurobiology
of the seeing brain observing something, to the discourses constructing endless
practices of looking throughout the day. If we can follow such a perspective of
mattering, we will find a continuous transience, in which the visual renders a
dimension of the world involving any and all possible dynamics, composing
and co-composing matters of a highly varied nature.

This will be my initial approach to the rhetorical question of what is left of
the visual (see argument above)? What is left, 1 propose, is an issue of mransient
matter, but not in the sense of material, or object, or thing. The visual can be
conjectured as a novel kind of stuff, as a mattering involving both softer and
harder matters, perhaps in Bruno Latour’s sense of matters of concern (2005,
p-87)8, that is, matters that concern not because of facticity, positivity, represen-
tation, or critical discourse, but because of a new transient mutuality between

concern and matter.

Matters of concern: mattering of the visual?

When a herdswoman in Somaliland is using her smart phone to see daily prices
of camels, or goats, in the Horn of Africa, there are matters of concerns deeply
interspersed with the visual in a capacity of emergence, continued creation
and incompletion that we may pinpoint with Deleuze’s notions of positionalizy,
differentials and series. She may merely glance briefly at her screen, to see what
she suspected or did not expect. She may study further and go into detail and

8 See LATOUR, Bruno. Why Has Critique Run out of Steam? From Matters of Fact to Matters
of Concern. Critical Inquiry, 30, winter, 2004.
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keep the memory as a mental image, or so many other materializations, that is,
matterings, of what began as a signal transfer to a phone, which is, in fact, yet
another matter.

The positionality of the woman seeing or the phone visualizing back at
her, the differentials of seeing on the phone in these particulars, and the seri-
ality of constantly moving from one to the other, makes up a particular mat-
ter of in fact huge concerns — just turn off the screen and the global system
condensing on the screen of her phone disappears in a split second. When
a mentally ill person in the Somaliland desert, chained to an Acacia tree for
years and tormented by a constant fear of hyenas, is finally seen by the mir-
ror doctors (the sick Somalis’” witty name for the doctors) Dr. Yakoub and Dr.
Jama from PeaceWare Somaliland,” who are materializing out of Stockholm
and Frederiksstad by means of a telepsychiatric use of a Skype application,
positionality, differentials and series are directly involved with neurobiolo-
gy, and the sick person is medicated. The positionality of the ill person seeing
Dr. Yakoub seeing the patient, the ongoing differential interaction between a
video image of the doctor observing the reaction of the ill person and vice-versa,
engenders a series of movements, within matters, from one to the other, and this
constitutes the visual, practiced as a matter of positionality, differentials and series.

This article will discuss this further through a broad inspiration from the
current interest in new ideas of materialism, from vibrant matter ( BENNETT,
2004) and self-organisations of the physical (DELANDA, 1992), to John Protevi’s
proposition of geaphilosophy, Timothy Morton’s debates on object oriented on-
tology (OOO) and hyperobjects, the social life of things (APPADURAL 1988)
and material culture (MILLER, 1987) and stuff (MILLER, 2010)." It will

9 See ABDI, Yakoub; ELMI, Jama. Skype based telepsychiatry: a pilot case in Somaliland.
Medicine. Conflict and Survival, 27 (3) 2011; MICHELSEN, Anders. Medicoscapes: notes on
effects of media ubiquity — The Somaliland Telemedical System for Psychiatry.

10 These positions are merely indication of a much more general problematic also involving a new
sensibility in the humanities for the changes in climate. See MORTON, Timothy. Hyperobjects:
Philosophy and Ecology After the End of the World. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2013;
SHAVIRO, Steven. The Universe of Things: On Speculative Realism. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 2014; or the work of John Protevi on ‘geophilosophy’, inspired by systems theory
and mathematics: PROTEVI, John. The Geophilosophies of Deleuze And Guattari. Delivered
at the November 2001 meeting of SEDAAG (http://www.protevi.com/john/SEDAAG.pdf.
Accessed 14/5 2014: 12.11. See also older debates on the artificial, for instance, MANZINI,
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indicate such mattering by developing Maurice Merleau-Ponty’s radical idea of
a dimension of the flesh of the visible and the invisible (MERLEAU-PONTY,
1968), first published in French in 1964. Merleau-Ponty’s idea has until now
most often been approached in terms of philosophy or phenomenology, or
recently, aesthetics and cognitive science, but it is possible to discern a more
radical idea of mattering in his way of thinking.

The article will try to do this in three steps:

1. First, it will revisit Michel Foucault’s canonical analysis of Diego
Veldzquez's painting Las Meninas (1656) as a model for decentering ocularcen-
trism in transient visual structurings and read it by implication as a topology
inflected with matter.

2. Second, it will indicate an outline of martered visual meaning, by drawing
on Maurice Merleau-Ponty’s notion of the flesh in The Visible and the Invisible
(1968).

3. Finally, and very briefly, it will conclude with a remark on the possible,
consequential, highly dynamic — transient — szuff’ of the visual, as an outline of

a dimension traversed by the emergence of practicing organisations.

Foucault’s Las Meninas — matters of symbolic space?

One privileged entry to visual mattering can be found in arguably one of the
most important founding texts of visual culture studies, Michel Foucaults
“Las Meninas” from 1967. This text famously balances a focus on the visual
with a comprehensive take on practices of looking. But, most importantly,
under the key battle cry of a “reciprocal visibility embrac[ing] a whole com-
plex network of uncertainties, exchanges, and feints” (FOUCAULT, 1970,

p-4), Foucault reconsiders the visual as something beyond any naive idea of

Ezio. Artefacts. Vers une nouvelle écologie de l'environnement artificiel. Paris: Les Essais, Centre
Georges Pompidou, 1991. Manuel Delanda’s work is seminal to this movement and can be read
from its inception in, for example, DELANDA, Manuel, Nonorganic Life. In: KWINTER,
Sanford; CRARY, Jonathan (eds.) /ncorporations. Zone Books, Zone 6 (Book 6), 1992.

11 See for instance, JOHNSON, Galen (ed.). 7he Merleau-Ponty Aesthetics Reader: Philosophy and
Painting. Evanston: Princeton University Press, 1993; PETITOT, Jean et al. (eds.). Naturalizing
Phenomenology: Issues in Contemporary Phenomenology and Cognitive Science. Stanford: Stanford
University Press, 1999; NOE, Alva et al. (eds.). Vision and Mind: Selected Readings in the Philosophy
of Perception. Cambridge, MA: Cambridge University Press, 2002; TAYLOR, Carmen et al. (eds).
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depiction. The format of the painting seems to engender a transience and
thereby open a whole complex network resulting in a vertiginous system of
lines which never leave the image or the viewer yet transport it, by their tran-
sience, into different concerns: what we may well call a topology of visually
sensible mattering, being neither in “real spatial expanse”, nor in “imaginary
extensions” (DELEUZE, 2004, p.173), in Deleuze’s terms from “How Do we
Recognize Structuralism” (1973).

What is today most interesting is how Foucault’s text gets caught by the tran-
sience that it itself invokes to the point of going beyond the symbolic certitude
on which Deleuze, Foucault and many others rested their case in the 1960s and
afterwards: the core of the argument for discursive knowledge masterly invoked
by Foucault in his subsequent book, 7he Archaeology of Knowledge (1969). Put
differently, Foucault, whether deliberately or not, radicalises the idea of the vi-
sual by constantly playing on the transience of the symbolic, the uncertainties,
exchanges, and feints that propel the breakdown of depiction in favour of the
vertiginous system of lines opening the middle region. “Las Meninas”, it can be
readily acknowledged, owes much to the structuralist concerns of the 1940s,
1950s and 1960s: Jacques Lacan and his theory of the gaze, Claude Lévi-
Strauss’s focus on structure and relationality, Gilles Deleuze’s book on chance
and structure, Nietzsche and Philosophy, first published in French in 1965, and
in particular, the spectre of Maurice Merleau-Ponty, who I want to evoke next.

To put it plainly:

Is there another notion of the visual in place in Foucault’s work, beyond the
vertiginous system of lines that evoke code?

Is this visual also a structured form of the sensible and the sentient, that is,
the visual as sensed, without which Foucault’s famous analysis would not go far,
even though he relegates this to being an effect of coding?

Is there, then, a question of meaning practiced in another way that is not
predicated on assumptions of language, and that is in Foucault’s terminology

referred to as codle, often in general denominated as discourse?

The dimension of transvisuality: a topology?

Is the focus on an interacting vertiginous system of lines in between the paint-
ing, its maker and the beholder in fact also transient beyond Foucault’s render-
ing of the symbolic? Are the “fundamental codes of a culture” emphasized by
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Foucault, “those governing its language, its schemas of perception, its exchanges,
its techniques, its values, the hierarchy of its practices” (1970, p.20) open to a
transience? That is, are they open to a transience of visual mattering which much
later will be termed an issue of non-representation, as Nigel Thrift argues, of “situ-
ated, pre-linguistic, embodied, states that give intelligibility (but not necessarily
meaning) to human action” (1996, p.9), or of “non-representational models of
the world [...] in which basic terms and objects are forged in a manifold of ac-
tions and interactions” (p.6)? Is the meaning emerging from reciprocal visibility
embrac[ing] a whole complex network of uncertainties, exchanges, and feints not a
coded — predominantly languaged issue — but a sentient one in a different sense?
I suggest reading Foucault’s “Las Meninas” as transient visual mattering, in
order to see how aspects of his structuralism may fuel a non-representation-
al dimension of transvisuality which is beyond Foucault’s own emphasis on
code and its absolutely crucial showdown with any form of naive ocularcen-
tric seeing. In other words, I would like to imbue Foucauldian coding with a
dimension that points to a revision of the critique of discourse which Deleuze
describes in the book Foucault (1986) as the relation between the visible and the
sayable, in favour of non-representational models of the world (THRIFT, 1996).
In Foucault, Deleuze talks about the compound of relations between forces,"
evolving in statements and historical formations’” made from “things and
words, from seeing and speaking, from the visible and the sayable, from bands

12 ‘Foucault’s general principle is that every form is a compound of relations between forces.
Given these questions, our first question is with what forces from the outside they enter into a re-
lation, and what form is created as a result. These may be forces within man: the force to imagine,
remember, conceive, wish, and so on. One might object that such forces already presuppose man;
but in terms of form this is not true. The forces within man presuppose only places, points of
industry, a region of the existent. In the same way forces within an animal (mobility, irritability,
and so on) do not presuppose any determined form’ (DELEUZE, 2006, p.102).

13 “As statements are inseparabe from systems, so visibilites are inseparable from machines”,
(DELEUZE, 2006, p.50) “Therefore there is a ‘there is’ of light, a being of light, or a light-being,
just as there is a language-being. Each of them is an absolute and yet historical, since each is
inseparable from the way in which it falls into a formation or corpus. The one makes visibilities
visible or perceptible, just as the other made statements articulable, sayable or readable.” (p.50).
“[...] each historical formation sees and reveals all it can within the conditions laid down for
visibility. Just as it says all it can within the conditions relating to statements” (p.51) “[...] each
historical formation sees and reveals all it can within the conditions laid down for visibility. Just
as it says all it can within the conditions relating to statements.” (p.51).
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of visibility and fields of readability, from contents and expressions” (2000,
p.41). However, he emphasizes without hesitation that the sayable is always the

articulation in the final sense:

Between the visible and the articulable we must maintain all the following aspects
at the same time: the heterogeneity of the two forms, their difference in nature
or anisomorphism: a mutual presupposition between the two, a mutual grap-
pling and capture; the well-determined primacy of the one over the other [my italics].
(DELEUZE, 2006, p.57).

But what happens if we can discover a manifold of actions and interactions
that will change the compound of relations between these allegedly basic forces
of the visible and the sayable, their mutual grappling and capture (DELEUZE,
20006), the well-determined primacy of the one over the other? This could per-
haps occur in what Gilbert Simondon — a French philosopher at the fringe of
structuralism (yet one of the few contemporaries to whom Deleuze cared to
refer) (DELEUZE, 2001, p.12) — with great ingenuity termed transduction:
the idea of a dynamic transience across Being, first published in French in
1989 — here quoted from Simondon (2009).' In other words, transduction
is something, “by which an activity propagates itself from one element to the
next, within a given domain, and founds this propagation on the structuration
of the domain that is realized from place to place” (SIMONDON, 2009, p.10),
leading to what he further termed a dephase (phase-shift): “it can dephase itself
in relation to itself; it can overflow out of itself from one part to another, begin-
ning from its centre [my italics]” (p.10) argues Simondon.

This abstract notion can be approached quite practically, I think. Take
the example of our Somali herdswoman, checking camel prices on her smart
phone. How could we describe the transient matters involved in this procedure
as transduction, spanning from, let’s say, the semideserts dephase into the feed-
ing of animals by the ocularcentric organisation of the herd and the woman, to
the huge economical transactions visually figured in layered diagrams of camel
exports to the race stable of the Emir of Dubai, and the income from that,

14 The term ‘transduction’ plays an important role in Gilbert Simondon’s postwar work on the

problem of ontogenesis. Cf. SIMONDON, 2009.
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further dephasing into, let’s say, computer games purchased for this divorced
womanss five children, overcoded from a distance by the racist imagery of movies
such as Ridley Scott’s Black Hawk Down (2001) figuring in the computer game
Call of Duty: Modern Warfare 3 (2011), filled with interactive scenarios of alleged
war in the Horn of Africa?®

We could find in this example not only aspects and fragments of something
visual, but positionalities, differentials and series of smaller and larger events,
which make up matters of concern, within the visual, by practising the visual,
by involving the visual, visual organisations that dephase in order to become
yet other visual organisations, dephasing into all sorts matters, from the vibrant
herd, constantly moving in front of the eyes of the observing woman, to the
woman talking with her brother in Rio de Janeiro in a Skype video call a mo-
ment later; transient matter permeating, and in this sense, pervading or appear-
ing across the world while she is shouting to the children to keep the sound of
the computer game down so she can hear what her brother is saying.

In the end, so to speak, we might see not images, stills or moving, with
sound or silent, not representations or codings, but matterings of possible, mul-
tiple, flexible, mutable and transformative stuff in which the user enters by
practice and may stay for any amount of time, from the matter of neurobiology
enabling our Somaliland herdswoman (and her livestock for that matter) to see
anything at all, since she is not blind, to the matter of neoimperialist cultural
products such as Black Hawk Down playing out Western stereotypes of what a
Somali is.

And we may go a bit further, when the woman suddenly receives her daily
SMS with a quote from the Holy Quran. She knows it by heart and thus does
not really read it but sees it through her inner eye as an amalgamated visual
symbol of a page with certain forms and implications. The quote from the
Holy Quran stands out as visualized, or imagined, configuring her as an Islamic
woman taking part in the multiple and emergent practices of Islam in the Horn
of Africa, which involve “things and words, [...] seeing and speaking, [...]

the visible and the sayable, [...] bands of visibility and fields of readability,

15 See also BOS, Daniel. Answering the Call of Duty: The popular geopolitics of milita-
ry-themed videogames. https://theses.ncl.ac.uk/dspace/bitstream/10443/3199/1/Bos%2C%20
D.%202016.pdf. Accessed: 04/09 2017:12.24.
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[...] contents and expressions” (DELEUZE, 2006, p.41) that emerge, in fact,
everywhere where Islam appears to matter. We might see all of it, in every detail:

a transience, an overflowing “out of itself from one part to another, beginning

from its centre” (SIMONDON, 2009, p.10).

Borges’ enumeration

In the preface to 7he Order of Things, Foucault famously invokes the “monstrous
quality that runs through Borges'enumeration” (FOUCAULT, 1970, p.26)
of a certain Chinese encyclopedia, in order to assert that a principal
uncertainty of classification, and consequently of science, dissolves the
common ground of classification: in other words, as Foucault argues, “the
common ground on which such meetings are possible has itself beendestroyed.
What is impossible is not the propinquity of the things listed, but the very site
on which their propinquity would be possible” (p.xxi).

