Resumo

1. O estatuto da imagem na cultura ocidental ndo & uniforme em todos os tempos:
é Gtil regressar a interpretagdes antigas, revé-las em novas aquisicoes de significa-
cao, integra-las no seu contexto (que os textos revelam ou escondem), nao ceder
perante a relutancia de algumas em se dar a conhecer, reconhecer as variantes que
se formam num percurso largo e diferenciado.

2. A tradicao da imagem na cultura ocidental, ao menos em momentos mais marcan-
tes, soube valoriza-la como recurso didactico e pedagégico, em tensao que potencia
leituras e dando-lhe dimensdo de significado. A mecanizacao moderna pde em risco
o valor da imagem como expressdo humana. A exploracio de efeitos secundarios que
insinuam e nada dizem, que projectam fantasmas e negam, na pratica, a sua capa-
cidade de representar o “Invisivel” como dimensdo real do Homem e como relacao
com o Transcendente (pessoal ou utdpico) ha que opor atitude diferente.

3. Novidades de literatura que abre sobre os efeitos iconicos do texto desafiam
hoje a redescobrir as potencialidades da imagem e as suas funcoes, reabrindo a sua
relacdo com o texto e levando a uma nova valorizagao da leitura — contra um inte-
lectualismo abstracto. e

Abstract

1. The status of images in Western culture has not remained the same throughout
time. It is useful, therefore, to revisit older interpretations and consider new meanings
they have acquired, integrating them in their context (which texts reveal or conceal),
without giving up on those that resist disclosing their sense, and recognising the
variants that result from a long and complex journey.

2. Western visual culture, at least in its more momentous periods, has understood
the value of images as a didactic or pedagogical resource, taking advantage of the
tensions that enhance their meaning, fully realizing their sense. Modern mechani-
zation jeopardises the value of images as a means of human expression. A new at-
titude is now called for in order to counter the exploitation of secondary effects that
insinuate meaning without actually saying anything, projecting ghosts but denying,
in fact, the capacity of an image to represent the “Invisible” as a real dimension of
man, and as a link with the Transcendent (personal or utopian).

3. Today, literature’s new insights into the iconic effects of text challenge us to redis-
cover the power and function of images, re-opening their relationship with the text
and adding new value to reading, against abstract intellectualism. ®
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1. Sejam, para exemplificagcdo: “A Imagem no
texto: esplendor do livro e marcacdo de leitura no

|

manuscrito medieval”, in Arte, Historia e Arqueo-
logia: Pretérito (sempre) presente — Homenagem
a J. Pais da Silva, coord. Pedro Gomes Barbosa,
Lisboa, Esquilo, 2006, pp. 79-113; “«Pictura ta-
citum poeman: Texto e imagem no livro medie-
val”, in Maurilio Pérez Gonzalez (ed.), Actas del
11l Congreso Hispadnico de Latin Medieval (Ledn,
26-29 de Septiembre de 20017), Ledn, Universi-

dad, 2002, vol. I, pp. 31-52.

2. Beneficiando para tanto de didlogo privilegia-
do (de aprendizagem e intercambio) com perso-
nalidades cimeiras no estudo da iluminura me-
dieval, o projecto de descricao da coleccdo, com
reorganizagao dos codices atingidos pelas inun-
dacdes de 1967, tem contado com a colaboragao
de um conjunto de especialistas internacionais,
que temos o privilégio de coordenar juntamente
com Francois Avril.

1. Por varias vezes nos ocupamos da imagem na sua relacdo com o texto no enqua-
dramento da medievalidade ocidental’. Razdes nao haveria para voltar a esse tema,
se nao precisassemos de reflectir mais longamente naquilo que se nos apresentou
nos manuscritos de uma coleccdo particularmente marcada pelos recursos iconicos,
como é a dos manuscritos da Coleccdo Gulbenkian?.

