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Abstract: O prop6sito deste texto é o de averiguar as implicagdes nominalistas de certos discursos
sobre a gramaticalidade da representacdo: certas interpretagdes do argumento de E.H.Gombrich
acercadasemelhanca, em Arte e llusdo, nos fazem descobrir algumas das reais implicactes de seu
suposto relativismo; a discusséo levada a cabo na terceira parte de sua mais conhecida obra revolve
um argumento, em Ultima instancia, psicolégico, acerca do papel que a recepcdo tem na
constituicdo de uma linguagem das semelhangas

Meu especia proposito € o de apresentar alguns dos aspectos do debate acerca do
iconismo, a0 mesmo tempo em que empreendo-me criticamente sobre certos pressupostos
do investimento tedrico das semidticas acerca das relacfes entre arte e percepcdo: em
especia, interessa-me arrecadar o argumento psicolégico que subssume os discursos sobre
a propriedade da semelhanca nas artes visuais, assm como avaliar agumas das solugdes
que estdo disponivels neste mesmo ambiente tedrico, e suas relagbes com assungoes
aproximadamente concernentes as teorias do signo.

A discussdo acerca da significacdo da arte é assumidamente um sintoma da
admissdo, que encontramos expressa entre muitos, @ gue nossa consciéncia acerca dos
caracteres e das propriedades do mundo circundante sgja recursivas a uma estrutura prévia
da inteigibilidade: em vérias possiveis coloragdes tedricas, encontraremos a mesma
assuncao acerca do significado da arte como sendo a restituicdo de suas qualidades mais
aparentes a alguma espécie de estrutura de mediagdes;, sgam estas Ultimas de caréter
linguistico, 16gico, empirico ou fenomenol dgico, devemos destacar, em Ultima andlise, este
primado da estrutura de uma experiéncia simbolica como demarcatorio dos discursos sobre
propriedades semanticas da arte.

De fato, podemos assumir que o eventua interesse sobre uma abordagem semiética
do artistico nos compromete, de antem&, com um horizonte nominalista da inquirigéo
sobre significacdo e realidade: isto quer apenas dizer que a significacdo da arte € um tema
que faz apelo a idéia da precedéncia de estruturas conceituais para a fruicdo estética; na
historia recente dos debates sobre linguagens da arte, parece estar sob consideravel

destaque o fato de que a percepcdo dos caracteres de uma obra é um assunto gue concerne



evidentemente a uma interrogacéo sobre a eficacia simbdlica do artistico, mas também as
relaches entre as impressdes que ela nos causa e uma estrutura dos agjuizamentos.

Se a arte incorpora propriedades seménticas na dependéncia dos modos como
organizamos a experiéncia dos sentidos, poderemos implicar no problema da significacéo
da arte a questdo do estatuto semiosico da semelhanca: especialmente no caso das artes
Vislais, poderiamos supor que a semelhanca ndo envolvesse significagdo, por assumirmos
simplesmente que a similitude entre representacdes visuais e 0s percepta fossem apenas
dadas na experiéncia. Mas se pudermos sumarizar o espirito no qual tais problemas
estéticos puderam ser traduzidos em termos gramaticais, certamente identificariamos as
principais tarefas tedricas envolvidas na admissdo de uma gramdtica da experiéncia
sensivel.

Decerto que o trabalho de Ernest Gombrich, em Arte e Ilusdo, € especialmente
interpretado como um capitulo desta vindicagdo acerca das consequéncias de uma visdo
convencionalista, a0 menos no campo da investigagdo sobre a representacdo redlista:
conhecemos todos o percurso de sua argumentacdo em favor do cardter esquemético que
presde aquele efeito da semelhanca que parece pautar um bom bocado da histéria da arte
ocidental.

Igualmente interessante € entretanto sua discussdo acerca das implicacdes tedricas
mais importantes de uma admissdo sobre as propriedades onticas daguela experiértia que
ndo apenas antecede, mas parece também originar a producdo da representacdo
propriamente dita. E € exatamente no ponto desta argumentacdo acerca do carater
esquematico da percepcdo visual, que desgjo introduzir algumas consideracOes sobre um
argumento psicologico acerca da significagdo da arte e das vindicagdes de semelhanca que
pautam a discusséo sobre o realismo visual.