Foucault clarifies from the beginning that he aims at an analysis beyond
the painterly depiction in Las Meninas (1656) and the traditional assumptions
related to it. He is not interested in the painter, motive or spectator or their his-
torical and formal affiliations. The painting is relevant only insofar as it opens
itself to the fundamental codes of a culture — those governing its language, its
schemas of perception, its exchanges, its techniques, its values, the hierarchy of
its practices (p.20). Foucault furthermore identifies this as the order of repre-
sentation, the spectacle (p.4), which is ultimately:

Doubly invisible: first, because it is not represented within the space of the painting,
and, second, because it is situated precisely in that blind point, in that essential
hiding-place into which our gaze disappears from ourselves at the moment of our

actual looking. (FOUCAULT, 1970, p.4).

Of particular importance to Foucault, inspired by Jacques Lacan’s famous notion
of the mirror stage, is the mirror lurking in the background of the image. The
mirror takes on the role of a transducer, we may argue, from which dephasings can
find a position: first, the mirror sets in motion a movement beyond the painter,

motive and spectator. Then, the mirror argues for a certain non-origin of them:

We are observing ourselves being observed by the painter, and made visible to his

eyes by the same light that enables us to see him. And just as we are about to
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apprehend ourselves, transcribed by his hand as though in a mirror, we find that we

can in fact apprehend nothing of that mirror but its lustreless back (p.6).

The mirror is key. “The mirror, by making visible, beyond even the walls of
the studio itself, what is happening in front of the picture, creates, in its sagittal
dimension, an oscillation between the interior and the exterior” (p.11). This
leads to a delicate description of positionality, difference and seriality that is
quite similar to Deleuze’s argument in “How Do we Recognize Structuralism”.

But what is the matter of this painting in terms of position, difference and
series? And what is the role of the Borgesian parable? May we discover yet
another issue here? Is the matter of the painting also uncertain with regard to
code, does it inflect with another dimension, visualized not by Borges” example
as a sample of monstrosity in terms of coded enumeration and the symbolic,
but by the symbolic as a lever of transient non-representation? Could we argue,
after all, that this is exactly the point of Borges” enumeration: that it is mon-
strous because it brings visual things together as stuff, and that transience does
not only pertain to the alleged well-determined primacy of the sayable but also
comes to the fore in the heaped up, pell-mell order of a visual dimension that
disturbs coding?

Is the enumeration, out of the transducing mirror, a dephase itself in rela-
tion to itself? Can it dephase itself, overflow out of itself from one part to another,
beginning from its centre? Can the enumeration also become a state of overflow
in its quality of things listed as stuff, as it were, our of stuff, that is, as visual stuff’
out of visual stuff?

One wonders whether Foucault is merely describing one particular model. If
one follows Foucault beyond the sagittal field of the mirror — “the median plane of
the body or any plane parallel to it” (the definition of sagiztal in Merriam Webster)',
it appears as a certain propinguity in the sense of positionalities, differentials and

series, in the sense of bits and pieces of a continuous non-representational visible.

From visuality to transvisuality

This, I want to argue, is where the transience masterly evoked by Foucault
g y y

points to a dimension which is not languaged structure: not visuality, but a

16 hetps://www.merriam-webster.com/dictionary/sagittal. Accessed: 22/8 2017:08.48.
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space in which transvisuality redefines the compound of relations identified by
Deleuze as a dephasing compossibility.

After all, Deleuze writes in “How Do we Recognize Structuralism” about
structure being neither in real space, nor in imaginary, figurative space, but
becoming a topology in a new domain: “It is not a matter of a location in a
real spatial expanse, nor of sites in imaginary extensions, but rather of places
and sites in a properly structural space, that is, a fopological space [my italics]”
(2004, p.174). In fact, there is nothing — let’s say — iconographic, nothing
pictorial in Foucaults analysis. In other words, all entities discussed are only
there because of a topology. The painting has been rendered a flux which only
crystallizes in the “reciprocal visibility embrac[ing] a whole complex network
of uncertainties, exchanges, and feints” (FOUCAULT, 1992, p.4) which almost
by definition points to a dephase.

At least two issues follow from such a definition of topology:

What do the terms rea/ and imaginary denote for Deleuze, beyond a mere
contrast set up to evoke an idea of structure? And what kind of topology is
Deleuze evoking in terms of this lack of the real and the imaginary?

Could this topology be a matter of the visible, because all things, so to
speak, which Foucault brings together by relational lines, are in fact relying on
the visibility of every bit and piece?

To my mind, this is what Frauke Wiegand and myself have termed a “fullness,
inclusion and comprehension” (KRISTENSEN; MICHELSEN; WIEGAND,
2013, p.4) leading from visuality to transvisuality, which brings structure into a
dimension that has traditionally relied on experience, on ocularcentrism, on art
history and its iconologies, on the phenomenology that Foucault and Deleuze
both battle against: the many and varied attempts to advance what Claude
Lévy-Strauss called a model, which is subsequently radicalized, developed and
criticized in the many different ways that today fit under the heading of, for
instance, poststructuralism (LEVI-STRAUSS, 1963, p.279). We have tried to
introduce this idea by expanding on the notions of structure put forward by
Jean Piaget in his classic definition of structuralism, from 1968, as wholeness,
transformation and self-regulation; a system of transformations, which leave “the
structure [...] preserved or enriched by the interplay of its transformation laws,
which never yield results external to the system nor employ elements that are
external to it” (1971, p.5), thus introducing a visible dimension beyond naive
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seeing, as well as beyond the blockade of Downcast Eyes (JAY, 1993) that per-
meates structuralist approaches to the visible.

We have suggested three developed notions for a first grasp on transvisuality
in the sense of concerned matter indicated above: wholeness, inclusion and
comprehension of the visible (see further below). The structuralist delineation of the
Piagetian argument (admittedly wholly on the side of law, e.g. linguistic law, in
structuralism) is of course only of use here if it can be involved with the dephasing
opened up by my reading of Foucault and Deleuze, that is: with a kind of practiced
matter. We need to explore further the issues that Deleuze defines as positionalizy,
differentials and series but within a ropology emerging out of wholeness, inclusion
and comprehension of the visible (see further below), in the sense of what Thrift
calls “situated, pre-linguistic, embodied, states that give intelligibility (but not
necessarily meaning) to human action” (THRIFT, 1996, p.9).

Allow me to paraphrase the introductions to the two first collections on
transvisuality (KRISTENSEN; MICHELSEN; WIEGAND, 2013, 2015).

First, the visual develops fullness: it confers to a dimension of transvisuality a
wholeness in terms of dephased matter, something appearing fully from something
else, i.e., an “emergence, continued creation, incompletion” (CASTORIADIS,
1997, p.284) under certain conditions — now the mirror, now the Infanta, now
the frame —, positionalities, differentials and series that render a fu// organisation
because of visual mattering that is full in the sense of a dimensional visible.

In Foucaults enumeration of Las Meninas, the comprehension of the multifac-
eted array of lines, one is tempted to argue, comes together and attains a fullness
and an independence from the spectacle, organising the instances that were tradi-
tionally allowed to stand out, the aliquid statpro aliquo of the painter, the motive
and the beholder — the whole gamut of ocularcentrism, art and history, so to
speak, in a traversing of matter, from the synaptic depth of any living organism
happening to behold, whether a fly on the surface of the painting or a visitor in
the Museo del Prado, to the stuff of the canvas which carries particles of paint
tormented by years of aging despite the conserver’s constant fight for art history.

Put differently, these matters do not necessarily, if at all, escape the visible;
rather, and importantly, they entangle it with all sorts of matters, which
constantly change concerns at any point of the venture.

Second, the visual offers inclusion in terms of dephase, something appearing

fully from something else: it confers to a dimension of transvisuality a potential
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for mransforming organisations because of visual mattering which allows for an
intertwining with other forms of meaning — now the mirror, now the Infan-
ta, now the frame; now the fly, now the visitor — positionalities, differentials
and series that render inclusive, because of visual mattering; the visible entities
stringed together by the Foucauldian topology of the symbolic which actually
evolve by relating, involving, including and merging into emergent dimensions
of the visual organising in so many ways (FOUCAULT, 1992, p.4).

Foucault’s enumeration underscores how everything is to be included in
everything else, so to speak, as a principled transience, not only by emphasizing
“uncertainties, exchanges, and feints” (p.4), but by showing how they come to-
gether in patterns able to absorb and redefine any single thing, from history to
the act of beholding, not beyond the visible, however, but rather on the inside
of a dimension which can be organized.

Third, the visual evolves a comprehension in terms of dephase, something
appearing fully from something else: it confers to a dimension of transvisuality
the virtuality of self-regulation because of visual mattering, i.e. an “emergence,
continued creation, incompletion” (CASTORIADIS, 1997, p.284), which di-
mensionally allows for transience under certain conditions — now the mirror,
now the Infanta, now the frame, that is, positionalities, differentials and series
that render transience. How can the almost vertiginous process that Foucault’s
analysis brings forward actually stabilise without losing its dynamic? How can
it escape the real and the imaginary in order to develop positionality, differentials
and series in the middle region?

How is the model he indicates — in the spirit of Lévi-Strauss (but radicalised by
Foucault’s famous nominalism) — actually relevant for the painting? Put different-
ly, how does this model make sense to anyone, and how is this structure actually
grounded in the spectacle of the painting? Why is it not merely a hyperabstract
formula as in Euclidean geometry, or why does it, so to speak, fold with the
world? Why are we not talking about a chemical formula or an algorithm, buz a
painting; a painting which makes sense precisely because of the symbolism that
emerges in its concerned mattering, a painting which without Foucault’s analysis
would not make sense, since the analysis does not erase it? Actually, and as we
know, it is Man who is famously to be erased according to Foucault, but in favour
of what (leaving what behind)? The posthuman matter of the visual, perhaps.

If we look away from Foucault (the author), the analysis is in the end set
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up as a structuralism that you cannot really escape; a structure in which you
will lose your observer’s vantage point, you will enter and lose yourself by being
exposed in matter, in positionalities, differentials and series, in the ropology of a
certain model. But where is the model when it comes to Las Meninas (1656)?
After the text “Las Meninas” (FOUCAULT, 1970), we may argue, it has be-
come matter: beholding matter dephase into matter, matter in matter, and its
possible enumerations becomes a concern beyond the nominalism of Foucault,
a question of visibly taking part, of entering and losing oneself in a full, inclusive

and comprehensive matter, or in tactics or strategies of visual mattering.

Merleau-Ponty I: gestalting the world

I will be more concise with regard to the next two points. But, as stated, I think
it is indeed interesting to develop the topology emerging out of the dephase
described above by invoking Merleau-Ponty’s chiasm of mattering in the post-
humous work 7he Visible and the Invisible (1968).

Before I get there, let me make one remark, however, about his first book, 7he
Structure of Behavior (1983) published in French in 1942, specifically the chapter
on “the physical order; the vital order; the human order” (MERLEAU-PONTY,
1983, p.129), which is nowhere more interesting than when it indicates an
emergent dephase of matters (and we should remember that, however unlikely in
light of the conservative domestication of Merleau-Ponty’s thought by academic
phenomenology, Simondon saw himself, like Castoriadis, as one of the closest
students of Merleau-Ponty, and rightly so).”” Here, in one of the first substantial
statements of Merleau-Ponty, we find an issue of order that would follow his
thinking right up to the notion of the chiasm and the flesh in The Visible and the
Invisible.

Put differently, Merleau-Ponty is from day one in the 1940s pursuing an
idea that will later in his work in the early 1960s become the chiasm and the
flesh: a domain, one rapidly realizes, that is unlimited (p.140), as he proclaimed.
The physical, the vital and the human are primarily interesting because of the
aforementioned dephasing, from the physical to the vital, from the vital to the
human, from one to the other, and so on, resulting in transient mattering.

17 See BARTHELEMY, Jean-Hughes. Penser lindividuation. Simondon et la philosophie de
la nature. Paris: UHarmattan, 2005.
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They may be related as orders that make transience possible (one has to read
the term form correctly in the quote below, not as formalism, but as something
that happens, something that configures, in-for-mation, or in-for-matterization,
in which organisations take on their own matter, or practiced matter, so to speak):

It is here that the notion of form would permit a truly new solution. Equally ap-
plicable to the three fields which have just been defined, it would integrate them as
three types of structures by surpassing the antimonies of materialism and mental-
ism, of materialism and vitalism. Quantity, order and value or signification, which
pass respectively for the properties of matter, life and mind, would no longer be but
the dominant characteristic in the order considered and would become universally
applicable categories (MERLEAU-PONTY, 1983, p.131).

Merleau-Ponty II: fleshing out the visible and the invisible

The direct aim in Merleau-Ponty’s late work will be to posit the ideas of the
visible as chiasm and flesh, that is, in our context, as mattering. Again, we
should note that the visible is — like the analysis of the structure of behaviour
— an event, but one that is fortunate for us. When reading 7he Visible and the
Invisible (1968) for our purposes, we must remember Merleau-Ponty’s initial
argument for thinking issues:

In a locus where they have not yet been distinguished, in experiences that have not
yet been ‘worked over’, that offer us all at once, pell-mell, both ‘subject’ and ‘object’,

both existence and essence, and hence give philosophy resources to redefine them

(MERLEAU-PONTY, 1968, p.130).

And he goes on to say that “[s]eeing, speaking, even thinking [...] are expe-
riences of this kind, both irrecusable and enigmatic” (p.130).

What we find in Merleau-Ponty’s notions of flesh and chiasm is a query of
order, in between and beyond the physical, vital and human; something which
can be taken as a transient form of mattered meaning, inflecting with codes but
also unfolding a non-representational order, as Thrift ponders (1996).

We find here the same approach as the one characterizing 7he Structure of
Behavior (1983), but in a radicalized sense, with no old distinctions between
the physical, vital and human. They become intertwined, as in the title of the
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final chapter of 7he Visible and the Invisible, and by intertwining one should un-
derstand a topological quality, an emergence into a dimension where relationality
renders transience, not in the sense of Deleuze’s “third order, [...] third regime”
(DELEUZE, 2004, p.71), but in a fleshed, meshy, mattering way, in the sense
given by Simondon, of something which may be physical, may be vital, may
be human, may be ocularcentric (but only under certain conditions), may be
embodied (but only under certain conditions), may be imaginary (but only un-
der certain conditions), may be neurobiological (but only under certain con-
ditions), may be discursive (but only under certain conditions), and so on, as
Merleau-Ponty writes in a working note in 7he Visible and the Invisible: “every
relation with being is simultaneously a taking and a being taken, the hold is
held, it is inscribed and inscribed in the same being that it takes hold of” (MER-
LEAU-PONTY, 1968, p.266).

I would like to submit two central quotes from this chapter, to be brief
and precise.

The first probes what the flesh can be said to be and attempts an answer by a
deliberate invocation of pre-Socratic thinking that, as I read it, is at least a kind

of non-representation in tendency:

To designate it, we should need the old term ‘element’, in the sense it was used to
speak of water, air, earth, and fire, that is, in the sense of a general thing, midway
between the spatio-temporal individual and the idea, a sort of incarnate principle
that brings a style of being wherever there is a fragment of being. The flesh is in
this sense an ‘element’ of Being. Not a fact or a sum of facts, and yet adherent to
location and to the now. Much more: the inauguration of the where and the when,
the possibility and exigency for the fact; in a word: facticity, what makes the fact.
(MERLEAU-PONTY, 1968, p.139-140).