Ao procurarmos descrever e reinterpretar os dados, nao foram poucas as vezes em
que tivemos de afugentar fantasmas que se nos haviam colado na retina, para aten-
dermos as variantes de algumas iluminuras menos habituais; em outros momentos, ti-
vemos necessidade de indagar (em textos menos acessiveis ou nunca desvendados) a
base de uma historia representada e assim entender a sucessdo de imagens — mesmo
sem atinar com todas as escolhas feitas em caso de uma “histéria”; por outras vezes,
foi-nos dado perceber a pertinéncia de certos tracos para identificar elementos que
resistiam a interpretacdo dos melhores exegetas. Apenas para exemplificacao: a tra-
dicdo da “cruz de Santo André” revelou-se na sua idiossincrasia variavel (nao teve
sempre a forma de aspa, crux decussata, como é corrente dizer e alguma hagiografia
fez admitir)?; uma figura em ascensdo ao céu teve de ser reportada a outro que nao
a Virgem Maria (no caso, era S. Pancracio - identificado pelos elementos litdirgicos,
mas também pela integracao iconografica); num Livro de Horas, bastas vezes objecto
de analise (e depois de porfiadas buscas nossas e de outros), julgamos ter identifica-
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do finalmente a “historia de Teodeberta” que esta entre os milagres de Nossa Senhora
de Soissons, cantados por Gautier de Coincy, por exemplo; admitimos também ter
recuperado a “reine de la féve” que, noutro elenco, ficara esquecida nos rituais do
inicio do ano; a figura de Zaqueu impds-se-nos contra outras interpretacdes ante-
riores no contexto indiscutivel de liturgia da dedicacao de igrejas; a cena principal
de um folio iluminado deixava a claro a sequéncia dos cenas complementares: assim,
a cena da Visitagao prolonga-se nos quadros da vida de Jodo Baptista — do nasci-
mento ao baptismo de Cristo. Enfim, apreendemos legendas iconograficas menos
habituais (como a da infanda mulher do ferreiro que preparou os cravos para pregar
Cristo na cruz); familiarizamo-nos com ciclos biblicos; mergulhdmos no mundo do
imaginario feito de burlescos, de monstros e hibridos e tivemos que nos interrogar
sobre as dimensdes especificas de uma piedade que fazia conviver o satirico com
o religioso, que retirava da morte licdes para a vida, que ultrapassava o que via no
imediato e descrevia o que ndo estava ao alcance do olhar. Tivemos também que
interpretar iconografias menos tradicionais, a fim de nao lhes perdermos o sentido
da figura proposta no livro®.

Algumas vezes tivemos que saber situar o processo artistico, porque, de facto, os
livros tém agentes e tém destinatarios... Ficamos deslumbrados nalguns casos, per-
plexos noutros, obrigados a reflectir, muitas vezes. Houve que alargar horizontes a
espacos e a tempos habitados por pessoas diferentes de nés, mas com problemas
similares aos nossos — alguns deles, comanditarios directos de um exemplar bem
planeado; outros, compradores de produtos em que a repeticdo deixou marcas de
mercado. Recuperamos, num ou noutro caso, as indicacdes de programas de base
(postos a vista pela degradacdo de algumas imagens); pelo menos uma vez tivemos
de nos deter a considerar a programacao de espacos aferidos pelos calculos perfei-
tos das proporcdes tradicionais®. Precisariamos de tempo para aprender o modo de
narrar por imagens®.

Foram pequenos ganhos, mas tudo isso diz bem da distdncia a que muitas vezes
nos ficam imagens que encontramos no percurso concreto da cultura ocidental’.
Por uma razao ou por outra, nestas circunstancias, foi aumentando a nossa biblio-
teca em recursos bibliograficos que nunca pensaramos manusear directamente ou
adquirir. Fizemo-lo por exigéncia de analise, mas também motivados pela urgéncia
em nos inserir culturalmente no nosso momento histérico, intensamente marcado
pela presenca da imagem e necessitado de voltar a clarificacdo de percursos ante-
riores — para nao socobrar perante a invasao massiva do visual que os novos meios
virtuais tornaram hoje inevitavel e a rondar o apocaliptico.

2. Somos efectivamente levados a interrogar-nos sobre o estatuto da imagem. A sua
presenca intensificou-se de tal modo que quase se torna penosa por razdes dbvias:
perda de sentido por acumulacdo excessiva, fastio de superabundancia, criacdo de
dependéncias estéreis... E urgente devolver & imagem o sortilégio de antes, entender
a sua funcao de abrir espacos e de criar interioridade — como a poesia que liberta
pelo que sugere, que prende pelo que fascina, que atrai pela plenitude do dizer.
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3. Charlotte Denoél, Saint André: culte et icono-
graphie en France, V-X\# siécles, Paris, Ecole des
Chartes, 2004.

4. Uma delas é a das “Quatro Mulheres” junto
ao sepulcro vazio na manha da Ressurreicao; se-
gundo o Evangelho de Marcos, as mulheres séo:
Maria Madalena, Maria, mae de Tiago, e [Maria]
Salomé (Mc. 16, 1); para Lucas as mulheres sao:
Maria Madalena, Joana e Maria, mae de Tiago
(Luc. 24, 9); em Mateus, apenas duas sao men-
cionadas: Maria Madalena e outra Maria (admitin-
do-se que seja a mae de Tiago). Quatro Mulheres
sdo as que Jodo menciona como sendo as que
acompanham Jesus na Cruz: Maria, mae de Jesus,
Maria Salomé (casada com Zebedeu, mae de Tia-
go e Jodo), Maria de Cléofas, e Maria Madalena.
Salvo melhor opinido, na iconografia do manuscri-
to da Gulbenkian, LA 141, fl. 217y, julgamos que
havera transposicao da cena da Crucifixao para a
da Visita ao Sepulcro, na manha da Ressurreicao:
Maria, mae de Jesus, nao ostenta frasco de per-
fume para a ungao e Cristo, embora com o labaro
de ressuscitado, mantém os tragos do Ecce Homo.
Note-se que, no contexto da Ressurrei¢ao, nunca
é mencionada Maria, mae de Jesus — pela boa
razao de que os parentes ndao podiam testemu-
nhar em favor de alguém e os Evangelhos tém
essa perspectiva em vista. Nao sabemos, porém,
em que momento possa ter sido associada Maria
a esse episodio de forma a entrar na iconografia.
Sob outra perspectiva ha que colocar a Histoire
des trois Maries, poema de ca. 40.000 versos
onde se relatam episodios da vida de Maria Mae
de Deus, Maria de Tiago, e Maria de Salomé, por
Jean Fillon de Venette (também conhecido por
Jean Drouin); falta no elenco Maria Madalena.
(Cf. estudo de Claudia Rabel nesta mesma Revista).