Gombrich esta concernido, em toda a terceira parte de Arte e Ilusdo, com uma tese
sobre os principios de uma cooperacdo perceptiva, como base da representacdo da
semelhanca no sétimo capitulo desta obra, ele retoma o problema das projeces
perceptivas, que é originamente tratado numa parabola de Apolénio de Tiana sobre a
precedéncia de uma faculdade imitativa na apreciagdo de obras de pintura e de desenho;
Gombrich desenvolve este tema psicol0gico na perspectiva mais avangada de um discurso

sobre as possibilidades configuradoras da atividade receptiva. Em recurso a psicologia de



William James, Gombrich caracteriza uma espécie de funcdo cooperativa da percepcdo e da
memoria na complementacdo dos tracos que definirdo a representacdo reconhecida
enquanto tal.

Gombrich recupera inclusive para a discussdo sobre o0 papel de um sistema de
expectativas gerado na recepcdo, sobre as relacfes entre esta atividade e os aspectos da
criacdo que corroboram o gque ele chama de "visdo pigmaibnica' da arte: até mesmo a
perfeicdo do ilusionismo, ilustrada no episodio de Parrésio enganando a Zéuxis, implica
numa visao sobre o sucesso da figuragdo como relativo ao papel que a percepgdo exerce no

reforco das habilidades propriamente criativas.

"A luz imparcia daraz&o, a proeza de Parrésio parece menos admiravel. Na experiéncoia do pobre
Zéuxis, a possibilidade de uma cortina ser pintada era seguramente nula. Um leve jogo de luz e
sombra deve Ter bastado para fazer com que ele visse a esperada cortina, principa mente porgque
estava pensando na fase seguinte, na pintura que ia descobrir. Os pintores do trompe I'oeil tém se
baseado desde entdo neste mituo reforgo da ilusio e da expectativa: a mosca pintada na tela, as
cartas pintadas na caixa do correio." *

Ao considerar a real localizacéo da origem deste fendbmeno cooperativo, Gombrich
relembra que, no capitulo anterior de Arte e llusdo, as projecdes constituiam um método
caracteristico (sobretudo ilustrado pelas instrucdes de Leonardo a seus seguidores, no
Trattato della Pintura): a importancia deste método criativo era ressaltada sobretudo pelo
caréter das limitacOes origin&rias dos veiculos da representacén. Os critérios através dos
quais julgamos a presenca de entidades, de determinadas propriedades do espaco ou dos
objetos, muitas vezes nada tem a ver com as caracteristicas atuais da representacdo, sendo
assim resultantes deste esforgo da percepcéo em preencher as lacunas da figuragéo.

Ao considerar certos aspectos da correcdo visua de representagdes, Gombrich
elabora um principio (a que chama de "principio do etc."), segundo o qual a percepcdo de
determinados caracteres da representacéo decorre da capacidade, localizada na recepcéo de
atribuir aos percepta algo que a representacdo oferece apenas parcialmente: este principio
ndo € apenas operatdrio na arte moderna, mais afeita evidentemente as cooperacOes
advindas da recepcdo, mas também constitui uma demarcacdo fundamental para a arte
cléssica, especialmente quando consideramos a significagdo das técnicas de sfumatto,

1 Gombrich, Ernest H. Arte e llus3o: um estudo da psicologia da representacéo pictorica (trad. Raul de Sa
Barbosa). S0 Paulo: Martins Fontes (1995): pp. 216,217.



especialmente com Leonardo, e o papel que atribuem a atividade do espectatdor, para a

consecucdo de seus efeitos.