“Facticity, what makes the fact” should be read carefully: the transient char-
acter of the element points to a dimension in matter — a szyle of being wherever
there is a fragment of being — the inauguration of the where and the when. Further-
more, as he argues later in a continutation of what might be implied by such a
facticity, “the flesh (of the world or my own) is not contingency, chaos, but a
texture that returns to itself and conforms to itself” (1968, p.146).

And we must not forget that we are still talking about the visible, which is
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producing something manifest, that is, factual, but only on this condition. It
is a practice we may say, that here cut across the physical, the vital and the hu-
man, that cut across the real and the imaginary which Deleuze delegitimizes in
his definition of “a third order, a third regime” (DELEUZE, 2004, p.171): the
transience of something visible, like fish swimming in the sea, moving through
water in order to move through more water, or lying still in order to be moved
by the water, or moving in order to move with, or against, the water, while be-
ginning to move towards prey or hide; implying how transvisuality may work.
The second probes the meaning that can be attributed to the flesh and
attempts an answer by arguing for a topological distribution of the visible:

With the first vision, the first contact, the first pleasure, there is initiation, that is,
not the positing of a content, but the opening of a dimension that can never again
be closed, the establishment of a level in terms of which every other experience will
henceforth be situated. The idea is this level, this dimension. It is therefore not a
de facto invisible, like an object hidden behind another, and not an absolute in-
visible, which would have nothing to do with the visible. Rather it is the invisible
of this world, that which inhabits this world, sustains it, and renders it visible, its
own and interior possibility, the Being of this being (MERLEAU-PONTY, 1968,
p-151).

“The invisible of this world, that which inhabits this world, sustains it,
and renders it visible, its own and interior possibility, the Being of this being”
(p-151), may in immediate terms seem heavily burdened by the existentialism,
experientalism and phenomenology of the 1940s and 1950s.

I want to argue, however, that it can be approached in a different way, as
a dimension of transvisuality. It may be seen in the sense of a fleshy, meshy,
mattered concern that becomes filled with meaning by something clinging to
every small part of it, invoking something like for instance a Mébius tape kind
of meaning (to use a well-known form of topology) across the first, second and
third orders and resting with the conjecture of 7he Visible and The Invisible.
Furthermore, this dephase opens a transient dimension for other entities, like
language, as Merleau-Ponty himself makes clear, “as there is a reversibility of the
seeing and the visible and as at the point where the two metamorphoses cross

what we call perception is born, so also there is a reversibility of the speech and

88



TRANSVISUALITY

what it signifies” (p.154).

And on top of or within this we may, so to speak, continue our story of the
Somali woman and her visual culture in a constantly emerging, creative, con-
tinuous incompletion of a visual dimension, which strangely seems to evoke
our own life when we wake up in the morning, because no morning is ever the

same, whether in terms of seeing or anything else.

Stuff of the visual?
If this holds a grain of relevance, I would like to argue, I think we have found
a way to talk about the visual as a highly transient and dynamic yet clearly or-
ganised szuff, as previously mentioned. It is stuff which proceeds by concerned
mattering and opens itself to neurobiology on the one hand, and to critical
discourse on the other, to both of the two dispersals of the visual enlightenment
I invoked in order to frame this article: a new dimension which organises the
world, from the selfie the Somali woman will take for her own pleasure when
in Hargeisa or Burao to sell her camels, while gazing at a picture of her children
gaming with the affection that only a parent can show, remembering how they
were together last night.

In the introduction to Lindividuation psychique et collective (1989), Simondon
defines transduction this way:

By transduction we mean an operation — physical, biological, mental, social — by which
an activity propagates itself from one element to the next, within a given domain, and
found this propagation on the structuration of the domain that is realized from place
to place: each area of the constituted structure serves as the principle and the model
for the next area, as a primer for its constitution, to the extent that the modification
expands progtessively at the same time as the structuring operation (SIMONDON,
2009, p.11).

Is this one of the ways we may discover the highly transient and dynamic
matter we have been seeking? To fashion the visual — visual culture — as transient
mattering, as practiced stuff in the sense of a flesh, is to open to the visual as a
new dimension. As Frauke Wiegand and myself have written in the introduc-

tions to the two recently published collections on the topic:

Etymologically, the prefix “trans” can be defined as meaning “across, beyond, to go
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beyond, to go through”; it can refer to the act or state of going over, writing over,
as in #ranscribe, to carry over into as in #ranslate, to climb beyond, as in #ranscend,
to convey across, as in transport. Visuality, a visual object or organization travers-
es in all these ways; it is transverse, the ‘trans-’ in transvisuality implies an act of
translating as in taking across, an act of change as in transform; finally, it signals
an overcoming of the limits of a given organization or figuration (KRISTENSEN;
MICHELSEN; WIEGAND, 2015, p.2).

I hope in this article to indicate that this is not only a play of words (like an
article is, in a sense) but that it should also be a matter of concern because it
opens up to a different idea of what is commonality (for humans and others).
What I have been arguing for is also a new compossible commonality that al-
lows for something visual to play a more important and also more concerned
role, yet also to change our idea of what can be said to be social in the 21st
century, for us as well as for Somalis, in addition to everyone and everything

else in need of a truly cosmopolitan world.
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Bruno Guimardaes Martins

Eu gostaria de ter de volta os dioramas com sua magia imensa e grosseira
a me impor uma ilusio util. Prefiro olhar alguns cendrios de teatro, nos
quais encontro, tratados habilmente em trdgica concisdo, os meus mais caros
sonhos. Estas coisas, porquanto absolutamente falsas, estdo por isso mesmo
infinitamente mais préximas da verdade [...].

Charles Baudelaire. Salo de 1859, II. A Paisagem.

Técnica e imaginacao

Em Midias dticas (2016), Friedrich Kittler sugere uma investigacio da cultura
a partir da histéria técnica das midias que, diferentemente de serem simples
respostas a transformacoes contextuais, so descritas a partir de intrincadas relagoes
contingentesem umalongalinhagem de dispositivos “6ticos” dedicadosa produgio,
ao registro e A transmissao de imagens. O amplo espectro temporal observado
remonta a arqueologia da cimera obscura para descrever o desenvolvimento de um
sistema mididtico relativamente autbnomo onde as inovagées técnicas relacionam-
se entre si, permitindo & narrativa histérica alinhavar fendmenos aparentemente
distintos tais como a perspectiva linear, a impressio de livros, a literatura
roméntica, o filme. Tal panorama permite relacionar transformagées nas midias
técnicas e modelos para o imagindrio e a autoconsciéncia da existéncia humana,
em especial no que ja foi chamado de cascatas de modernidade (GUMBRECHT,
1998). Ao explorar matizes epistemoldgicas e existenciais de seus pressupostos

tedricos, sem deixar de lado o principio industrial-militar que impulsionou a
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materializagio das inovagoes técnicas, o historiador estabelece uma intuicio
relevante para o presente artigo: “o interesse fundamental das artes e das midias
¢ enganar um orgao sensorial.” (GUMBRECHT, 2016, p.43). Como exemplo
emblemitico desta ilusao mididtica apresenta-se o padrio técnico para registro e
produgio do filme, 24 imagens (quadros) individuais por segundo, pois ¢ esta a
velocidade capaz de enganar a percepgao do olho humano.

Inserindo-se no debate académico aglutinado em torno da nogao de simulagao,
o historiador destaca a coincidéncia entre midiatizacio e realidade (p.43) a partir da
qual desdobra seu conceito de midia e cuja poténcia se revela em sua qualidade
de processar e registrar o que trai e escapa a capacidade de percepgio humana:
“Midias se tornam modelos privilegiados para a formagio da nossa chamada
autoconsciéncia justamente pelo fato de terem o objetivo declarado de enganar e
trair esta autoconsciéncia.” (p.40). As hipéteses desenvolvidas por Kittler avangam
ao identificar alguns dos impasses resultantes do embate entre os movimentos
histéricos conhecidos como reforma e contrarreforma, entre a disseminacio de
impressos protestantes ¢ o exagero mistico-performdtico das imagens no teatro
jesuita. De acordo com o autor, restou desta guerra mididtica de linguagens e
propaganda uma oposi¢io entre razio iluminista e supersti¢do, cujo efeito
contraditdrio, por um lado, mitigou a crenca na capacidade reveladora da mdgica
e da ilusdo, e, por outro, despertou o desejo massivo pelo ilusionismo: “[...] o
apetite insaciado por imagens animadas gerou outra midia, capaz de sacid-lo pelo
menos no ambito imagindrio até a invengio do filme: a literatura romantica.”
(KITTLER, 2016, p.140). E justamente como parte significativa de um contexto
histérico quando surgem no Brasil textos que podem ser qualificados como
literatura roméntica que pretendemos observar “vistas” e figuras encontradas
nas “Marmotas”, folha de moda e variedades publicada ininterruptamente de
1849 a 1864 pelo pioneiro editor Francisco de Paula Brito. No artigo que ora
apresentamos, muito nos interessa a imaginagao visual que margeava os primeiros
ensaios de um narrador de ficgio da literatura brasileira na midia impressa
oitocentista. Trata-se entdo de descrever alguns aspectos do espaco gréifico onde
este desejo ilusionista foi remodelado em escrita literdria. Dessa forma justifica-se
olhar para esta série de periddicos intitulados Marmotas, pois referem-se a um
dispositivo pré-cinematogrifico, espécie de lanterna mdgica, onde a experiéncia
iluséria do espectador de imagens mecinicas #ansfigurou-se 3 imaginagio do
leitor da pdgina impressa.
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Imagem 1 — Dois espectadores em torno de uma marmota. Xilogravura reproduzida no

cabecalho de A Marmota, 1861, Acervo da Fundagio Biblioteca Nacional — Brasil.

O furo da leitura

Nativas em regiées montanhosas de clima frio, as marmotas sio roedores
quadripedes capazes de cavar tineis e se orientar em sua escuridao. Na Europa,
em meados do século XVIII, um século antes do surgimento da fotografia,
os animais foram utilizados como mascotes para promover o espetdculo
oferecido por ambulantes. Infelizmente nio encontramos registros da presenca
destes mascotes nos espetdculos apresentados na antiga corte portuguesa, no
entanto, os animais certamente emprestaram o nome ao dispositivo 4tico e,

posteriormente, a diversos periédicos da época:
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As projegoes e os brinquedos 6ticos criaram um novo oficio, o do lanternista am-
bulante, que perambulava com a lanterna mdgica ou a caixa de imagens. Era um
oficio miserdvel, de pouquissimo ganho. Os lanternistas iam de vilarejo a vilarejo,
com suas caixas amarradas as costas, por vezes acompanhados de um macaco ou
de uma “marmota viva’. Erravam pelas ruas gritando o programa: "Curiosidade: a
cidade de Constantinopla”.

Esperavam que uma janela ou porta se abrisse, que um burgués lhes fizesse sinal.
Paravam entio nacasadocliente [...], estendiam uma tela branca, acendiam alanterna
— ou posicionavam a caixa dptica — e o espetdculo tinha inicio. Frequentemente um
auxiliar encarregava-se do acompanhamento musical, com uma sanfona ou realejo

(MANNONI, 2003, p.97).

Em feiras de rua, espectadores curiosos espiavam o interior destas caixas
dticas portdteis para enxergar vistas, paisagens, panoramas, cenas de batalhas e
cenas religiosas que, ao serem apresentadas envoltas em escuriddo, aumentadas
por lentes e, muitas vezes, acompanhadas por musica, criavam uma ambiéncia

propicia para que a experiéncia da ilusao:

[...] eram pequenas caixas transportdveis, muitas vezes presas as costas dos
saltimbancos, com furos para um ou, s vezes, dois olhos. Pagava-se uma pequena
quantia pelo privilégio de dar uma olhada no interior desta caixa [...] recebendo
em troca a vista de imagens que se alternavam mecanicamente. Modelos mais
sofisticados [...] permitiam até a instalacio de palcos em miniatura, nos quais os
cendrios e as figuras se movimentavam independentemente uns dos outros, de
forma a criar a ilusio de uma trama rudimentar (KITTLER, 2016, p.108-109).

Vejamos o que nos descreve o verbete “Marmota” em um diciondrio que
circulava a época: “Caixa onde se péem estampas de paises, ¢ um espelho,
onde elas se pintam, e olha-se por uma lente de aumentar a vista, para ver
acrescentadas as figuras das estampas.” (MORAIS SILVA, 1813, p.271). Se a
relagio com o aparelho foi apagada em verbetes contemporineos, resistiram
ao menos dois sindbnimos — espantalho e fantasma — que nos remetem ao seu
aspecto mecanico e ilusério. Em uma folha intitulada simplesmente Marmota,
publicada no Rio de Janeiro em 1833, nio encontramos uma dnica figura,
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entretanto, os vestigios da experiéncia visual encontram-se gravada nos dizeres
de seu cabecalho: “Ora cheguem-se, cheguem-se meus senhores, venham ver
coisas admirdveis por pouco dinheiro.” (Marmota, n°1, 1833, p.1.).

Antes de prosseguir, fagamos uma brevissima contextualizagao da produgio
e circulagio de imagens no Brasil oitocentista. As margens do contexto
europeu, ¢ relevante lembrar que foi somente na primeira metade do século
XIX quando surgiram no Brasil condigoes minimas para a consolidagao de um
sistema comunicativo impresso com o estabelecimento de tipografias, escolas,
bibliotecas, livrarias etc." Nao ¢ dificil de imaginar que as raras imagens que
circulavam pouco diziam de uma realidade local, uma vez que eram impressas
alhures. As dificuldades para a impressdo de figuras somente seriam superadas
com a proliferacio de ateliés de gravura na segunda metade do século XIX,
quando letras e imagens gravadas pelo buril ou desenhadas sobre a pedra calcéria,
ganharam a paisagem urbana através de uma diversificada grdfica efémera. A
imagem bidimensional impressa foi disseminada por meio de gravuras em metal,
pedra e madeira, servindo nio sé para ornamentar e ilustrar peridédicos, mas
também nos jogos de cartas e no humor das caricaturas, nos rétulos, embalagens,
recibos, apdlices, cartoes de visita etc. Temos entdo que estas imagens, marcadas
pela gestualidade do artesao ou do artista, convocavam a aten¢io para aspectos
superficiais e pragmadticos, diferentemente dos sentidos de ordem e profundidade
geralmente identificados com o impresso. Além disso, escassez e inadequagio
revestiram a recepgao destas imagens de um certo aspecto mistico, aproximando—
as da experiéncia do espectador que se iludia diante dos populares dispositivos
dticos, como podemos conferir em relato da época:

Em 1835, na década em que o Rio de Janeiro se encheu de cosmoramas, em
permanente e rumorosa rivalidade, o proprietdrio do ‘Diorama’ da Rua do Ouvidor,
212, declarou no Jornal de 20 de junho que o seu espetdculo apresentava vistas

exatamente iguais as que estavam causando admiragio no Palais Royal de Paris. No

1 “S6 por volta de 1840 o Brasil do Rio de Janeiro, sede da monarquia, passa a exibir alguns dos
tracos necessarios para a formagio e fortalecimento de uma sociedade leitora: estavam presentes os
mecanismos minimos para produgio e circulagio da literatura como tipografias, livrarias, bibliote-
cas; a escolarizagio era precdria, mas manifestava-se o movimento visando 2 melhoria do sistema.”

(LAJOLO; ZILBERMAN, 1998, p.18).
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entanto, continuava, "proprietdrios de marmotas e lanternas mdgicas, conhecidas
sob os pomposos nomes de cosmoramas e panoramas, tém despertado a curiosidade
dos habitantes desta corte, dando-lhes assim uma ideia bem pouco lisonjeira destes

espetdculos”, pois mostravam "através de vidros [...] pinturas inexatas, toscas

estampas ¢ até mesmo papéis de forrar salas." (FERREIRA, 1994, p.448-449).