5. Aires A. Nascimento, “Manuscrito quatro-
centista de Petrarca na coleccdo Calouste Gul-
benkian, em Lishoa: Canzoniere e Trionfi”, Cultu-
ra Neolatina, 64, 2004, fasc. 3-4, 325-410.

6. O LA 143, com a traducao francesa do De cla-
ris mulieribus de G. Boccaccio, pediria esse exer-
cicio, para o qual nao faltavam incentivos em
Vittore Bianca (coord.), Boccaccio visualizzato:
Narrare per parole e per immagini fra Medioevo
e Rinascimento, Turim, Einaudi, 1999.



7. A seu tempo, sera publicado o catdlogo em
que os resultados da analise ficarao a manifesto
(ainda que, por razdes compreensiveis, Ndo sejam
declarados todos os passos do percurso).

8. Cf. Monique Sicard, «Les paradoxes de
I'image», in Sciences et Médias. Cognition, Com-
munication, Politique. Hermes 21, Paris, CNRS
éditions, 1997, p. 48.

9. Claude Collard, Isabelle Giannattasio, Michel
Mellot, Les images dans les bibliothéques, Edi-
tions du cercle, coll. Bibliothéque, Paris. 1995,
p. 12.

10. Apoio-me, sem subordinacdo, em Elizabeth
Gardeére, «’espace visuel dans I"énonciation édi-
toriale: les sciences en images»:http://laseldi.
univ-fcomte.fr/archives/colloque/sciences_ecri-
ture/documents/preactes/Gardere.pdf

11. Em depoimento recente, Stanislas Dehane,
autor de estudo atento a actividade de leitura,
Les Neurones de la lecture, Paris, Odile Jacob,
2007, demonstra as razdes do incitamento a lei-
tura, das vantagens de ler textos poéticos; critica
Platao por considerar que a escrita era nociva,
pois “a leitura dopava as capacidades mentais”.

12. Cf. “lluminura, um trago distintivo”, in A Torre
do Tombo na viragem do século - Catdlogo de
Exposi¢do, Lisboa, ANTT, 2000, pp. 29-33.
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Monique Sicard sugere seis caracteristicas da imagem que sdo outras tantas hipo-
teses para compreender a imagem: 1) a percepcdo da imagem é global, imediata e
irredutivel na sua identidade; 2) a imagem é mutavel na longa duracao; 3) a imagem
ndo produz enunciado por si mesma, mas forca a que ele se construa, ao exigir que
seja compreendida com coeréncia e consisténcia na equivaléncia simbélica; 4) uma
mesma imagem pode ser recebida de modo contraditdrio, porque é plurivalente;
5) por isso a imagem tem mdltiplas legitimacdes; 6) por isso também cada imagem
tem uma parte (sempre indeterminada) de inesperado e de casual®.

Nesta pluralidade de leitura se revela a diferenca da imagem relativamente ao texto
narrativo. Ja a seu tempo, o fildsofo alemao Lessing, no ensaio a que deu sintoma-
ticamente o titulo de Lacoonte (1766), opunha literatura narrativa a pintura des-
critiva: o texto, uma vez estabelecida a codificacdo num quadro de arbitrariedade,
nao pode ser alterado, sob pena de ser destruido; a imagem, pelo contrario, nao
sendo consubstancial ao respectivo suporte, nao é codificada e pode ser acolhida
em formas diferentes®. Os textos tém uma morfologia e uma sintaxe interna que
ndo podem ser alteradas; as imagens criam uma sintaxe que lhes permite funcionar
como linguagem e pdem em cena dispositivos de comparacdo, de condensacao, de
emergéncia e imergéncia do visivel e do invisivel, do real e do imaginario, do eidé-
tico e do ficcional™.

Colocando a imagem em relagdo com o texto, ha quem opine que ele leva vantagem:
o exercicio de exploracao do texto é mais estimulante; julga-se saber hoje que, até do
ponto de vista fisioldgico (por recurso a ressonancia magnética), é possivel distinguir
o cérebro de um letrado por confronto com o de um iletrado, pois a aprendizagem da
leitura acarreta transformacoes cerebrais indeléveis; por outra parte, ndo se conhece
vector de transmissdo mais eficaz que a escrita'.