"Quando olhamos as arvores do Wivanhoe Park, de Constable, aceitamos na base da confianca as
(arvores) que estdo mais remotas. As que estdo mais proximas sao to convincentes, téo articuladas,
gue os 'etc’ pintados pelo artista nem entram em cogitacdo. Pois hoje demonstra-se que esta nossa
tendéncia a tomar as coisas literalmente pode levar-nos a curiosas ilusdes, em que a mente é
induzida a anteci par-se aos fatos e a esperar a continuacdo de uma série que, afinal de contas, néo é
t80 smplesassm." 2

Considerando esta economia das cooperagdes entre perceber e representar,
Gombrich pede que se tenha cuidado em ndo avaliar as propriedades destes movimentos
entre a percepcao e as imagens como sendo caracteristicas estritamente 16gicas (pede muito
especia mente que ndo se confunda estas projecdes com inferéncias).

Estas observacdes implicam numa reflex@o sobre a espécie de relagdes muito caras
gue as imagens visuais mantém com o universo da discursividade: uma vez assumido o
papel que as projecOes exercem, na perspectiva das atividades do espectador, para a
consecucdo do efeito figurativo (isto €, da impressdo de que os caracteres do quadro
reproduzem fielmente a realidade representada), Gombrich interroga-se sobre o aspecto
discursivo desta atividade, e os problemas que decorrem dai, sobretudo quando
consideramos que a percepcao destes caracteres ndo envolve os mesmos atributos da estrita
discursividade do pensamento.

Ha de fato uma relacdo entre a visdo e a ordem das concepgdes, mas a resolucéo
deste problema deixa o préprio enunciado num certo limite entre assumir que a
concatenacdo do pensamento proposicional determina o aspecto que o mundo visivel tera
ou entdo regtituirmo-nos ao velho (e ingénuo) realismo, que postula que as técnicas
leonardianas do sfumatto simplesmente reproduzem um traco real da propria visdo das
coisas distantes: para Gombrich, n&o é o caso de assumir nem uma nem outra das posi¢oes,
mas de reconhecer, em boa medida, que a discursividade das imagens envolve caracteres
gue sdo proprios a experiéncia visual, e que seus significados devem ser tratados no nivel

desta sua manifestagdo fenoménica.

2 |dem: pg. 230



"E exato, sem dlvida, que & medida que nos afastamos de uma adeia notamos a perda de detalhe
(...): primeiro, ja ndo podemos ler o mostrador do rel6gio na torre da igreja; depois, ndo vemos o
relégio; e, finalmente, os tragos caracteristicos da igreja ficam t&o indistintos, que poderia, de fato,
tratar-se de uma outra construgdo qualquer. Mas seria Um engano pensar que 0 MeSMO Processo
aconteca inversamente, quando nos aproximamos da adeia - pelo menos ndo € certo, de nenhum
modo, que a progressdo sga assim ordenada, t&o de acordo com a légiica aristotdlica. Em
determinadas circunstancias, podemos facilmente tomar um rochedo por um edificio, ou vice-versa
e nos podemos ater a edta interpretacdo errbnea até que ela ceda lugar, de dlbito, a uma
interpretagdo diversa.” ®

Uma vez que ja houvera estabelecido, no capitulo precedente, que a percepcdo da
terceira dimensdo implicava num certo principio de cooperacdo perceptiva, Gombrich
avanga um pouco mais sua argumentacao no oitavo capitulo, agora movido pelo propdsito
de observar certos aspectos do discurso psicolégico acerca da producdo da ilusdo na
percepcao: de um lado, para observar que a efetividade de certas propriedades atribuidas ao
quadro como efeito de escolhas composicionais (isto &, dirigidas pela construgdo da
representacdo) €, em boa medida, regida por uma economia que € interna a percepcao; mas
sobretudo, para interrogar a certas correntes da psicologia da percepcdo (em especia a
gestalttheorie) sobre a possibilidade de se firmar positivamente o cardter dos termos sobre
0s quais esta interpretacdo dos dados se da no nivel puramente perceptivo.