Independentemente da qualidade, as imagens se apresentavam aos especta-
dores com um poderoso efeito ilusério que foi espelhado em peridédicos como
as Marmotas, conformando um habitat propicio para que a ficgao literdria es-
timulasse a imaginagao roméntica de seus leitores. O espectador-leitor inebria-
va-se com diversidade de narrativas que habitavam a pdgina impressa, assim
como jd foi apontado por Flora Stissekind ao descrever o cendrio grafico onde
surgiu o narrador de ficgio nas décadas de 1930 e 1940 do século XIX:

[...] ¢ nas folhas e secbes de variedades, em meio a charadas, relatos de viagens,
estudos cientificos, estampas de plantas, animais ou monumentos, pequenas biogra-
fias, anedotas e histérias exemplares, que de fato se ensaia, sob a forma de cronica,
estudo moral, novela histérica, e com telao de fundo em cores locais, uma prosa de
ficgio brasileira (SUSSEKIND, 1990, p.82).

A importancia da experiéncia de ilusdo visual para os letrados pode ser
demonstrada pelos muitos titulos de revistas e periédicos oitocentistas, tais como
a j& mencionada Marmota (1833), A lanterna mdgica (1844), O Cosmorama
da Bahia (1849), A Marmota Pernambucana (1850), A verdadeira Marmota
(1851), O Panorama (1852), para ficar apenas em alguns exemplos. Foi esta
fascinagao pela experiéncia de espiar os teatrinhos mecinicos o que inspirou a
longeva sequéncia de Marmotas publicada por Paula Brito, A Marmota na Corte
(1849-1852), Marmota Fluminense (1852-1857) e A Marmota (1857-1864).
Em contraponto aos sisudos periédicos direcionados ao bacharel e a0 homem
de negécios, cujas colunas eram preenchidas por debates politicos, discursos
juridicos, especulagdes cientificas, erudigdo histdrica e informagoes comerciais;
as folhas de variedades atendiam aos interesses de um novo publico leitor

composto por jovens estudantes e mulheres, constituindo um espago gréfico
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permedvel a formas textuais e imagens menos “sérias”, como jogos tipogréficos,
glosas, figurinos de moda, assim como articulagdes discursivas “literdrias”,
cartas, poemas, folhetins, novelas, romances etc. Em seu primeiro nimero de A
Marmota na Corte anunciou a relagao do entretenimento com o novo publico
leitor: “O nosso plano é reformar abusos, recrear leitores, e ganhar estimagao
das simpdticas meninas que honrarem a Marmota com as suas maozinhas
macias e acetinadas.” (n° 1, 1849, p.2).

Vistas: da ilusao a pdgina

Nos primeiros nimeros de A Marmota na Corte, publicada de 1849 a 1862, as
“vistas” redigidas pelo prolifico jornalista baiano Préspero Diniz eram anunciadas
como a principal atra¢io da folha. Tais “vistas” sao exemplares para compreender
a transfiguragio da experiéncia do espectador para o leitor, ou seja, nio mais
diante de imagens apresentadas pelo teatro ou projetadas por marmotas, cos-
moramas e similares, mas através da leitura das pginas das marmotas impressas
abriam-se para o leitor janelas onde poderia observar temas sérios ou jocosos,

do discurso politico a poesia romantica:

Procuro sempre meios de apresentar a folhinha variada como um teatrinho agradavel;
vistas sérias, vistas jocosas, vistas criticas, vistas cientificas e vistas poéticas, que sao
as mais eficazes para as moléstias do peito, que atacam muito a mocidade no tempo

presente (A Marmota na Corte, n° 1, 1849, p.2).

As vistas exploravam habilmente a ambiguidade entre a experiéncia visual e
imaginacio por meio de um narrador capaz de oscilar entre diversas temdticas e
perspectivas. Além disso, replicavam o efeito de poliperspectiva no qual o leitor
mergulhava ao deparar-se com a verdadeira miscelinea discursiva nas pdginas
impressas. De forma similar a outros periédicos da época, nas vistas publicadas
' A Marmota na Corte temiticas distintas e contraditdrias, supostamente incon-

cilidveis, coabitavam os mesmos espagos promovendo deslocamentos diversos.
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SEXTA FEIRA 7 DE SETEMBRO.

1849,

A MARMOTA 3&-N (ORTE.

Publics-ss 43 Tercas & Sextis friras, ma Typ. de Pava
Bairo, rua dos Ousives 0. 21, onde 8o recebemn assignaturas 3
SUODD rs. por 25 numeros, pages sempre sdianlades. Nume-
ros avaisos, 80 rs.

A MARMOTA.

Forta arvojo ! Forle atrevimento!! (dirfio
por akizi leitores). Quem & o redactor des-
ta folha chamada Marmota , «ue ahi appa-
rece ? Ii doutor formado em algnma acade-
mia? Nio ; mas & lente jubilado na univer-
sidade dn experiencia. Sabe lingvas? Nio;
mas traduz em portuguez claro o idioma do
coragio. E bardio, visconde, marquez, on
commendador? Ndo ; porem ¢ um dos fidal-
gos cavalleiros descendentes em linha recta
do rei do mundo o}Sr, Adfo 1.* E benito? B,
sim, ¢ muito parecidv com um rapaz que
por aqui andou chamado creatura, e a quem
veio elle recommendado peio Sr. povo im-
paveial, bom goste e comp*. E para que es-
ereve elle esta folla ; serd por interesse? Nao
que isso ¢ uma paixdo tho feia , que hoje
em dia ninguem a quer seguir: clle esereve
56 para servir a patria d'algibeira, que assim
o exige o brio e denodo de um cidadio li-
beral.

E que tal mens Seniiores, entiio vai bem
ou nio?

J4 2stdo ao facto do molivo por que es-
crevo ; ja sabem quem en sou por fora; que
por dentro ndo posso abrir a barriga com
medo deque me caiam as tripas, e isto do
tripas dc‘}t‘amé cousa muito medonha; fibe-
ra nos Dominel

Yamos ageva ao enchimento on miollo da
Gazeta. Esta folha ha de ser um guizadinho
saboroso, ¢ bem temperado por tal forma
(ue faga osleitores ou convidados deily lam-
berem s heigos, e pedirem repsticio da di
50 : hade ser um podim de cousas hoas; ha
de levar o leite da verdade , o piio da reli-
glio, 0s ovos das pillierias, o ci:rrio da e,
uspassas do poesia, 3 nds moscada da eriti-
ca, e por fim a canella da decencia para aro-
matisar o palladar das familins, ¢ dar uma
vista agr&davcl uo bolo. Ora pois, abram a
hoea ¢ fechem os olhos para chuparem o pe-
tisco,

Ah! E agora fallando serio tenho muita

Eis 3 Manwora Faliz » veridade
Bem variada, Diz o que sente,
P'ra ser de todos Ama & respeile
Berapre estianada. A tada gente.
cousa inleressante que analysar no labyrin-

tho desta corle. Em quanto n3o estou bem
familiarisado com as moleslias dv paiz, rogo
4 bella rapuzeada desta cidade {que bastante
viresa tem }, ac me remctiam & ly}m;i-;[,};ia
nolicids inleressantes gqne cu publicarei,
basta sb darem o thema que ey forei o ser-
mio. Os que tiverem veia poctica mandem
todas as poesias que !izcmn_u_, Gindn wmesmo
incorraclas que en as corriirei, ¢ «uannto
i critica supprirei a falta, ainda que mal, do
exiinclo Z, o qual tanteapreco tove por
lysnaor. ﬁa]mr.-s, patuscos, estadantes , cais
xeiros, todos, todos, cheguem para mim,
ajudem-me com as infarmeesies da tera g
VEIEO LoD U NPZOCI0 WD CAminii . s
te ¢t multiplicameni, )
Fagamos crilicas em geral, serapuces I.l'é
carregagio pars se venderem a quem servic
rem , #ji nio ¢ pouco. O nosso plano ¢ re-
formar abusos recreiar 0s leitores, e ganling
a estimagdio das sympathicas meninas que
hanrarem a Murmota com as snas mioesinhias
macias, e assetinadas 3 sim, ¢ por fallar nes-
te ultimo ponto, & mister conlessar que na
Bahia, minha terra, ha mocas muite honitas
com fallas adocicadas que o suspiros o, wu-
tados ete. etc. ;3 mas nesta cidade ji teaho
tambem visto glgumas tdo preciosas que hem
se podem comparar com as pombinhas de
feitigo , ¢ ¢ verdade que as de cd, alem de
bonitas, reunem a cireuistoneia el
zante de estarem mais aparadas mas podis
de vestuario, ¢ sabido ¢ que o bem feito do
folhado concorre moilo para a hondade do
pasle Tenho visto por abid vestidos 150 el
gantes ¢ e hem taihados que asalonas s
rocem que Jevin limiies doves denlvo dosein,
e areanjan o Irocade das presa da ssia tie
bem repartido que mal dae wn sallinho o
tregeito no Geuing , © vestite Lire
umas sanefas moles, que deisando appuye
o0s pésinhos mimosos, ¢ as fitas passados so-
breas torncados pernas » tudo, tndo, lambe
o coragio do rapaz amoroso, ¢ de pensi-
mento poetico, e por tanio a estas deidades
fluminenses offevecerci, alera de poesias e oa-

Imagem 2 - A Marmota na Corte, n° 5, 7 de setembro de 1849. Acervo da Fundagao

Biblioteca Nacional — Brasil.
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Dessa forma, enquanto uma vista tratava de ufanar os avangos tecnoldgicos do
Império — “Vista progressiva brasileira” —, em um nimero subsequente, uma
outra apontava justamente o contrrio — “Vista do atraso e lamentdvel falta de
industria”. Por meio do artificio das vistas, projetadas para o leitor de A Mar-
mota na Corte, tornou-se possivel conciliar antinomias dentro de uma mesma
unidade narrativa como, por exemplo, em uma “Vista cientifica e recreativa’ e
em outra “Vista analitica, verdadeira e divertida”. Importante destacar a recor-
réncia de uma retérica comica, o que permitia ao narrador acomodar contras-
tes, diferencas e deslocamentos, como podemos perceber com matizes metalin-

guisticas e autocriticas na abertura destas “Vistas Politicas”:

Antigamente entre os sébios Gregos, Romanos e de outros povos, era rarissimo ha-
ver um bom economista politico, e s6 discorriam nesta matéria os homens que com
mais idade tinham estudado as leis, e praticado os maiores empregos politicos; mas
hoje, gracas ao século dos vapores, aparecem sdbios tio repentinos, e abreviados,
como as pipocas que se formam com pequeno calor! A cada canto se encontram
politicos formando discussoes, interpretando leis asnaticamente, dizendo centenas
de parvoices, e campando de grandes reformadores; falam todos de politica: o lo-
jista, que mal sabe medir covados de chita, expende atravancadamente suas ideias,
persuadido de que estd brilhando; o taverneiro tosco, e asselvajado, que apenas tem
lido no toucinho e na manteiga, também d4 a sua penada, e diz muito ufano — eu
cd entendo assim; o carpinteiro, o sapateiro e até os rapazes das esquinas todos,
todos se metem na politica, e enfim, para mais admiragio, até algumas senhoras,
que d’antes s6 se ocupavam em falar de modas, casamentos e romances, hoje em dia
deu-lhes a mania para politicarem, e tomarem partidos por este ou aquele sistemal!
As gazetas, isso é uma ldstimal... com rarissimas exce¢des, andam pejadas de mentiras

(A Marmota na Corte, n° 5, p.1).

Paisagensimaginadas nas vistas, muitas vezes conduziam os leitores por percursos
peripatéticos cuja composi¢io nio dispensava as reminiscéncias do narrador como
em “Vista da Praca”, “Vista do Passeio Publico” ou “Vista Pitoresca”. Por sua vez,
em “Vista agraddvel!”, desvios metalinguisticos explicitavam a posicao do leitor

seduzindo-o de forma bem humorada para as ilusées de integridade e extensio
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territorial do Império que poderia se realizar em uma comunidade leitora:
“O redator tem Grandes Vistas a respeito da continuagio da Marmota, baseado no
geral acolhimento que do publico recebe todos os dias, e de todas as provincias do
Império.” (A Marmota na Corte, n° 21, 1849, s/p.). Ainda é importante destacar
o notédvel deslocamento promovido pela leitura destas “Vistas alheias: As pulgas”
que metamorfoseia o leitor em inseto: “A quantos tenho eu ouvido dizer: — Quem
me dera ser pulgal... Se eu o fosse passaria a vida folgada, teria minha cama no
delicado seio das belas, ouviria seus segredinhos e suspiros e saberia muita coisa
boa!” (A Marmota na Corte, n°12, 1849, p.2).

Ao explicitar contradigoes temdticas e alimentar deslocamentos variados
— espaciais, temporais, subjetivos — as vistas imprimiram nas pdginas cenas
projetadas cujos recursos narrativos implicavam o préprio leitor nas ilusdes que
experimentava. Neste sentido, as vistas contribuiram para criar condigoes para
o desenvolvimento de um leitor autoconsciente, pois muitos deslocamentos
experimentados revelavam artimanhas que relacionavam a ilusio que se
apresentava ao narrador, a narrativa, a linguagem, ao impresso e ao préprio leitor.

A “Vista séria’ publicada no primeiro nimero de A Marmota na Corte
honrou seu titulo ao descrever longamente o beija-mio ao Imperador Pedro
II, certamente interessada em acenar aquele que era o maior mecenas da
época; em sentido contrdrio, alguns ntmeros depois, surgiu um espago
intitulado “Império da Marmota — Parte Oficial” que dedicou-se a satirizar
as pomposas formalidades da burocracia criando um inusitado império da
marmota. Este espago despertou ao menos duas dimensées da imaginacio
critica. Em primeiro lugar, mimetizava o discurso imperial destacando sua
dependéncia de uma certa formaliza¢do que ali mostrava-se preenchida por
um contetido cémico, como, por exemplo podemos perceber no trecho abaixo
com a substitui¢cdo de “Vereadores” por “Varejadores”, aludindo mais uma vez
a um inseto pouco agraddvel, a mosca varejeira. Tornava-se explicito que a
formalidade do discurso dependia, ao menos parcialmente, da mecinica do
préprio meio de comunicagio, pois a gralha tipogréfica intencional clamava
a atengao do leitor para o dispositivo que tinha em maos. O Império da
Marmota também permitiu, em segundo lugar, que ali fossem indiretamente
enderecadas criticas ao verdadeiro Império:
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IMPERIO DA MARMOTA - Parte oficial

Tendo de ir a0 mar no dia 16 do corrente a nova Corveta por nome Theodolinda, h4
pouco acabada no Arsenal da Marinha, e sendo provdvel que Sua Majestade queira
assistir a este pomposo ato; é mister que vmes. sem demora mandem tapar um enorme
buraco que existe no meio da rua, bem defronte do referido Arsenal, a fim de que algum
dos camaristas, ou pessoas que acompanham, nio caiam dentro do sobredito buraco, o
que causaria sem divida um sentimento profundo na populagio.

Deus guarde a vincs. Paldcio do governo da Marmota, aos 9 de outubro de 1849.

Srs. Presidente e mais Varejadores da Cimara Municipal.

O Dr. Préspero Diniz. (A Marmota na Corte, n° 11, 1849, p.1).

Foi também neste espago reservado ao império comico das iluses onde

alguns devaneios romanticos seriam contrastados com a realidade cotidiana,

desdobrando-se uma reflexao estilistica que questionava uma pedagogia moral

romantica a partir de um jocoso realismo, como este exemplo que versa sobre

uma temdtica onipresentes  literatura da época: as relagoes matrimoniais.