Quanto a imagem, importa-nos apurar se ela distrai ou concentra; se a pausa que
eventualmente propde é fuga em dissipacdo ou se é tempo de aprofundamento de
sentido. Tomando-a a parte melhor, haveriamos de dizer que tao estreita foi, ao
longo dos tempos, a sua associacdo com o texto que ha boas razdes para admitir
(baseando-nos nesse convivio) que a imagem assume funcdes dirigidas a secundar
e potenciar virtualidades que o exercicio de leitura pressupde. Ja em tempos assi-
naldmos que, relativamente ao texto, a imagem aduz um traco distintivo, marca uma
situacao (de texto e, por alargamento, do leitor), distende o horizonte de referéncia,
sugere e integra um mundo de significacdo. Como tal, a associacdo aparenta ser
motivada e por isso impregnada de valor significativo™.

*

No livro, a imagem tem certamente um estatuto de complementaridade, mas ha que
reconhecer-lhe também estatuto de autonomia, embora sem emancipacdo: mantendo
autonomia, vive da associacdo com o texto; estando associada, nao se esgota na
subordinacdo ao texto, pois ndo é tautoldgica relativamente a ele; mesmo ndo tendo
vida inteiramente a parte, ganha funcionalidades que nao sdo directamente previ-
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siveis e por isso tém de ser explicitadas, sem perder de vista o enquadramento que
Ihe é dado; tendo, por si, uma identidade especifica, ndo se reduz ao seu valor na
representacdo facial; tendo autonomia, deve ser entendida na continuidade de uma
linguagem em que a sintagmatica é tdo importante como a paradigmatica e esta é
clarificada em grande parte pela tradicdo que assegura o sentido mais adequado e
contraria a deriva ou se impde ao arbitrario.

A'ilustracdo de um Livro de Horas é porventura um dos casos mais sintomaticos da
autonomia da imagem na sua relacdo com o texto: marca um género de livros, mas
apenas em reduzida escala se subordina ao texto'. Nem por isso, todavia, ela revela
de imediato a sua funcionalidade integrada — ha que deduzi-la da devotio e nao da
relacdo com os textos maioritariamente biblicos que convivem com a imagem. De
facto, ha uma dindmica propria da imagem que se declara no sentido da sua inclu-
sdo no todo de que faz parte, que integra a “relacdo dialéctica entre representagao
e apresentacdo” e tem por base uma reconfiguracdo especular no interior de um
enunciado complexo em que o leitor é parte do efeito e fica obrigado a remontar a
tradicdo sem deixar de atender a linguagem a que é convocado — num movimento
de accao e reaccao em que o centro, que é o leitor, se desloca para a imagem e esta,
por tal intervencdo, se converte em universo de nova compreensao'.

Ao abrir o comentario ao Apocalipse de Beato de Liébana, dou-me conta que, na
figuracdo do exemplar da Torre do Tombo, o tetramorfo da Adoracdo do Cordeiro
ndo seque a ordem dada pelo texto de base: “No meio do trono e ao redor do
trono, quatro Viventes (...); o primeiro tem a figura de ledo, o segundo a de touro,
o terceiro tem o rosto de homem, e o quarto tem a figura de aguia a esvoacgar”.
A imagem organiza os elementos de modo diferente: em cima, a aguia; em baixo,
a figura humana; a esquerda o ledo; a direita o touro; no centro, o Cordeiro. Significa
isso que o iluminador nao se subordinou a letra, mas sobrepds-lhe uma organizacao,
em que o espiritual (aguia) se opde e associa ao racional (homem), mas um e outro
integram o animal (ledo e touro — a representarem o selvagem e o doméstico) num
mesmo acto de adoracao ao Cordeiro imolado e ressuscitado.

A categoria de “image abymée” & porventura uma forma de resolver essa dialéctica
da presenca-auséncia, por reflexo do que se vé e por prolongamento do que se tor-
nou pessoal. Em retdrica classica, é conhecida a figura da metalepse, palavra grega
que etimologicamente quer dizer “transposicao”. Gérard Genette dedicou-lhe um
livro inteiro e explica que se trata de passagem de um plano narrativo para outro,
de uma imbricacdo do leitor na narrativa por reflexibilidade do processo de leitura:
“Podemos considerar por metaléptico qualquer enunciado sobre si, e portanto qual-
quer discurso, e por inclusao qualquer relato, primeiro ou sequndo, real ou ficcional,
que comporte ou desenvolva um tal tipo de enunciado”'. Quando num romance o
leitor interrompe a leitura para advertir no efeito criado em si pela narrativa esta a
participar nela; opera-se a transposicdo do narratario (do leitor, se quisermos) para
dentro da cena representada na narrativa e para junto do narrador que é o suposto
autor. Genette passa do campo literdrio para o campo das diversas artes «represen-
tativas», como a pintura, o teatro, o cinema, a televisdo ; explica como as figuras de

REVISTA DE HISTORIA DA ARTE N.°7 - 2009

13. Cf. Christopher de Hamel, “Books of Hours:
‘imaging” the word”, in The Bible as Book — The

Manuscript Tradition, ed. John L. Sharpe Il &
Kimberly von Kampen, Londres, British Library,
1998, pp. 137-143.