E nestas condicBes que podemos localizar a discussio sobre a perspectiva, em Arte
e llusdo, pois elas se realizam sob 0 signo de um argumento que &, em alguma medida,
tributério da psicologia: a apropriacdo de um determinado convencionalismo em relacdo as
técnicas de composicao parece exprimir-se com maior gravidade no caso da percepcéo da
terceira dimensdo (e de sua repercussdo no plano da composi¢éo visual, nas técnicas de
representacdo perspectiva do espaco), e Gombrich ndo hesita em questionar este aspecto de
uma visdo relativista do ilusionismo; para ele, a efetividade da perspectiva implica em que
retomemos o problema da cooperacdo entre a representacdo e a recepgao.

Como método projetivo, de fato, o que encontramos disposto no quadro como
nogdes de disténcia focal, ou de profundidade do espago, decorre da aplicacdo de um
sistema puramente geométrico e formal de organizar os elementos da representacdo; mas o
pecado que ndo podemos cometer, segundo Gombrich, € o de depreender dai que a
observancia deste efeito na percepcdo constitua uma vindicagdo do perspectivismo neste
sentido de método projetivo estrito ao dominio da producéo artistica. E neste sentido, ele
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retoma alguns dos aspectos mais fundamentais da histéria da discussdo acerca do método
renascentista de compor imagens.

Erwin Panofsky, por seu turno, também define o modelo de visualidade da
Renascenca italiana e do norte da Europa, como uma capacidade, artisticamente reunida, de
representar de tal modo os objetos e suas relacbes de proporcionalidade com o espaco, que
nos levaria a supor que a propria representacao era esvaida de sua materialidade: de fato, ao
contemplarmos muitas das composicbes em perspectiva, temos a impresséo, um pouco
diferente daguela que motiva Gombrich, de que a obra seja um prolongamento do espago
gue percebemos visualmente.

Na base destes procedimentos, muitas das caracateristicas psicofisiolégicas da
percepcdo estdo fora da representacdo: ha primeiramente o fato de que aimagem visua néo
€ a mesma que se projeta fisicamente no fundo da retina; por outro lado, a percepcdo se
realiza num campo que resulta do movimento constante dos olhos; finalmente, a superficie
da retina, na qual encontramos o modelo da representacdo, é concava, a0 passo que 0
quadro é plano.

Dadas as condicdes dindmicas em que uma percepcao se realiza, podemos assumir
que, se alguma representacdo dela € possivel, isto ndo decorre de uma reproducéo de suas
propriedades internas, sendo de uma transmissdo de seus caracteres num sistema simbdlico
dado (no caso, 0 sistema de projecOes ortogonal): quando localizamos o carater
representativo da composicdo em perspectiva, ja estamos evidentemente aderidos ao
aspecto constringente deste sistema de signos, se assim 0 podemos dizer.

Quando consideramos 0 aspecto geometricamente convencionado da construgéo
através de linhas que se ragcam ortogonalmente a partir da base do quadro, devemos
observar o aspecto de descompasso entre o alinhamento do espaco em perspectiva, do lado
da percepcdo e do lado do quadro: esta discrepancia € de tal ordem que um pintor, de
maneira a construir uma representacdo do espaco em perspectiva, necessita, por assim
dizer, desafiar as regras da composicéo geométrica linear.

Muito a propésito, Nelson Goodman ressalta, em Languages of Art, 0 mesmo ponto
acerca das relagdes entre percepcéo e representacdo: ao corsiderar 0 argumento sobre a
fidelidade da composicéo em perspectiva, Goodman interroga-se sobre as condi¢des nas

quais impingimos alguma semelhanca de fato entre as representagdes do campo visual e os



objetos que percebemos a primeira vista. Antes de mais nada, as condic¢des de possibilidade
desta impresséo da realidade, localizam o artista huma observancia a certos principios de
sua composicdo que levam muito pouco em conta a suposicdo de um espaco da
representacéo como dado na percepcdo. A implicacdo de que o quadro representa algo que
€ visto somente se aceita em condigdes muito especificas. na perspectiva, por exemplo,
supde- se a percepcdo como fundamental mente estatica.