IMPERIO DA MARMOTA. — Parte Oficial

Chegando ao conhecimento deste governo que em certos dias,  tarde, costumam
passar publicamente pelas ruas desta cidade carrogas cheias de chifres, instrumentos
estes considerados indecorosos, entre a gente honesta; julga de urgente necessidade
que, quanto antes, Vosmicés ordenem aos condutores de tais chifres que cubram as
carrogas com panos, ou outra qualquer coisa que prive tal vista corrupta; tornando-
se este abuso até prejudicial a certos moradores das ruas por onde eles transitam,
porque tomardo por sitira a passagem de tais objetos por suas portas.

Deus me guarde de Vosmicés. Paldcio da Marmota, 14 de novembro de 1849.

St. Presidente e mais varejadores da cAmara municipal,

O Dr. Préspero Diniz, corregedor geral. (A Marmota na Corte, n° 22, 1849, s/p.).

A metéfora dos chifres ganhou uma pequena vinheta xilografica para ilustrar um

soneto satirico “oferecido ao 1° boi absoluto desta praca” (A Marmota na Corte 98,

1850, s/p.). Assinado pelo pseud6énimo o de gato, os versos dedicavam-se a trogar

de algum marido traido que frequentava eventos culturais entdo populares, dentre

os quais as corridas de touros.
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Tudo em excesso cahe no ridiculo; tem chegado a
mania de atirar versos, flores, e cordas nos theatros
a tal ponto, que até ¢ Sonr. mdo de gato julgou de-
ver distribuir na praca de touros, domingo 29 do
passado, o seguinte

SONETO

OFFERECGIDO A0 1.° BOI ABSOLUTO
D'ESTA PRACA.

Penetra aloito a praga, 6 Boi potente,
Despedindo, gentil, marradas fortes,
E mostra que zombar sabes das sortes
Do todos os Capinhas, diligento.

Olha, vé que te applaude immensa gente;
Contempla 05 bravos suas, os seus transportesi!..
Sublime, nobre Boi, ah! ndo te importes

Que torpe e vil Censor aguce o dente.

Es digno inda de mais:—de versos, flores,
Tambem de receberes uma ¢’r0a,
Ketratos, e até pom:bos batedores!

Qualquer bicho-caréta (coisa a t0a)
Hoje goza esta graca, estes favores,
Quanto mais t, 6 Boi, qu'és coisa boal!!

(& GATO).

Imagem 3 — Soneto Oferecido ao 1° Boi Absoluto desta Praca. A Marmota na Corte, n° 98,
4 de outubro de 1850. Acervo da Fundagio Biblioteca Nacional — Brasil.
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Duas xilogravuras reproduzidas 0’4 Marmota na Corte, o “anao mineiro” (Ima-
gem 4) e a “negrinha-monstro” (Imagem 5) confirmam as aproximagoes entre
espectador e leitor. Os registros impressos da exibi¢ao do nanismo e da obesidade
infantil, denotam que o fascinio diante destes espetdculos bizarros, a0 menos
parcialmente, devia-se a um efeito surpresa que ocorria quando o espectador
constatava que deformagao corporal nio se espelhava em deformagao espiritual.
E o que podemos deduzi ao ler as linhas que acompanhavam a gravura do “ando
mineiro”: “um homem que vale a pena ser visto, pela presenca de espirito” (4
Marmota na Corte, n°198, 1851, s/p.). Elaboracio semelhante acompanhou os
relatos sobre a “negrinha-monstro”, assim como revela o antincio de sua exibigio:

Consta-nos que se acha na casa n. 150, da rua do Ouvidor, a maior monstruosidade que
se pode dar no corpo humano! Uma negrinha, de 7 anos, e de tamanho correspondente
a sua idade, é tdo gorda que os bragos sio mais grossos do que a cintura de qualquer
homem, e as coxas bem que iguais, mais parecem dois barris do que membros inferiores!
Toda ela, porém, ¢é proporcionada, e arranjada pela natureza com graca; fala bem, come
pouco (mas do bom), e anda de modo que parece um Joao Paulino a cambalhotar!..
Digam agora os sébios da escritura

Que segredos sao estes da Natural..

(A Marmota na Corte, n°112, 1850, s/p.)

=
ey
-

NEGRINHA-MONSTRO.
No numero seguinte publicaremos uns inleres-

santes versinhos da Mulher do Simphcio sobre este
PHENOMENO DA NATUREZA!

Imagem 4 — O ando mineiro. A Marmota na Corte, n°198, 3 de outubro de 1851.
Imagem 5 — A negrinha-monstro. A Marmota na Corte, n°125, 21 de janeiro de 1851.
Acervo da Fundagio Biblioteca Nacional — Brasil.
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Apés sua morte prematura, a gravura da negrinha-monstro foi encomendada
para ser impressa ao lado de versos escritos por Paula Brito, que certamente a
conhecera e sensibilizou-se com a trdgica histéria da crianca escrava. O longo
poema destacou a assimetria entre imagem corporal e a interioridade espiritual
que alimentou os olhares de curiosos pagantes: “Por este debuxo ¢ fécil / Ajuizar
quem quiser, / Que o ser monstro nio tirava / D’a negrinha ser mulher” (4
Marmota na Corte, n°127, 1851, s/p.). A época uma dria foi composta e ence-
nada em sua homenagem e, quase trinta anos depois de sua morte, Machado
de Assis, mencionaria em suas cronicas o triste espetdculo ao descrever um es-

petdculo similar:

Quanto ao hominculo sem bracgos, ¢ um anio da Libéria, achado em um saco
de café da mesma origem. O grao de café ¢ tamanho e o anio ¢ tamanino, que
facilmente puderam entrar no mesmo saco. Mostra as suas habilidades em uma
casa da rua do Ouvidor, ao som de um piano, que, ouvido cd de fora, parece
tocado pelos pés do préprio anio; e, em tal hipétese, descontado a coriza de que
o instrumento padece, nio se pode negar que a execugio ¢ admirdvel. O anio,
dizem que trabalha, come e escreve com os pés; e, por que nio faz essas coisas
de graga, pode-se dizer, sem metdfora, que mete os pés nas algibeiras do espec-
tador. Custa quinhentos réis. A negrinha-monstro, uma virago célebre, que hd
uns vinte anos esteve em exposi¢io naquela mesma rua, custava dois mil réis. E
instrutiva a comparagio dos dois precos; quer dizer que o progresso econdmico
vai tornando o aleijao acessivel a todas as bolsas. Quasimodo nio custaria hoje
mais de cinco tostées, e Polifemo talvez se mostrasse por simples amor da arte

(ASSIS, 1878, s/p.).

Figurino, caricatura, retrato

Alguns meses antes de romper com Préspero Diniz, autor das vistas a quem
acusou negligéncia com suas obrigagdes contratuais, o editor Paula Brito anun-
ciou como novidade a distribui¢io de gravuras com figurinos de moda: “Nunca
foi do programa da Marmota dar figurinos a seus assinantes; este ano, porém,
anunciou-se que entre valsas, modinhas, lundus romances, etc., se daria tam-
bém figurinos e riscos de bordados.” (A Marmota na Corte, n°236, 1852, s/p.).
Em réplica a provocagoes do antigo sécio, o editor fez questio de apagar a

importincia das vistas revelando que o sucesso da nova Marmota Fluminense
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deveria ser atribuido a “[impressao de] mdsicas e figurinos... que ¢ hoje [1852]
do que o publico mais gosta” (Marmota Fluminense, n°260, 1852, s/p.).
Inicialmente, diante da impossibilidade técnica, as gravuras eram impor-
tadas, o que implicava em custos altos e outras dificuldades, como atender ao
imperativo de novidade da moda diante do transporte transatlantico, além,
¢ claro, de diferengas climdticas e culturais com a Europa. Se algumas par-
tituras impressas apresentavam lundus e modinhas brasileiras, nio encon-
tramos quaisquer figurinos de moda com caracteristica similar. Entretanto,
uma notdvel transformacio pode ser percebida ao longo da publicacio dos
figurinos (Imagem 6). Os primeiros figurinos avulsos circularam acompa-
nhados de longos textos intitulados “Explicagio da gravura” que tinham por
objetivo informar a leitoras interessadas em reproduzir os modelos detalhes
de materiais ou instrugées de uso que nio poderiam ser deduzidos a partir

da imagem gravada.

Por dentro, o enfeite ¢ de cetim franzido, e ornado de pequeninas flores, ficando a
cor do cetim ao gosto da modista, sempre em harmonia com a beleza e a expressio
do rosto. [...]

O vestido ¢ de riscado escocés. Esta dama tem no brago um pardessus (sobretudo) de
veludo, com franjas (isto é sé préprio para saidas dos teatros ou bailes)... O lengo é
de cambraia, com renda, o mais fino possivel. [...]

Cumpre notar que o veludo estd no furor da moda para tudo! Se a dama enfeita
a cabeca com flores, sdo estas ou de veludo, ou com folhagem de veludo; se orna
o chapéu, o veludo aparece em todos os enfeites que o guarnecem, tanto interior
como exteriormente; se o vestido ¢ de baile, e tem apanhados na saia, af representa
o veludo, ou em guarnigées ou nas flores com que a modista se quer enfeitar, se é
amante de Flora. Enfim, veludo sempre, e sempre veludo!..

(A Marmota na Corte, n°236, 1852).
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LTI Wk DE PARS

Imagem 6 — Figurino de moda. Marmota na Corte, n°236, 17/2/1852.

Acervo da Fundagao Biblioteca Nacional — Brasil.
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E notével que a extensio dos textos que acompanhavam os figurinos reduziu-
se progressivamente até sua completa elimina¢io. Pouco mais de um ano
depois da primeira explicagio lemos a seguinte nota: “Distribuimos hoje aos
nossos assinantes o 2.° figurino do corrente més. Nao fazemos a descri¢do
dele, porque queremos dar as amdveis modistas o trabalho de os examinar; e
o prazer de entrarem umas com outras em discussao.” (Marmota Fluminense,
n°360, 1853, s/p.). Talvez a inadequagao dos figurinos a realidade local tenha
eliminado suas apropriagées mais pragmadticas pelas modistas, tornando-se
apenas figuras que nio serviam para figurino. Atraentes em um primeiro
momento, a despeito de sua rdpida proliferagdo, as estampas importadas logo
se revelariam uma ilusao imprépria devido ao clima e os hdbitos dos trépicos,

impondo a adaptacio como necessidade.

Como se sabe, os figurinos, que aqui recebemos, nio sio os que regulam as modas
de Paris, porque 14, como aqui, cada um se veste como quer, ou como pode — tudo
¢ moda. Dado mesmo o desconto de que a moda dos seis meses de inverno em
Franca nio nos pode servir, porque sio os seis meses de verdo no Brasil; apare-
cendo semanalmente dez ou doze figurinos com alteragdes, seria impossivel haver
quem acompanhasse tio extravagantes novidades. Hoje tem as nossas amdveis
leitores trés jornais que distribuem figurinos — o Correio das Modas, o Jornal das
Senhoras, e a Marmota Fluminense; — ora, perguntamos nés: hd alguma Senhora
que traje atualmente como indicam esses figurinos? Certamente que nio. (...)
os figurinos servem para regular os feitios, tanto do trajar dos homens, como das

Senhoras, e nada mais (Marmota Fluminense, n°537, 1855, s/p., grifos meus).

Assim como o narrador das vistas compunha paisagens como bem lhe
aprouvesse, pingando elementos daqui e dali, também as leitoras poderiam
se apropriar de um detalhe daqui e outro dali, descartando descri¢oes mais
integras e precisas.

Em 1852, oficialmente autorizado a produzir impressos para o Império,
Paula Brito amealhou recursos junto a acionistas para adquirir equipamen-
tos litograficos e uma estamparia. Dessa forma, tornou-se possivel imprimir
imagens originais, relacionadas a atualidades da corte como, por exemplo,

a série de trés caricaturas que ilustraram um ruidoso conflito diplomdtico
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conhecido como a guerra dos chouricos.” Neste curioso episédio, a Coroa Por-
tuguesa fora acusada de exportar para a ex-colonia embutidos produzidos
com carne humana. A mais conhecida destas gravuras, O horror que causa um
chourigo, além de ser vendida de forma avulsa circulou encartada na Marmota
Fluminense (Imagem 7). O episddio pode ser explicado parcialmente pelo
forte anti-lusitanismo entdo em voga, e teve sua origem na reprodugio de um
suposto oficio diplomdtico na imprensa. De fato, o chouri¢o de carne huma-
na era uma peta, ou seja, uma mentira disseminada com vistas a iludir leitores
e a prépria imprensa. A desconfianca mutua iniciou uma guerra comercial e
demonstrou ser uma hdbil manipulagio mididtica que promoveu uma ma-
nobra diplomdtica que tinha por objetivo convencer a Coroa Portuguesa a
reprimir a produ¢io de moedas falsas, demonstrando a utilidade e eficdcia
para um efeito ilusério produzido pela fantasiosa retérica ficcional. Vejamos

os versos que acompanhavam a imagem:

Em fantasma transformado,
Por ser de carne de gente,
Onde o chourico aparece

Deita a fugir toda a gente.

A questio dos diplomatas

Foi causa de tudo isso:

Veja-se agora entre 0 povo

O horror que causa um chourigo!

(Marmota Fluminense, n°392, 1853, s/p.).

2 Pouco mencionada, a Guerra dos Chourigos foi recontada por Raimundo Magalhies Janior em
uma série de anedotas cotidianas apresentadas em “O império em chinelos™ “[...] numa fibrica
de chouricos, na Aldeia Galega, tinha sido descoberta toda a espécie de falsificagbes na manufa-
tura deles, ajuntando-se-lhe a carne de porco, de que sdo compostos, carne de cdo, gato, cabrito,
cavalo, e de outros animais mortos por doenga e cansago [...] Desconfia-se que até carne humana

se lhe juntava!” (1957, p.62).
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) HORROBR QUE CAUSA UM CHOURIGO.

Em Phantasma transformado,
Por ser de carne de gente,
Onde o Chowriga apparecs
Deita a fugir toda o gente,

A questio dos Diplomalas

vﬂ! casa da todo isse:
2-50 agora, enbro o povo, S

ﬂ?umw e edicia um chaeripal,. 2

S

Imagem 7 — O horror que causa um chourico. Marmota Fluminense, n° 392, 16/8/1853.

Acervo da Fundagio Biblioteca Nacional — Brasil.

No mesmo ano em que a imagem do fantasmagérico chourigo humano di-
vertiu seus leitores, a Marmota Fluminense anunciou a distribuicio do retrato de

um inusitado herdi negro que surgira para salvar vitimas de um trdgico naufrgio:

O PRETO SIMAO

A cor nio faz o Herdi, nio, sio seus feitos!

O desgragado acontecimento do naufrdgio do Vapor Pernambucana fez aparecer,
em 1853, um Herdi, um Preto, que cheio de coragem e amor pela humanidade
lancando-se ao mar, nio uma, mas muitas vezes, e arriscando cada uma delas a
vida, foi assim salvando a de quantos passageiros nele, e s6 nele tinham fitos os
olhos! Isto é tanto louvdvel quanto sendo ele Preto, todos aqueles a quem salvava
eram Brancos, entrando neste ntimero senhoras casadas, mocas donzelas, e criangas,

a quem ele respeitava, e animava cheio de confian¢a em si! Cansado jd da luta,
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sentindo enfraquecida as pernas, do resfrio do mar, estendeu-as uma vez sobre a
praia, e esfregando-as com areia, pode assim restabelecer a circulagio do sangue, e
conseguir seus desejos, até onde puderam chegar suas forgas, e lhe permitiram as
circunstincias!... [...]

Honra aos jornais, que disto se tem ocupado com empenho.

Daremos, com o préximo ndmero, o retrato deste Herdi (Marmota Fluminense,

n°416, 1853).