14. Cf. Christine Dubois, “l'image abymée”, Ima-
ges Re-vues, n.° 2, 2006, http://imagesrevues.
org/Article_Archive.php?id_article= n.°14. Re-
tenho dai que foi André Gide (Journal de 1889-
-1938, Paris, Gallimard, 1948) o primeiro a uti-
lizar literariamente, em 1893, a expressao “mise
en abyme” que em heraldica serve para exprimir
que o centro do escudo é considerado uma es-
pécie de miniatura do conjunto do brasdo. Nao
encontramos expressdo que em portugués tenha
correspondente, embora os dicionarios nos digam
que “en abime” significa ver de “alto a baixo”.
Implica o elemento no conjunto e da-lhe uma re-
flexibilidade de inclusao do efeito de leitura que
estd para além da mera transposicao especular.

15. Gérard Genette, Métalepse: De la figure a la
fiction, Paris, Seuil, 2004, p. 110.



16. Na Historia do cerco de Lisboa de José Sara-
mago, Lisboa, Caminho, 1989, p. 119, por uma
mudanca habil de plano narrativo, o autor pode
ser o corrector Raimundo Benvindo Soares.

17. Encontramos esta frase em www.legalbiz-
next.com/droit/IMG/pdf/th se Zaina AZZABI.
pdf, onde se colocam problemas do maximo in-
teresse para definir questoes juridicas relativas a
“imagem e direito de mercado”, mas circula em
outros textos. Cf. L. Gervereau, Voir, comprendre
et analyser les images, Paris, Guides Repéres, La
Découverte, 4.e éd, 2004; M. Joly, Introduction G
I'analyse de I'image, Paris, Armand Colin, 2005.

18. Philippe Hamon et Denis Roger-Vasselin (dir.),
«Le Robert des grands écrivains de langue fran-
caise», Paris, Les Dictionnaires Le Robert, 2000.

19. A relagao com o real e com a criatividade
obrigam a examinar como a fotografia operou
uma revolucao estética. Nao obstante os limites
da obra coordenada por André Gunthert e Michel
Poivert, ed., L'art de la photographie des origines
@ nos jours, Paris, Citadelles & Mazenod, 2007,
os problemas sdo de colocar quanto a integracao
de fotografia como captacao e proposta da ima-
gem captada sobre o real.

20. E 6bvio que os recursos técnicos condicio-
naram o uso da imagem na imprensa, ndo obs-
tante a qualidade artistica excepcional de alguns
resultados. Cf. Ernesto Soares, A ilustra¢do do
livro (séculos XV a XIX), Lisboa, Edi¢des Excel-
sior, [s.d.].

21. Cf. Francois Boeplug, Caricaturer Dieu? —
Pouvoirs et dangers de I'image, Paris, Bayard,
2006 ; Michel Feuillet, Représenter Dieu, Paris,
Desclée de Brouwer, 2007.
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um escudo homérico podem animar-se e tomar a palavra, como uma personagem
pode sair da cena ou como um romancista entra em animagao com as suas figuras ou
alguém que interfere na marcha do seu livro entra no processo de criagao’®.

3. A imagem torna-se assim elemento reflexivo de leitura, mesmo que o texto
continue a ser elemento de partida. Essa possibilidade assume hoje tanta maior
importancia quanto a imagem se soltou e, mais liberta que noutros tempos, se
tornou invasiva; pela insisténcia tornou-se molesta (como o ruido ambiente), pela
banalizacdo deixou de ter efeito marcado e assumido.

André Breton prognosticara: “um dia vird em que as imagens substituirdio o homem
e este ndo tera ja necessidade de olhar; ndo seremos ja seres que vivem mas que
véem”". Para o “papa do surrealismo”, tratava-se de superar um estado anterior da
cultura a fim de “descobrir aquele ponto do espirito em que a vida e a morte, o real
e 0 imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicavel, o alto e o
baixo deixam de ser percebidos contraditoriamente”'®.

Para quem gosta de guardar distdncias e manter lucidez para perceber como o
racional pode ser conciliado com o estético e o afectivo, tais palavras sao um alerta.
Queremos entrar no processo da construcdo da imagem para aprecia-la na sua
novidade criativa, mesmo que tenhamos de corrigir erros de formacao e que davam
por suposto que a fotografia é um espelho e ndo um modo de trazer a realidade ao
N0SSO CoNnvivio™.