A resultante mais notavel de todas estas observacdes € a da investigacdo sobre as
distorgbes projetivas, que caracterizam a transposicéo de linhas projetadas desde uma
superficie plana até outra, concava: a0 comentar as perplexidades dos tedricos acerca das
distorgbes entre a perspectiva e a percepcdo natural, Panofsky recupera uma imensa
documentacéo (envolvendo, por exemplo, as solugdes de Piero della Francesca e Leonardo
da Vinci): destas discussdes, sdta a resultante de que a composicdo em perspectiva
consistira em uma capacidade de corrigir artisticamente as transposices do espaco
percebido para 0 espago representado.

Panofsky averigua um pouco mais o escopo destas admissdes sobre a construgéo de
efeitos de semelhanca, até descobrir em seu fundo um debate cuja amplitude parece superar
a da composicdo pictérica do espaco: a formulacdo dos principios psicofisiologicos da
percepcao e, muito especialmente, a representacdo figurativa de observacOes cientificas
acolhem a mesma idéia de uma descontinuidade entre a ordem da representacéo e a
experiéncia sensivel de primeira ordem.

Se considerarmos, de um lado, 0 modo como percebemos linhas retas e, de outro,
como as imagens se formam na superficie concava da reting, ndo havera como negarmos
que a representacdo do espaco em superficies planas envolve este principio de
transformacado projetiva, cujos resultados podem nos fazer reconsiderar a idéia de que uma
composicdo linear garanta a percepcdo a integralidade dos atributos dos objetos que recaem
sobre ela.

Uma primeira licdo que podemos portanto considerar como decorrente destes
exemplos sobre 0 enfrentamento tedrico da semelhanca é a de que os atributos semanticos
gue encontramos nas obras ndo se constituem como propriedades ontol dgicas das mesmas:
dizendo de outro modo, o aspecto figurativo de determinadas as obras ndo decorre de

qual quer reproducéo de propriedades que pudéssemos restituir a elas por intermedio de uma



experiéncia de primeira ordem ou imediata; supor que o problema da significacdo da
semelhanca se redtitua a percepcdo como um dado é desconhecer os elementos de
descontinuidade que permeiam a transposicéo daguilo que se vé para 0 que se intenta
representar.

Na sexta parte do oitavo capitulo de Arte e llusdo, Gombrich alude ao aspecto
vetiginoso de que pode se revestir a discussdo acerca das propriedades reais da
representacdo, especidmente quando ndo nos guiamos pelo viés mais adequado de
enfrentar o problema: se ndo nos fizermos a pergunta correta, podemos ficar, de fato,
indecisos quanto ao problema da eficacia das representacdes realistas, atribuindo portanto,
Seu sucesso aos procedimentos esqueméticos que constituem a base da produgdo da
semelhanca na representagdo; Gombrich solicita muito cuidado neste ponto, pois a
significacdo do esguematismo na representacdo deve estar precedida de algum
concernimento sobre como instanciamos estes contelidos no proprio plano da sensibilidade.

Devemos ter em conta, ainda segundo Gombrich, que muitas destas questdes ndo
possuem propriamente respostas, mas que recolhem sua pertinéncia justamente de seu
aspecto dilematico: quando consideramos, por exemplo, a eficacia da perspectiva como
uma forma de construcdo de representagdes, ficamos muitas vezes sem respostas sobre o
modo como somos conduzidos a acatar este mesmo principio de organizacdo como vigente
no nivel da propria representacdo.

"Perceber significa avaliar alguma coisa em algum lugar, e a necessidade de fazer isto persiste
mesmo quando somos confrontados com alguma configuracdo abstrata diante da qual ndo temos,
para servir-nos de guia, qualquer experiéncia prévia. Confrontados com um dsco circular, por
exemplo, que alguém nos apresenta, temos consciéncia apenas de que deve ser mito grande e de que
deve estar muito longe (ou pequeno, e perto). Podemos ter também a lembranca intelectual de que
pode ser uma elipse inclinada ou determinado nlmero de outras coisas. Mas ndo somos capazes de

ver todas as possibilidades, pois sdo infinitas. O disco nos aparecera como um objeto a distancia,
embora possamos admitir, como estudantes de percepGao, que outra pessoa pode ter outraidéia” *
Ao tratar, na sexta parte do sétimo capitulo, acerca da representacdo do movimento
na pintura, Gombrich desenvolve um pouco mais o problemas das relagdes entre a teoria da
representacdo e a psicologia da percepcdo; mais uma vez aqui, opera o principio da
composi¢ao a partir de elementos simples, deixando ao espectador o 6nus de completar a

representacdo, na forma das antecipacOes que caracterizaram a fortuna dos exames ao