Assim como revelou Rafael Cardoso (2008), a histéria do retrato inverteu
uma certa hierarquia na légica de producio das imagens, uma vez que a
pintura nio teve o seu devido acabamento e serviu apenas para que a litografia
fosse produzida. O hdbil pintor José Correia de Lima esbogou os tragos do
marinheiro para servir de modelo ao litégrafo Louis Thérier. Do naufrigio a
primeira circulagdo da gravura, passou-se menos de um més, sendo estabelecido
um ritmo industrial para a produ¢io da imagem impressa do acontecimento.
Semelhangas na composi¢io e no enquadramento entre a pintura e a litografia
nio devem apagar suas significativas diferencas. Na adaptacio para a gravura,
o marinheiro teve a cabeleira amansada e o colo musculoso coberto por uma
elegante casaca, além disso, sua baixa patente foi ocultada no titulo gravado:
Simdio, herdi do vapor brasileiro Pernambucana (1853) (Imagem 8). Para elevar o
subalterno marinheiro negro a herdi e exaltar sua virtude, como pretendeu Paula
Brito,? foram necessdrios artificios que podemos chamar de ilusionistas. Se as
xilogravuras do “anio mineiro” e da “negrinha monstro” apresentavam uma
certa simplicidade e dependiam de textos que pudessem associar qualidades
intelectuais e humanas aos seus corpos deformados, no retrato projetado para
os leitores da marmota a imagem foi habilmente adaptada para que o corpo
negro pudesse ser associado a aura de herdi e percebido em sua “virtude”.
Para tanto foi necessdrio subtrai-lo do seu contexto original para inseri-lo no
espaco abstrato da estampa, além, ¢é claro, de vesti-lo com um tipico figurino
urbano e letrado induzindo a percepgao dos leitores em diregao a sua virtude

espiritual e desviando-os de tragos que pudessem lembra-los da realidade

3 Em “Simio, o heréi da Pernambucana”, depois de narrar os detalhes do naufrégio na forma de
quadrinhas, Paula Brito conclui: “Ninguém a SIMAO despreze / Ninguém lhe negue o louvor:
/ SIMAOQ fez atos divinos; / — A virtude nio tem cor. =~ (it Marmota Fluminense, n°419, 1853).
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bracal que o marcava. Certamente esta fascinante imagem permite outras
perspectivas analiticas, especialmente se imaginarmos sua percep¢io por nio-
leitores, no entanto, isso é assunto para outro artigo. Importante dizer que
foram encontrados antincios de diversas reimpressoes da gravura, mesmo cinco

anos depois da primeira circulagao.*

4 Dois nimeros apés a distribuicdo do retrato aos assinantes, encontramos o seguinte andncio:
“Retratos do Preto Simdo vendem-se a 1$000 rs no escritério desta tipografia, praca da
Constitui¢do n° 64, ¢ na — loja do canto — n° 78. (Marmota Fluminense, n° 419, 1853).
Cinco anos depois, junto a antincios de obras literdrias e outros impressos lemos: “Retrato do
Preto Simio - 1$000”. (A Marmota, n° 946, 1858).
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Reflexos e reflexao

Serd que o fascinio ilusério das vistas faria com que o leitor-espectador virasse suas
costas para a realidade que o circundava, como se apresenta, na primeira imagem
deste artigo, o homem que espia pelo buraco da marmota? Talvez. Porém, na
mesma imagem podemos ver um segundo espectador que aguarda sua vez para
espiar. Este tltimo parece realizar a mediagao entre a imagem que se apresentam
e o préprio leitor que, assim como ele, observa uma cena de observagio. Como
no célebre jogo de espelhos pintado dois séculos antes por Veldsquez, a imagem
de uma marmota e seus dois espectadores simultaneamente apresenta e implica
o leitor no gesto de observagio. Se, por um lado, ao se dispor 4 ilusao, o leitor-
espectador era capaz de experimentar novas perspectivas e incrementar a sua
capacidade de percepgio e imaginagio, por outro, desenvolvia uma consciéncia
reflexiva ao deparar com artificios explicitos que repetiam ao iludido leitor que
ele participava ativamente da ilusao produzida. Assim como notou Paula Brito,
editor das Marmotas, além de atrair a atencio, se alguma luz era projetada por
meio de vistas e imagens, tinha por efeito aproximar o leitor-espectador de sua

prépria realidade cotidiana e pragmatica:

Como agora ninguém 1&

Neste século ilustrado

Sem, por algum incentivo, a tanto ser obrigado
De sorte que ¢ necessirio

Das coisas ver a figura

Para no escrito buscar-se o util que se procura

(BRITO apud VELOSO, 2011, p.77).
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Danusa Depes Portas

Imagina uma imagem composta a imagem e semelhanca da imagem

As imagens hoje constituem um ponto singular de fricgio e desassossego que
atravessa transversalmente uma grande variedade de campos de pesquisa, do
Ambito académico aos fast-thinkers. O modo mais simples de explicar tudo isso
¢ dizer que, no que se costuma chamar a era do espezdculo (Debord), da vigilincia
(Foucault) e da fabricagio expandida de imagens, ainda nao sabemos o que sio
as imagens, qual a sua relagio com a linguagem e como elas operam sobre os
observadores e sobre 0 mundo, como se deve entender sua histéria e o que se
deve fazer com (ou a respeito de) elas.

O envolvimento contemporineo com a pergunta a respeito da imagem
resulta na construgio de um novo campo interdisciplinar de investigagio em

disputa. Os Estudos Visuais ou o conceito de Cultura Visual nio encerram o

1 Este ensaio ¢ acompanhado de material audiovisual acessados por tecnologia QR Code. Baixe
gratuitamente em seu celular ou tablet um aplicativo de leitura. Trata-se de uma espécie de ensaio
VJing na cena de reconhecimento da critica. A presenca da performance audiovisual hoje vem
sendo restabelecida com crescente emprego das proje¢oes de imagem em tempo real. Ao mani-
pular imagens ao vivo com o uso de hardwares e softwares especializados para o tratamento de
imagem, as performances dos V]s trazem ao palco algo que sempre existiu desde a ancestralidade
do cinema vivo.
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mesmo sentido para os autores que tém investigado o tema e sua problemdtica.
Uma defini¢io abarcante pode ser configurada de modo que aproxime o con-
ceito de cultura visual da diversidade do mundo das imagens, das represen-
tagdes visuais, dos processos de visualizagio e dos modelos de visualidade. A
institucionaliza¢do do campo de estudo, a emergéncia do conceito de cultura
visual e a projegio do campo dos Estudos Visuais representam o reconheci-
mento de novas possibilidades para os estudos da imagem e da arte, langando
a visualidade em foco. Podemos, pois, inferir que o campo dos Estudos Visuais
propde perguntas que nio foram formuladas pela Histéria da Arte e podem
caracterizar uma nova historiografia de marca interdisciplinar. A substitui¢ao de
um programa universalista de Histdria da Arte por uma multiplicidade dispersa
de histdrias das imagens, e o consequente reconhecimento da abertura de um cam-
po disciplinar de objetos de estudo — de experiéncia — consideravelmente vasto
e adequadamente descritivel em termos de cultura visual, do qual as produgoes
artisticas apenas configuram uma parte, constitui sem ddvida um acontecimento
crucial para a totalidade das préticas que produzem visualidade — e para as disci-
plinas que se ocupam de seu estudo.

A incapacidade de separar o estudo da arte do estudo de outros tipos de ima-
gens ¢ uma critica comum ao novo campo da pesquisa académica dos Estudos
Visuais. Em uma expressiva consulta proposta a pesquisadores que responderam
ao visual culture questionnaire, entre os anos de 2001-2005, Margaret Dikovtskaya,
no Visual Culture: the Study of the Visual after the Cultural Turn (2005), identifica
trés grupos dominantes no campo dos Estudos Visuais: o primeiro considera a
cultura visual como a expansao prépria a Historia da Arte; o segundo vé o campo
como independente da Histéria da Arte e entende que ele seria estudado mais
apropriadamente com as tecnologias da visao relacionadas a era digital e virtual;
por tltimo, um terceiro grupo entende a cultura visual como um campo que desa-
fia a tradicional disciplina da Histéria da Arte. A disputa por defini¢oes de termos
nesse campo de estudos nio ¢ consensual, assim como a delimitagio de seu objeto.

O questionamento de um conceito de arte autbnoma, portanto, totalmente
diferenciado da constelagio expandida das priticas de produgao visual — algo
que deveria ser considerado como uma consequéncia imediata —, nunca serd
um evento trivial, e isso ndo s6 para o reduto particular da comunidade artis-
tica mainstream, mas também para grande parte do complexo tecido social na

disseminagao de formagdes culturais que hoje coexistem. Se agregarmos a isso a
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fabulosa poténcia de seu papel — o da cultura visual — nas sociedades contempo-
raneas, devido as possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias (no apenas
em termos de produ¢io, mas, sobretudo, diante da multiplicagao até limites
inimagindveis de seus potenciais de distribuigio e, como efeito, condiciona-
mento dos modos de vida), podemos dizer com seguranca que estamos diante
de um horizonte de transformagdes muito importantes no campo das praticas
que produzem o significado cultural através da visualidade (bem como no to-
cante as disciplinas que pretendem o seu estudo e interpretacio). Transformagoes
que afetam de forma direta e imediata as construgées metodoldgicas e epistemo-
légicas das préprias disciplinas — talvez irreversivelmente transdisciplinares — e
que, consequentemente, devem, em primeira instancia, ser transferidas para as
organizagoes académicas que articulam sua produgio e transmissio. Além disso,
elas afetam também e igualmente a prépria significagio dos objetos e as formas
como a sua recepgao social pode dar-se.

Ha por isso uma grande amplitude de dimensées envolvidas neste comoven-
te debate rastreado pela seminal Revista de Estudios Visuales: das propriamente
estéticas e criticas as relativas  funcio antropoldgica da imagem nas sociedades
atuais; da renovacio aprofundada das metodologias analiticas — e a irrupgao
dos Estudos Culturais no campo da visualidade é um fato tao inevitdvel quanto
irreversivel — até a necessdria reorganizagao académico-universitdria dos Estu-
dos Visuais; do debate sobre as dimensoes formadoras da cultura visual até a
discussao de suas implicagdes sociais e politicas; da reflexao sobre o papel da
visualidade na organizacio dos espagos de vigilancia e articulagao das formagdes
de poder nas sociedades de controle até o debate sobre a sua fun¢io como criadora
de riqueza nas estruturas produtivas das novas sociedades do conhecimento; da
reflexdo sobre a importincia da visualidade em termos de constru¢ao da identi-
dade — nos processos de individuacio e socializagio — e da sujeicio, até a refle-
x40 sobre a mudanga do paradigma cultural e filoséfico que poderia levar a um
giro que deslocasse o centro de sua ontologia do logos até a imagem, na aparigao
inquietante e sugestiva de um novo e pregnante imagocentrismo (BREA, 2003).

S4o muitas, e muito ricas e complexas, as dimensées que este debate pode
abarcar, e a inten¢do aqui nao pode ser outra senio a de simplesmente abri-lo,
apresentando alguns dos principios desse campo heteréclito e maltiplo que tem
sinalizado sua emergéncia no contexto internacional. Tal proposta corresponde ao

desejo de dar respostas a diferentes questoes formuladas no campo da Histéria
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da Arte, Estética, Teoria Cinematografica, Literatura, Antropologia ou Midia,
como, por exemplo: quais seriam as formas de fornecer uma perspectiva analitica
e critica da cultura visual; ou como circunscrever e colocar limites conceituais a
um campo expandido como este.

Um dos primeiros teéricos na abordagem do tema, W.J.T. Mitchell, no ar-
tigo “Interdisciplinarity and Visual Culture” (1995), considera a cultura visual
como um campo interdisciplinar, um lugar de convergéncia e conservagio através
de diferentes linhas disciplinares. O préprio Mitchell, em Picture Theory (1994),
apresenta uma nogao que acredito ser fundamental para o desenvolvimento dos
Estudos Visuais, nesse sentido. Depois de questionar o giro linguistico (linguistic
turn) — tal como exposto na década de 1950 —, por ver nestes modelos de zex-
tualidade uma lingua franca que reduzia o estudo da Arte e também das formas
culturais e sociais a uma questdo de discurso e linguagem, Mitchell sugere um
giro pictdrico (pictorial turn), a saber, um giro que propoe uma transformagio
da Histéria da Arte em uma histdria das imagens dando énfase no lado social do
visual, bem como nos processos cotidianos de se olhar os outros e ser visto por
eles.? O trabalho do artista brasileiro Paulo Nazareth que abre esse ensaio, da série
Noticias de América (2011), é uma forma de dar imagem ao que Mitchell chama
um giro pictdrico na nossa cultura contemporinea, no sentido de que vivemos em
um mundo de imagens no qual nio hd nada fora da imagem.

Mitchell concebeu uma teoria da visualidade que aborda a circunstancia da
percepgio nao sé do ponto de vista fisioldgico, mas também na sua dimensio
cultural. O que deve ficar claro ¢ que nio se trata de um retorno a uma mimesis
ingénua, a teorias de representagio como cépia ou correspondéncia, nem de
uma renovagao da metafisica da presenga pictérica. Trata-se de um redescobri-

mento pds-linguistico da imagem como um complexo jogo entre a visualidade,

2 Richard Rorty descreve a histéria da filosofia como uma série de giros na qual um novo con-
junto de problemas aparece e os antigos comegam a desaparecer. A Gltima etapa na histéria da
filosofia de Rorty € o que ele designa linguistic turn, um processo com complexas repercussoes em
outras disciplinas das ciéncias humanas. A Linguistica, a Semidtica, a Retérica, e vdrios outros
modelos de textualidade tornaram-se uma lingua franca da reflexio critica sobre a arte, as midias
e demais formas culturais. A sociedade é um texto. A natureza e suas representagoes cientificas sio
discursos. Até o subconsciente foi estruturado como linguagem. O que pretendia Rorty era tirar
a filosofia de sua obsessio pela epistemologia e, em particular, de sua obsessio com o modelo da
imagem como uma figura de transparéncia e realismo representacional. Para ele, o espelho seria a

tentagio do cientificismo e do positivismo. Cf. RORTY, Richard apud MITCHELL, 1994, p.19.
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os apparatus, as instituigoes, os discursos, os corpos e a figuralidade. E a com-
preensio de que a atividade do espectador (a visdo, o olhar, o entrever, as préti-
cas de observacio, vigilancia e prazer visual) pode constituir um problema tao
profundo como as vérias formas de lesturas (decifragao, decodificagio, interpre-
tagdo etc.) e pode ser que nio seja exequivel explicar a experiéncia visual, ou o
alfabetismo visual, com base somente em um modelo textual.> O mais relevante
é a apreciagao de que, ainda que o problema da representagao pictdrica sempre
esteve conosco, agora a sua pressio, com uma for¢a sem precedentes, resulta
inescapédvel em todos os niveis da cultura, da mais refinada especulagio filoséfica
as mais vulgares producoes dos meios massivos. As estratégias tradicionais de
contengao ja nao parecem servir e a necessidade de uma critica global da cultura
visual parece inevitdvel (MITCHELL, 1994, p.16).