Certamente o progresso da fotografia e as capacidades técnicas de a transpor para
o0 texto impresso ou para o cinema e para a televisao deram a imagem novas opor-
tunidades e trouxeram-na a pé de igualdade com o texto, a tal ponto que se atribui
a Picasso a afirmagao de que dessa maneira o pintor ficou livre da condenagao que
pesava sobre ele de ter de viver do retrato®. Todavia, por ter invadido dominios
reservados ao sagrado (e por té-lo feito descomedidamente e irreverentemente, sem
respeitar as distancias do numinoso) a imagem provocou nos nossos dias reaccoes
que obrigam a examinar como ela arrasta afectos que os “adoradores de espirito e
de verdade” sabem entender e dosear (como risco de tocar o sagrado e o infinito),
mas outros procuram manipular?'.

Vindo a terrenos mais chegados, para servidores dos textos que somos (fildlogos por
profissdo), havemos de confessar que nos impressiona o facto de a tensdo gerada
entre iconografia e escrita nem sempre se ter resolvido por integracdo activa dos
dois elementos, apesar de conviverem.

Provavelmente, porque também relativamente ao texto se aceitou uma atitude
passiva que levou a colher nele apenas aquilo que fazia falta ao leitor, em vez de
conduzir este a entender apenas aquilo que lhe faltava para tornar auténomo e cria-
tivo o proprio leitor (&8 maneira socratica) — privilegiando a meméria do texto nao se
assumia a leitura como indutora de expressao pessoal; por inciria e por incapacidade
de ensinar a ler a imagem deixdamos que fosse apenas recurso menor ou tolerado.
Em acto critico, teremos de convir em que, apesar de todos os favores e da sua
multiplicacao, a imagem foi, ao longo dos tempos, na cultura ocidental, conside-
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rada como recurso menor ou inferior numa sociedade que, em boa parte, via a
escrita como processo de formacgao objectivamente marcada pelo exercicio do poder
e olhava para a imagem como adorno que, em certas circunstancias, era a imagem
desse mesmo poder.

Talvez tenhamos de nos aperceber que s por regresso ao processo construtivo
nos damos conta de como a imagem foi ganhando lugar proprio em paralelo com a
racionalizacao do discurso e com o registo da escrita.

Remontando as origens de uma cultura que é matriz (porque ndo houve rupturas
significativas ou, se alguma vez aconteceram, ndo sairam da memoria operativa os
dados de continuidade e houve recuperacdes), momento houve em que objectos
quotidianos passaram a ser marcados por representacdes de significado permanente e
reversivel e integrados por isso noutro plano de significacdo — de conteldo estético,
talvez, mas fundamentalmente associados a um mundo de representacao adicional.
A representacao iconografica fixa um conteido mais do que uma figura.

A par de um discurso verbal constréi-se um mundo de representacdo que vive da
imagem e transporta consigo um universo simbdlico. Sdo disso exemplo os elementos
mitoldgicos que figuram nos vasos da antiguidade grega®.

Quando o pintor Clitias representa Ajax a carregar o corpo de Aquiles (Vaso Francois:
cratera de volutas com figuras negras — 570 a.C.) ndo esta a servir-se de um texto
(pelo menos nosso conhecido), mas certamente emula uma cena de refiguracdo do
herdi, conhecida de tradicao oral; o herdi humaniza-se: ndo traz o escudo no braco
nem esta sob proteccao manifesta de Atena nem tem tdo pouco o acompanhamento
de Hermes — como o pintou Antimenes, c. 510 — mas os tracos retém um guerreiro
que ndo tem tempo de retirar o elmo e estuga o passo com o corpo inanimado de
Aquiles que carrega ao ombro.

Poderia parecer que o tempo corre em favor da figuracdo do mito. Ndo, de forma
exclusiva. O quotidiano impds-se na figuracao do pintor Exékias (c. 530 a.C.), quando
representa Ajax e Aquiles entretidos a jogarem os dados (cena nao tida em conta
nos poemas her6icos). Num e noutro caso, ha uma historia de base, mas ha opg¢oes
e tracos que marcam — sao eles resultado de integracdo num meio especifico em
que a cultura se alarga a posturas nao uniformes; ha que entender que a narrativa
homeérica fixada nos tempos de Pisistrato ndo esgota a fabula troiana.

Nao seria dificil transpor este exercicio para outros modos literarios; a accao drama-
tica que os tragicos nos apresentam é obviamente menos deictica que agonistica,
num enquadramento de personagens que valem pelo conflito que sustentam do que
pela fabula que servem ou trazem a boca da cena teatral.

Por muito que a imagem pareca servir a fabula, ha tragos que lhe restituem iden-
tidade propria e exprimem novas leituras. A iconografia da Eneida no “Vergilius
Vaticanus” ndo se limita a transpor o texto, mas apresenta conformidade com os
comentarios dos gramaticos e revela leituras aprendidas (Suicidio de Dido, Vergilius
Vaticanus: Vaticano, BA, Vat. Lat. 3225. f1.41)%.

N&o é aqui momento para entrar pelo tema do aproveitamento da imagem como
estratégia do poder politico, de interac¢oes que gera de comunicacao tal como
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22. Na época arcaica, os motivos sao formados
de desenhos geométricos ; na época classica, a
pintura acode aos motivos mitoldgicos ou quo-
tidianos: os mais antigos servem-se do verniz
negro sobre fundo de terracota, mas, por 525,
aparece em Atenas uma nova técnica de pintura
e os dados invertem-se — a figura sobressai em
recorte de fundo a negro. O requinte do desenho
ia a par de dominio da técnica de tratar as varias
fases do trabalho.