4 Idem: pg. 274



fendmeno perceptivo na psicologia moderna. Mais tarde, inclusive, o préprio Gombrich
retomara as relagdes entre este fendmeno das projecdes perceptivas, para mencionar suas
similaridades com o0 mecanismo através do qual o significado das palavras € atribuido em
sua relacdo com o contexto da discursividade.

Ao inquirir sobre os fundamentos psicolégicos da projecdo e sua relagdo com a
eficacia da representacdo pictdrica, Gombrich retoma o problema, enunciado pela primeira
vez num pequeno ensaio de Churchill sobre os aspectos ludicos da pintura, acerca das
linguagens através das quais 0s aspectos estruturais da obra, que constituiram (a0 menos do
ponto de vista de sua producéo) a quase totalidade do livro, sdo tornados objetos de uma
atividade de decodificagdo. Para Gombrich, muito especialmente, interessa averiguar a real
localizagdo desta atividade da recepcdo com respeito as estruturas que se supde que
regenciem a unidade da representacao.

O problema desta localizagdo da experiéncia perceptiva, especialmente quando
consideramos seu papel em relacdo as schematti que presidem a producédo dos efeitos
estéticos, é sobretudo real ¢cada quando consideramos o problema psicol 6gico das projectes
perceptivas, e que sao especialmente aludidos pelo teste de Rorschach: as capacidades para
reconhecer, a partir de elementos evidentemente mais simples, toda uma complicada rede
de estruturas que sdo atribuidas com o status de representagdes da semelhanca ja podem ser
observadas no nivel da prépria percepcdo, especialmente quando ndo a encaramos como
mera recepcdo de supostas caracteristicas dadas no campo visual, mas como godutoras
deste mesmo sentido da semelhanca.

Gombrich aprecia especialmente a relagdo que os fendbmenos perceptivos mantém
com 0s métodos propriamente artisticos: seus exemplos localizam a apreensdo deste
fendbmeno (o da capacidade de produzir a semelhanca ra percepcdo direta de certos aspects
do campo visual, isto € como se pudéssemos "pintar com os olhos") sempre tém em conta
0 papel desta experiéncia, uma vez apreendida no contexto das técnicas de composi ¢ao.

Seu primeiro exemplo, sobre o qual dedica a quase totalidade da Segunda parte do
sexto capitulo, é o do caso de Alexander Cozens, e de seu método para criagdo de
paisagens. nele, encontramos a formulacdo de um estilo (0 "método dos borrdes'), que

consiste em se utilizar de manchas casuais, de maneira a produzir as condicdes praticas de



10

um primeiro exercicio de projegbes visuais, que iriam paulatinamente construindo os
caracteres propriamente visivels da representagéo.

Necess&rio apenas ressaltar que a argumentacdo de Gombrich acerca do poder das
projecdes constitui apenas mais um capitulo de sua vindicagdo sobre a superioridade do
fazer sobre o representar na arte pictorica: mais importante que os aspectos histéricos de
sua vindicagcdo, é sem duvida o fato tedrico que ela exprime, e que oferece as varias
manifestacdes dos fendbmenos perceptivos a significacdo de uma experiéncia pregressa da
percepcdo com a qual os métodos artisticos tentam se correlacionar; significativo
iguamente, € o exemplo de Gombrich acerca da sobrevivéncia deste mesmo principio, seja
em Cozens, na pintura oriental, e finalmente, numa breve e classica passagem do Trattato
della Pintura, de Leonardo da Vinci.