A visao, como mediadora das relagdes sociais, seria, segundo essa propo-
si¢do, tdo importante quanto a linguagem, nio podendo, assim, ser reduzida
a linguagem, ao signo ou ao discurso. Paradigmaticamente, o “sujeito” é um
espectador, o “objeto” de uma imagem visual. A visdo, o espago, as imagens do
mundo e as imagens da arte se juntam para compor um grande tecido de formas

simbdlicas que sintetizam o Kunstwollen (Alois Riegl) de cada periodo histérico.*

3 Essa versio negativa do giro pictural jd estava latente na compreensio de que a semidtica cons-
truida sobre o modelo do signo linguistico poderia nao ser capaz de lidar com o icone, o signo
da semelhanca, exatamente porque, como argumenta o historiador da arte Hubert Damisch, o
icone nio ¢ necessariamente um signo. Cf. DAMISCH, Hubert apud MITCHELL, 1994, p.16

4 O conceito de Kunstwollen (vontade da arte) foi proposto pelo historiador da arte austria-
co Alois Riegl, que o entende como uma forca do espirito humano que faz nascer afinidades
formais dentro de uma mesma época, em todas as suas manifestagoes culturais. Esta vontade
artistica e suas variagoes sio condicionadas pela visdo de mundo (Weltanschauung), fruto da religido e
do pensamento cientifico fundamental. Riegl passa, entdo, a interpretar a histéria da arte como
uma histéria do espirito da arte, a sucessio de estilos e a sobreposi¢io destes sobre a conscién-
cia cultural em voga. O que interessa captar, de acordo com o ponto de vista riegliano, seria
a arte a partir de sua relacio com uma concep¢io de mundo nio necessariamente materia-
lista ou dialética. Em vez disso, Kunstwollen atribui A arte uma autonomia relativa a histéria
material, coincidindo, tio somente, com as manifestacoes concretas do espirito. A histéria da
arte, portanto, ¢ entendida pela variagio dos estilos, em fungio de estruturas simbdlicas, de
seu uso dentro da coletividade, ou de sua funcgio estética ligada a questio do conhecimento.
As obras de Erwin Panofski e Ernst Cassirer, de alguma maneira, vém na esteira do pensamento
de Riegl. Pode-se, inclusive, afirmar que a semiética aplicada as artes também toma esse viés, por
meio da investigacao das estruturas significantes do pensamento e da linguagem associada ao estudo
de estilos na arte.
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O nome disciplinar desse contexto ¢ Iconologia, o estudo de um campo geral
de imagens e de sua relagao com o discurso. Essa abordagem nos teria levado
ao problema das metalinguagens, os discursos de segunda ordem que tentam
refletir sobre os discursos de primeira ordem. Entretanto, se se quer que o
giro pictérico cumpra a sua ambigao de elaborar uma iconologia critica, parece
evidente que serd necessdrio desfazer esse tecido, e nao seguir elaborando-o.

Vale lembrar, a propésito, duas assertivas que se coadunam. Na primeira
delas, o historiador e critico de arte Hal Foster, em sua contribuigao para a
edigao da revista October, “The Archive Without Museums” (1996), propoe
que tal abordagem de imagens implica um movimento da nogio de “arte
para a de visual’ e da nogao de “histéria para a de cultura”. Cuidando desse
primeiro par, Foster afirma que a cultura visual participa do que ele chama
de giro etnogrdfico. O que significa isso? Ao assumir que a posi¢ao (o ponto de
vista) importa na produg¢io do discurso, tal conhecimento ¢ conjugado pelos
interesses dos responsdveis pela sua articulagao. Além disso, o autor defende
que a cultura visual corre o risco de comprometer as concepgoes de bistdria
tradicional. Ou seja, Foster opoe a diacronia a sincronia, alegando que a dl-
tima ganha em detrimento da primeira. Assumir a espacialidade da cultura,
a multiplicidade de abordagens que a anima, parece algo incompativel com
a cronologia. O conceito de histdria entao é substituido pelo de cultura, e o
de arte pelo de visual, jogando a0 mesmo tempo com a virtualidade implicita
no visual e com a materialidade prépria ao termo cultura. Voltaremos a esse
ponto adiante.

Nesse sentido, Foster subscreve, ainda, que a imagem ¢é para os Estudos
Visuais o que seria o texto para o discurso critico pds-estruturalista. Impor-
tante notar que o estruturalismo e o pés-estruturalismo francés resolveram
o problema entre texto e imagem através da universalizagio da textualidade,
como contra-argumenta o historiador Martin Jay, em Downcast Eyes: The De-
nigration of Vision in Twentieth-Century French Thought (1994), sinalizando
uma fobia generalizada do visual no pensamento francés contemporineo,
marcado pela clara submissdo do visual & palavra. Logo, na medida em que
toda imagem ¢ texto, toda a complexidade inerente & semidtica da visuali-
dade se dissolve em signo e mensagem. A titulo de exemplo, em Les mots et
les choses: une archéologie des sciences humaines (1966), Foucault assevera que
le rapport du langage & la peinture est un rapport infini (p.25). Entretanto,
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adverte: Ils sont irréductibles l'un a l'autre: on a beau dire ce quun voit ne loge
Jamais dans ce qguon dit, et on a beau faire voir, par des images, des métaphores,
des comparaisons, ce quon est en train de dire, le lieu 0t elles resplendissent west
pas celui que déploient les yeux (p.25).° Ver e dizer constituem uma ndo-relagio.
Essa evidente incomunicabilidade da linguagem destaca a ambi¢ao imperati-
va de textualizacio do mundo pelo discurso (pds)estruturalista. A andlise estd
exigindo o seu préprio modo de andlise, propée Jay (1994); o que implica a
considera¢io dos aspectos histéricos e culturais para se entender a construgao
do olhar e trazer nova atencio as técnicas da observacio, as metdforas do vi-
sual e as prdticas visuais.

Jay, em “Scopic Regimes of Modernity”, que compde uma coletinea se-
minal organizada por Hal Foster, Vision and Visuality (1988),° havia esta-
belecido uma distin¢do entre as subculturas visuais. Essa discriminagao nos
permite entender as multiplas implicagées da visio, mostrando-nos visua-
lidades competitivas, designadas de regimes escdpicos, a partir de um termo
usado originariamente pelo tedrico do cinema Christian Metz. Jay define trés
regimes escdpicos diferentes na Modernidade: o perspectivismo cartesiano, o
descritivismo flamengo e a visao do barroco. Eles operam como paradigmas
interpretativos e nos permitiriam encontrar modelos visuais para refletir as
caracteristicas das mudangas nas condi¢des representativas.

A segunda assertiva oferece o notdvel empreendimento de desatar o né
gordio. O espectador das grandes narrativas da Histéria da Arte é problemati-
zado pela reflexdo do tedrico de arte Jonathan Crary, inicialmente no ensaio
“Modernizing Vision”, que integra Vision and Visuality (1988), e, posterior-
mente, em seu livro Zechniques of the Observer: On Vision and Modernity in the
19th Century (1990). Segundo Crary, o observador do século XVII e XVIII

era uma figura incorpdrea cuja experiéncia visual fundava-se no modelo das

5 A relagio da linguagem com a pintura é uma relagio infinita [...] Sao irredutiveis uma 2 outra: por
mais que se diga o que se vé, o que se vé nio se aloja jamais no que se diz, e por mais que se faca ver
o que se estd dizendo por imagens, metdforas, comparagdes, o lugar onde estas resplandecem nao é
aquele que os olhos descortinam. (Tradugio minha).

6 Em 1987, realiza-se na Dia Art Foundation uma série de debates criticos através da coorde-
nacdo de seis discussdes semanais sobre diversos temas culturais, organizadas por Hal Foster,
de que participam Martin Jay, Jonathan Crary, Rosalind Krauss, Norman Bryson, Jacqueline
Rose, e que resulta na edi¢io de Vision and Visuality.
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relagoes incorpdreas da cAmara escura. No século XIX, esse observador
adquire um corpo. Os fenémenos psicofisioldgicos, como as imagens re-
tinianas, substituem os paradigmas da ética fisica. Novos apparatus 6ticos
surgem de uma abstragdo e reconstrucio radical da experiéncia dtica. Tal
influxo avoluma-se rapidamente até converter-se em uma transformagao
demolidora na forma de conceber o observador, ou seja, um conjunto he-
gemonico de discursos e priticas em que a visdo toma forma. A partir de
um modelo dominante do observador no século XIX, Crary identifica a
historizacio da visao e da atividade do espectador, alegando que estamos em
meio a uma transformagdo na natureza da visualidade, qui¢d mais profunda
que a ruptura que separa a imagery medieval da perspectiva renascentista.
Tais alegacoes esclarecem as razoes por que Hal Foster postula termos
como visdo e visualidade no debate critico seminal, em 1987, na Dia Art
Foundation. Na perspectiva compésita de pesquisadores presentes no deba-
te, a visibilidade é considerada como um fato social, o que indica a inves-
tigagdo de técnicas histéricas e determinagoes discursivas da visdo. Isto é, o
visual demarcando a diferenca entre a visio — como um mecanismo da vista
— e avisualidade constituida por técnicas do ver historicamente construidas,
ou, inclusive, a visio — como os dados objetivos de vista e visualidade — con-
siderada a partir de determinagdes discursivas de um grupo ou sociedade.
Portanto, em vez de reduzir a andlise do visual a um tnico conjunto de prin-
cipios, me parece que o objetivo do estudo académico de imagens seria en-
tao o reconhecimento de sua heterogeneidade, das diferentes circunstincias
de sua produgio e da variedade de fun¢oes culturais e sociais as quais serve.
O que a discussao critica transcrita para Vision and Visuality (1988) dei-
xa claro é o fato de que tanto a paraferndlia interpretativa como as estraté-
gias heuristicas usadas para elucidar diferentes tradig¢des de produgao visual
sao radicalmente distintas umas das outras, e que cada forma de pesquisa
tem muito a ganhar no contato com as demais, como uma tentativa de dar
flexibilidade util a um campo que ainda nio encontrou seu lugar histo-
ricamente. Esse aspecto heterdclito pressupoe que os Estudos Visuais ig-
noram as garantias estabelecidas por académicos interessados em preservar
a autonomia que estd intrinsecamente ligada ao cddigo linguistico e ou-
tros codigos que caracterizam uma cultura particular em um determinado

momento histdrico.
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Em vista disso, o conceito de autonomia da arte é substituido, nos debates
iniciais, pelo de intertextualidade. A questdo sobre a autonomia do visual e seus
limites surge de modo que a visao deve ser tratada como uma matriz que inclui
outros sentidos. E assim que Mitchell condena a separagio do verbal e do visual e
argumenta que a tensao entre texto e imagem seria insuperdvel. A argumentagao
aqui se alinha ao principio de que a interagdo entre imagem e texto é constitutiva
da representagio como tal, apresentada em seu livro Picture Theory (1994): all
media are mixed media, and all representations are heterogeneous; there are no purely
visual or verbal arts, though the impulse to purify media is one of the central utopian
gestures of modernism (p.5)” Ao defender o didlogo permanente entre representa-
oes verbais e pictdricas, ele enfatiza que as representacoes visuais sio vistas como
parte de um conjunto de préticas e discursos entrelacados.

Mitchell considera ainda que a condi¢do do espectador e as formas de lei-
tura da imagem e da experiéncia visual nao podem ser explicadas apenas pelo
modelo da textualidade — corroborando os argumentos de Foster, Jay e Crary —,
o que torna inevitdvel a necessidade de uma critica global da cultura visual. Em
Iconology: Image, Iext, Ideology (1986), Mitchell se pergunta como sio as ima-
gens, em que se distanciam das palavras e por que seria importante pelo menos
propor estas perguntas. A pergunta sobre a natureza da imagem nio subsiste
sem uma reflexdo extensa sobre os textos, sobretudo a forma pela qual os tex-
tos atuam como imagens ou Zzcorporam a pratica pictérica e vice-versa — uma
iconologia aplicada. Em Picture Theory (1994), o autor retoma essas mesmas
questdes a respeito dos objetos representacionais concretos nos quais aparecem
as imagens: imagery, image, picture. O vocdbulo image diz respeito a formagio
de imagens mentais, figuras ou imagens das coisas, ou de tais imagens coletiva-
mente. J4 o termo picture alude ao ato da representagio, ao passo que o termo
imagery refere-se A iconicidade.

A nocio de uma picture theory sugere uma intengao de controlar o campo
de representagoes visuais com o discurso verbal. Entretanto, suponhamos que
invertéssemos as relacdes de poder entre o discurso e o campo e tratdssemos de

dar imagem a teoria. Picture Theory é um livro que comeca com a pergunta sobre

7 Todos os meios sio meios mistos e todas as representagdes sio heterogéneas; nao hd artes pu-
ramente visuais ou verbais, embora o impulso de purificar o meio seja um dos principais gestos
utépicos do modernismo. (Tradugio minha).
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como imaginar a teoria, na ambivaléncia de olhar as imagens 7« teoria e da
propria teoria como uma forma de dar imagem a ela. Pode-se, pois, reafirmar
que o giro pictdrico implica um estudo da imagem como uma interagio com-
plexa entre visualidade, apparatus, instituigdes, discursos, corpos e figuracio.
Cada um desses termos indica um conjunto complexo de priticas subjacentes
que tornam possivel a imagem e sua capacidade de atribuir significado. A
visibilidade refere-se ao registro visual em que a imagem e o significado visual
operam. O apparatus diz respeito ao dominio dos meios de expressio que
condicionam a produgio e a circulagio, tal como a reprodugio eletronica nos
nossos dias. Ao reportar-se as institui¢oes, é interessante observar as relagoes
sociais organizadas em torno da producio da imagem e de sua circulagio,
os corpos; assim também recordamos a necessidade de considerar a presen-
¢a do observador, do espectador, como um ou#ro necessdrio nos circuitos da
promogao do significado visual, e que alguém conduz o controle da imagem.
Entretanto, o giro pictdrico ndo é uma resposta a nada. E apenas uma maneira
de comegar a questio.

Uma maneira de lidar com esse problema seria abandonar a ideia de uma
metalinguagem ou discurso que pudesse controlar nossa forma de entender
as imagens, para explorar a forma pela qual as imagens tratam de representar
a si mesmas. Uma iconologia em um sentido muito diferente da tradicional,
a saber, imagens discursivas, um controle do icone pelo /logos, em que certas
imagens e semelhangas persistentes esgueiram-se nesse discurso (retdrico, lite-
rdrio, ou, inclusive, menos convincentemente, cientifico), fazendo-o totalizar
imagens do mundo e visoes do mundo. Nao obstante, recordo dois dos argu-
mentos fundamentais de Iconology: Image, lext, Ideology (1986). O primeiro
concerne a0 gesto mais importante para reconstruir a iconologia, que, segun-
do Mitchell, seria abandonar o desejo de chegar a uma teoria cientifica e ence-
nar o encontro entre o icone e o logos em relagio a temas como o paragone da
pintura e da literatura na tradigio das Artes Irmas. Tal gesto, levaria além dos
estudos comparativos da arte verbal e visual, a uma constru¢io do humano
constituido tanto pela linguagem como pela imagem. Um argumento bésico
de seu livro ¢ o de que 0 nome mesmo dessa ciéncia das imagens estd marcado
pelas cicatrizes de uma antiga divisao e de um paradoxo fundamental, que
nio pode ser apagado no seu interior. Mitchell jé anuncia tal argumento em
um trecho das pdginas iniciais de leonology (p.8):

126



IMAGENS MI(G)RANTES

Iconology

Image, Text, Ideology ™

WILT Machell

O outro gesto chave para reviver a iconologia, aparece no ultimo capitulo
de Iconology através das figuras constitutivas (a cimara escura e o fetiche) da dis-
sertagio de Marx sobre a ideologia e a mercadoria. Entao, Mitchell expande essa
reflexdo em Picture Theory (1994, p.24-5), um livro que comega com a pergunta
sobre como imaginar a teoria, passando do apparatus da ideologia (especialmente
suas figuras de conjuntos Gticos) a suas figuras reatrais, o que ele caracteriza como
a cena do reconbecimento da critica.