23. Cf. Paolo Fedeli, “Llimmagine come interpre-
tazione nei manoscritti latini”, Euphrosyne, 30,
2002, 297-316.



24. Paul Zanker, Augusto y el poder de las imd-
genes, Madrid, Alianza, 1987 ; Francois Queyrel,
L'autel de Pergame: images et pouvoir en Gre-
ce d’Asie, Paris, Picard, 2005. Frangoise-Héléne
Massa-Pairault, Iconologia e politica nell’ltalia
antica: Roma, Lazio, Etruria dal VII al | secolo
A.C., Milao, Longanesi, 1992; Francoise-Héléne
Massa-Pairault, L'image antique et son interpré-
tation, Ecole francaise de Rome, 2006.

25. As pinturas nas casas romanas sao por vezes
interpretadas como modo de alargar horizontes
para espacos reduzidos ou como formas de criar
elementos apotropaicos de afastar forcas nega-
tivas.

26. Cf. Yolanta Za uska, «L’enluminure cister-
cienne au Xll.e siécler, in Bernard de Clairvaux:
histoire, mentalités, spiritualité, Paris, Cerf, 1992
(Collogue de Lyon-Citeaux-Dijon), pp. 271-285.
No final do seu texto, a investigadora sublinha
que no final do séc. XII (escrito XX), quer-se a
imagem a todo o preco, uma imagem que fira
a imaginacdo, tanto mais quanto ela se torna
um factor importante da vida socio-econémica
e politica do mundo; os proprios cistercienses
preferem os monstros a combater e os hibridos,
abandonam a austeridade iconoclasta do estilo
bernardino que tendia para a unido com Deus por
ascese que evita qualquer satisfacao sensivel e se
esconde nos matizes monocolores que se lancam
sobre o pergaminho.
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estdo manifestas num tempo tao emblematico como foi o Saeculum Augustum; com
extrema pertinéncia ja foi demonstrado que nele a imagem serviu para apoiar um
sistema ou processo cultural (nunca houve um programa identificado como tal) que
favorecia e glorificava um poder unipessoal, criava a ilusdo da grandeza do Estado
(publica magnificentia) e interagia pelo modo como se apresentava sob enunciados
de reintegracdo do antigo e do novo pelo regresso a tradicdo (pietas et mores).
Da analise que Paul Zanker dedicou ao século de Augusto retenhamos que a imagem
(que vinha ganhando estatuto de afirmacdo por parte dos aristocratas em finais da
replblica) exprime, por si, o estado de uma sociedade e os seus valores, tanto nos
momentos de crise como de euforia e solicita pela interaccdo que desencadeia ou
pelos efeitos que se alargam até conduzir a conformagdes de identificacdo e a trans-
formacodes definitivas. A imagem ndo serve apenas para ilustrar; acompanha e exprime
uma realidade a que se associa, mas de que ndo apresenta modo directo de leitura.
Menos explicita que o texto, sintetiza uma mensagem e “satura” com ela o contexto
em que é projeccao e reflexo potenciador, de tal modo que contribui para acelerar
a mudanca: delimita uma mensagem e insinua-a como linguagem, amplificando-a.
Desempenha, efectivamente, funcdes integradoras, como meio de marcar situagdes
e ambientes, ritualizar momentos, promover leituras, dilatar espagos e tempos®.

4. No enquadramento do livro, queremos pressupor que ha uma tensdo entre texto
e imagem e que essa tensdo nao pendeu maioritariamente em favor da imagem.
Hesitamos por vezes em classificar a sua presenca, mas os proprios contemporaneos
nos esclarecem que, para eles proprios, o juizo nem sempre era undnime — o que diz
bem tanto da ambiguidade de significacdo como da necessidade de proceder a uma
iniciacdo que permita induzir a sua fungao, mas deixa prever que a explicitacdo do
seu contributo para a linguagem cultural obriga a conjugar factores de varia ordem.
Houve quem ousasse propor-lhe limitacdes. Entre os adversarios é colocado Bernardo
de Claraval; em atitude indagativa, apetece perguntar se as reac¢oes do doctor meli-
fluus & imagem eram devidas a resquicios de intelectualismo ou resultado de um asce-
tismo que, sendo moderado, ponderava os efeitos do seu uso e procurava, apesar de
tudo, reagir contra excessos, por racionalizacdo de meios, atencdo aos efeitos, com-