Mitchell trata das condicoes de surgimento e funcionamento das ima-
gens, partindo do postulado de que agora estamos dentro de uma imensa

zona-imagem, e ndo mais diante das imagens. As diferencas entre imagens e

8 Parece evidente que a questdo da natureza do imagético s6 tem sido superada pelo problema
da linguagem na evolugao da critica moderna. Se a linguistica teve Saussure e Chomsky, a ico-
nologia teve Panofsky e Gombrich. Mas a presenca desses grandes sintetizadores nao deveria ser
tomada como um sinal de que os enigmas da linguagem ou do imagético estdo, afinal, a ponto de
serem resolvidos. A situagdo é justamente a inversa: a linguagem e o imagético j4 nio sio o que
prometiam ser para os criticos ¢ filésofos da Ilustracdo: meios perfeitos e transparentes através
dos quais se podia representar a realidade para o entendimento. Para a critica moderna, a lin-
guagem e o imagético se tornaram enigmas, problemas a explicar, prisdes que isolam do mundo
o entendimento. Lugar comum dos estudos modernos sobre as imagens ¢é, de fato, a nogao de
que elas devem ser entendidas como uma espécie de linguagem; em vez de proporcionar uma
janela transparente para o mundo, considera-se agora que as imagens sdo um tipo de signo que
apresenta uma aparéncia de naturalidade e transparéncia enganosa, que esconde um mecanismo
opaco, distorcido e arbitrdrio de representacio, um processo de mistificagao ideoldgica. [...] Meu
objetivo ¢ deslindar como nossa compreensio tedrica do imagético baseia-se em prticas sociais
e culturais, e em uma histéria fundamental para nossa compreensio nio s6 das imagens, mas,
também, daquilo que a natureza humana é ou poderia ser. As imagens nio sio simplesmente um
tipo de signo particular, mas algo assim como um ator na cena histérica, uma presenga ou um
personagem dotado de status legenddrio, uma histéria que acompanha e participa das histérias
que contamos a nds mesmos sobre a nossa propria evolugio de criaturas feitas & imagem do seu
criador, a criaturas que produzem a si mesmas e seu mundo & sua propria imagem. (Traducao
minha, grifo meu).

127



LINGUAGENS VISUAIS. LITERATURA. ARTES. CULTURA

linguagem nio sao meramente formais: na pratica estao relacionadas com coisas
como o eu (que fala) e 0 outro (que ¢ visto); entre dizer e mostrar; entre o tes-
temunho de ouvido e os testemunhos oculares; entre as palavras (escutadas, cita-
das, inscritas) e os objetos ou a¢des (vistas, figuradas, descritas); entre os canais
sensoriais, as tradi¢des de representacoes ¢ os modos de experiéncia. Tudo isso
poderiamos denominar, seguindo Michel de Certeau (1986), uma heterologia
da representagio. Os artefatos culturais na era do visual nao sao um espetdculo a
mais, mas propdem sistematicamente um exercicio de dérourage e montage, tra-
duzindo-se na maneira como nossa cultura funciona por transplantes, enxertos
e descontextualizagoes, na vertigem do ndo-referenciado, da cultura selvagem do
mashup, glitch art etc.’ Tal como o Selector dos primeiros tempos do hip-hop
mixava dois discos com o crossfader da mesa de mixagem, serd fundamental
pensar a teoria, entdo, como o local de um scrazching permanente.

Essa imagem critica ou cena pds-critica reivindica o preceito inicial de que
a especificidade dos meios se desintegra, em que a prdpria nogio de meio e
mediagio jd implica per se uma mistura de elementos sensoriais, perceptivos e
semidticos. Isso nos levaria a um novo conceito dos meios, deixando para trds os
estereStipos reificados dos meios visuais e verbais, produzindo uma perspectiva
mais matizada dos tipos de meios. Disso resulta que cada meio pode aninhar-se
em outro, ¢ isso inclui 0 momento em que o meio aninha-se dentro de si mesmo,
em uma forma de autorreferéncia. Também hd outro fenémeno designado #ran-
¢ado que é produzido quando um canal sensorial ou uma fungio semidtica vai
se tecendo com outra de tal modo que de algum modo nio deixa costuras; isso
se d4 de modo mais notével nas técnicas cinematogrificas do som sincronizado.
A nogao de costura ou o conceito de sutura que os teéricos do cinema tém
empregado para unir cortes descontinuos em um relato aparentemente inter-
rompido funciona também quando o som e a visao se fundem em uma percep-
¢do cinematogrifica.'"” A forma especifica dessa heterogeneidade se aproxima

9 Assinalo dois exemplos eloquentes, entre outros, desse fendmeno na cultura contemporinea.
Refiro-me a Welcome To Heartbreak (https://www.youtube.com/watch?v=wMHOe8kIZ(E), dirigi-
do pelo videoartista iraniano Nabil Elderkin, fazendo uso estético do efeito datamoshing, e a Hells
club (heeps://www.youtube.com/watch?v=QajyNRnyPMs), um mashup do realizador e montador
Antonio Maria da Silva.

10 Aqui estou adaptando o conceito de suzura tal como ¢ desenvolvido pela teoria psicanalitica
do cinema. A sutura poderia ser descrita, nas palavras de Lacan (1988), como a jun¢io do ima-
gindrio e do simbdlico, o processo a partir do qual o sujeito (o ex) é constituido como divisdo e
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muito na formulagio de Mitchell (1994) do problema da imagem|texto. Nao
¢ de estranhar que a énfase da teoria cinematogrifica coloque a suzura das
sequéncias de imagens e a construgao do sujeito como espectador. Diante da
questio da imagem)|texto seria sugestivo estender a ideia de sutura para incluir
o sujeito como leitor e ouvinte e espectador etc. Portanto, o problema da ima-
gem|texto, ou seja, a heterogeneidade de estruturas representativas dentro do

campo do visivel e do legivel, nos leva a um ponto de partida bem diferente.!

Metaimagem

Gostaria de considerar a imagem um operador. Quero dizer, as imagens sio
simultaneamente operadoras e operagées. Essa nogao de imagem serve como um
fio de transmissdo que conecta as teorias da arte, da linguagem, da mente com as
concepgoes do valor social, cultural, politico. A imagem ¢ duas coisas em uma:
a0 mesmo tempo operadora em uma relagio e objeto produzido por essa relagio.
Importante esclarecer que a autorreferéncia da imagem nio é uma caracteristica
exclusivamente formal e interna que distingue uma imagem de outras, mas um
elemento funcional e pragmadtico, uma questao de uso e contexto. Portanto,
qualquer imagem que se utilize para refletir sobre a natureza das imagens seria,
seguindo a Mitchell (1994), uma metaimagem (metapicture). As metaimagens
olham as imagens (pictures) enquanto teoria, como reflexées de segunda ordem
sobre as prdticas de representagio visual; perguntam o que as imagens nos di-
zem quando teorizam (ou representam) a si mesmas. Poderiamos dizer que o
autoconhecimento ¢ s6 um tropo quando se trata de imagens que, depois de

tudo, sdo, tdo somente, linhas, formas e cores sobre uma superficie plana.

como unidade. O ex ¢ o indice mesmo da sutura. A teoria cinematogréfica adaptou a ideia de
sutura para descrever a construcdo da posi¢io do espectador no cinema (ex|olho) e para anali-
sar as caracteristicas especificas do discurso cinematogréfico. A sutura poderia ser descrita como
aquilo que preenche os espacos entre as imagens e os planos, construindo um sentido subjetivo
de continuidade e posicionamento ausentes. O plano-contraplano, com seu jogo entre posi¢des
do espectador e suas identificagdes com o ex e o outro, é, deste modo, a figura paradigmidtica da
sutura no cinema. Na raiz dessa ideia tanto na psicandlise quanto na teoria do cinema encontra-
mos a figura de um campo heterogéneo de (auto)representagoes e o processo diante do qual suas
disjungoes ficam a0 mesmo tempo ocultas e reveladas.

11 Mitchell (1994) usa a convencio tipografica da barra diagonal para designar a imagem|texto
como uma fenda, cisio ou ruptura problemdtica na representagio. O termo imagemtexto designa
obras (ou conceitos) compostas, sintéticas, que combinam o texto e a imagem. Imagem-texto,
com um trago, designa relagdes entre o visual e o verbal.
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Mas também sabemos que as imagens tém sido mais que isso; também tem
sido idolos, fetiches, espelhos mdgicos: objetos que nao s6 parecem ter presen-
ca, mas também vida prépria, que nos falam e nos devolvem seu olhar. E por
isso que utilizar as metaimagens como instrumentos para entender as imagens
parece por sob suspeita, inevitavelmente, o autoconhecimento do observador.
Até certo ponto, esta capacidade de desestabilizar a identidade ¢ um problema
fenomenolégico, uma transagio entre imagens e observadores que sdo ativa-
dos gragas aos efeitos estruturais internos de maltipla estabilidade. Poderfamos
chamar a isto a “selvageria” da meraimagem, sua resisténcia 2 domesticagio.
Entretanto, a questao dos efeitos e da identidade nao s reside no encontro entre
a imagem e o olho: também implica o status da metaimagem no campo cultural
mais amplo, sua forma de se posicionar ante as disciplinas, os discursos e as
institui¢des. As metaimagens sao notadamente migratérias, se movem da cultura
popular a Ciéncia, a Filosofia e & Histéria da Arte, passando de uma posicao
marginal, como ilustrages ou ornamentos a outra, central e candnica. Nao
somente ilustram teorias sobre a confec¢io de imagens e da visao, mostram-nos

o0 que ¢ a visdo e dao imagem 2 teoria.

u]

Esse trabalho, Cher, Chair, Share (Hello Joseph) (2011), do artista concei-
tual multidisciplinar alemio Ole Ukena, é uma metaimagem, uma imagem
autorreferencial de uma imagem que versa sobre si mesma, em sentido estrito
e formal. Isso ndo impede que ela aborde muitas outras coisas, ou, inclusive,
de forma mais primordial, que ponha em causa a questao fundamental de
referéncia, a qual determina o que é uma imagem constituindo a si mesma em
termos de autorreferencialidade. Talvez o que esteja em questio mais clara-
mente ¢ a estrutura de dentro e fora, da representacio de primeira e segunda

ordem em que se baseia o conceito de meta. Para estabilizar uma metaimagem,
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ou qualquer discurso de segunda ordem, para separi-la da linguagem-objeto
de primeira ordem que descreve, é necessdria uma imagem de espacos e niveis
concéntricos e aninhados. Assim, a maioria das metaimagens mostra uma ima-
gem-dentro-de-uma-imagem simplesmente como mais um dos muitos objetos
representados, em mise en abyme. A regressio infinita da simulagio, da dupli-
cagio e da repeti¢ao nio desfaz a fronteira entre os niveis, exceto o ponto de
fuga; hd 7 niveis de representagao aninhados, cada um deles diferenciando-se
claramente com o exterior e um interior.

Por que todas essas metaimagens se tornam tao centrais agora? Por que a
sensacdo de que a imagem)|texto aparece na critica contemporinea como um
a priori histérico? Que consequéncias tém essas (meta)imagens para a questao
do método nos estudos das imagens e dos textos? Mitchell oferece a figura da
imagem|texto como uma pedra angular com a qual franquear a heterogenei-
dade dos meios e das representagdes especificas. No entanto, seu objetivo nao
¢ deter-se na descri¢ao formal, mas perguntar-se qual pode ser a fungao de
formas especificas de heterogeneidade. Tanto as perguntas formais como as
funcionais demandam respostas histdricas.

As metaimagens tornam visivel a impossibilidade de uma metalinguagem
stricto sensu, uma representagio de segunda ordem que esteja @ margem de
seu objetivo de primeira ordem. Também revela a inextricdvel superposicao
da representagio e do discurso, a forma na qual a experiéncia visual e a verbal
estao entretecidas. Se, como pensava Foucault (1966), a relagao do visivel com
o legivel é infinita, isto ¢, se palavra e imagem sao simplesmente dois nomes
insatisfatérios para referir-se a uma dialética instével que constantemente
muda sua situagdo nas priticas de representagao, rompendo tanto seus limites
(enquadramentos) picturais como discursivos ¢ pondo em interdigao as pre-
missas que sustém a separa¢do das disciplinas verbais e das visuais, entdo as
imagens teéricas podem resultar tteis, sobretudo, como exercicios in-disci-
plinares. O problema da imagemtexto (ji a entendemos aqui como composto,
como forma sintética ou como um oco ou fissura na representaciao) pode ser
que seja s6 um sintoma da impossibilidade de uma teoria das imagens ou de
uma ciéncia da representagao. Digo, a representagao como um campo dialético
de forgas, em vez de uma mensagem determinada ou um signo referencial; se-
guindo a estratégia de Foucault, que consiste em manter aberta a brecha entre

a linguagem e a imagem.
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E f4cil, portanto, deixar-se convencer pela sugestio de Deleuze (1988) de
que a antinomia da palavra e da imagem ¢ algo assim como um a priori his-
térico, que aparece como uma erva daninha dificil de controlar cada vez que
se tenta estabilizar e unificar o campo da representagio e do discurso sob um
s6 cédigo mestre (mimesis, semiosis, comunicagdo etc.). Uma resposta tradicio-
nal a esse problema nos estudos (académicos) das artes representacionais tem
sido 0 método comparativo. A tradicio critica das Artes Irmas, e a pedagogia
da literatura e artes visuais, tém sido o modelo dominante nos estudos inter-
disciplinares da representagio verbal e visual. Em formas mais ambiciosas, a
comparagdo interartistica tem demonstrado a existéncia de analogias formais que
se estendem através das artes, revelando homologias estruturais entre textos e
imagens unidos por um estilo histérico dominante, como o Barroco, o Classico
ou 0 Moderno. Em suas versoes mais cautelosas, tem se conformado em tragar
o papel de comparagdes especificas entre as artes visuais e verbais na Poética e
na Retérica, e em examinar as consequéncias nas préticas artistica e literdria.

A despeito de tais métodos estarem associados, sobretudo, a obra de estudio-
sos da literatura que flertam com as artes visuais, também se tornaram um lugar
abscondito na Histéria da Arte, onde a legitimagao académica do campo em
algumas ocasioes tem se apoiado na ideia de que a Histéria da Arte proporciona
um andlogo visual para os Estudos Literdrios. A estrutura corporativa e depar-
tamental das universidades reforca a sensagio de que os meios visuais e verbais
tém que ser entendidos como algo diferente e separado, duas esferas paralelas
que convergem somente em um nivel alto de abstragdo: a Estética, as Humani-
dades etc. Considerando-as cerne de sua tradigio e sua estruturagio institucio-
nal, ndo ¢ de estranhar que o método comparativo tem figurado como a tnica
forma sistemdtica de falar sobre as relagoes entre texto ¢ imagem. A comparagio
¢ o tropo ideal para figurar a a¢do a distincia entre diferentes sistemas.

Importante ainda nio desprezar o fato de que na pesquisa académica geral-
mente se entende que encher uma grade conhecida com detalhes novos (mas
que nao representam nenhum desafio) supoe um avango do conhecimento, em
que a prdtica da comparagio interarte ou intersemidtica parece uma opiniao
profissional segura. Trata-se de um acréscimo para esses momentos em que so-
bram pressupostos e um certo valor de sobrevivéncia em tempos de entrin-
cheiramento. No melhor dos casos, o método comparativo pode oferecer o

estabelecimento de diferengas e similitudes tanto entre vdrios tipos de objetos
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culturais como entre as linguagens criticas que lhes sio aplicdveis. Também tem
a vantagem da tradicdo: ndo hd divida de que a Poética, a Retérica, a Semidti-
ca e a Estética estao cheias de tropos de comparagio interartisticas e que estas
figuras, como quaisquer outras, merecem uma andlise."?

Entretanto, tal andlise deverd reconhecer trés limitacoes bdsicas do método
comparativo. A primeira limitacdo é a pressuposi¢ao de um conceito unificador
e homogéneo (o signo, a obra de arte, a semiose, o significado, a representagio
etc.) e