pensacao entre a vida contemplativa e vida de trabalho (como era a dos cistercienses)?.
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A questao posta por Bernardo relativamente a pertinéncia de gastar tempo e despen-
der dinheiro em colorir manuscritos ou em colocar monstros nos claustros continua
a ser problematica. Casualmente dou com uma explicacao coerente: alguém visitava
um antigo mosteiro em Saint-Vulfrain d’Abbeville e interrogava-se sobre a razdo da
existéncia de monstros nas fachadas das igrejas e nas misulas dos arcos: “a explicagao
mais corrente é que se trata de espantalhos para fazer fugir os demonios que vém
ao encontro dos devotos que se retinem no interior do edificio; mas um canteiro que
talhava a pedra acabou por dar uma outra resposta que teve o efeito de uma revela-
¢do, tao evidente ela era: as gargulas e outros monstros sdo uma materializacao na
pedra dos demdnios que se aprestam a fugir da igreja, afugentados pelas oracdes que
ali se fazem”?. Bernardo, que contestava os exageros de algumas formas de culto e
de arte de monges de Cluni, ndo estava disposto a fazer tais concessaes...
Abertura a imagem esta bem patente no prélogo do Livro das Aves, atribuido a Hugo
de Folieto, e que havemos de situar na procura da natureza como imagem de um
mundo superior. Recorde-se que, dirigindo-se ao converso Ranério, diz-lhe o autor:
“Desejando dar satisfacdo aos teus insistentes pedidos e desejos, decidi pintar uma pomba
com asas prateadas e tons de ouro na cauda, para assim, através da pintura, edificar a
mente de gente simples, por tal modo que a quanto o espirito dessa gente simples mal
pode apreender pelo olhar da inteligéncia o possa perceber pelo olhar do corpo e por tal

modo também que aquilo que o ouvido mal pode entender o consiga perceber o olhar”.

Vista e ouvido completam-se na ordem de conhecimento, mas supdem esclarecimento
e fazem parte de uma pedagogia de iniciacdo aos mistérios escondidos (ao tempo
designada por moralidade), iniciacdo essa dada em forma escrita — para beneficiar
da estruturacdo que produz o aprofundamento do sentido das coisas:
“nao quis apenas figurar e pintar uma pomba, mas também descrever o que nela entendo,
a fim de que, por escrito, deixe perceber o que pinto e assim mesmo aquele a quem
ndo agradar a simpleza da pintura fique, ao menos, agradado com a licdo moral do que

escrevo”.

A explicitacdo do elemento iconico apresenta-o como instrumento de revelacao do
homem a si mesmo, na leitura que faz da natureza:
“A ti foram-te dadas asas de pomba e afastaste-te para longe a fim de ficares a residir na
soliddo e ai repousar; porque ai ndo procuras adiamentos, como propde a voz do corvo
que crocita cras, cras (amanha, amanha), mas a contri¢ao nos gemidos da pomba, para ti

pintarei aqui ndo apenas uma pomba, mas também um falcdo”.

Mais do que oposicao entre letrado e iletrado, estd em causa a complementaridade
na diferenca representada por dois simbolos (um de vida contemplativa e outro de
vida activa), que se prolongam na complementaridade entre mundo fisico e mundo
intelectivo numa compenetracdo de valores de significagao: a partir de uma imagem,
que é assumida em contemplacdo, pode o monge ver-se recreado na sua meditacao,
como elemento simétrico que é de uma acgao.
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5. Nao foi facil admitir a imagem como recurso didactico e pedagdgico nem
reconhecer-lhe capacidade instrumental; muito menos para exprimir o espiritual e
o transcendente. Porém, antes mesmo da questao iconoclasta chegar ao Ocidente,
a legitimidade do seu uso estava sancionada por autoridade.

Disso dao testemunho duas cartas, bastas vezes comentadas, dirigidas pelo papa
Gregorio Magno, em 599 e 600, ao bispo Sereno de Marselha. Havia este mandado
apagar as figuras que tinham sido pintadas nas paredes dos lugares de culto, por
temer que o povo mais humilde fosse tentado a prestar-lhes veneracao e voltar a
idolatria.

Gregbrio contrapde que “as imagens devem ser colocadas nas igrejas para que todos
aqueles que nao conhecem as letras consigam aprender olhando para elas e retendo
0 que ndo conseguem ler nos livros”.

Se interpretamos bem, a imagem tem nisso um estatuto paralelo ao da escrita; mas
nao se emancipa dela, pois continua dependente do texto e a ele devia reverter:
especificamente, no caso de Gregdrio, esta em causa o texto biblico, relativamente ao
qual se espera que a pintura reproduza, em modo visual, a sua historia. Na realidade,
a imagem “é inteiramente pensada como modo de leitura de um texto escrito” e
deveria ser lida como se fosse um texto, sem que os elementos formais interessassem
directamente por eles proprios.

Tal foi também a interpretacao feita do uso da imagem por bons historiadores da arte
medieval, como Emile Mile, que nas fachadas das catedrais e noutras representacées
procuraram a transposicao de textos mais do que criacées autonomas. Dificuldade
em ler o texto? Quem ndo a tinha para ler as imagens?

A licdo nao é uniforme neste aspecto. Valafrido Estrabao diz, em forma lapidar, que
a pintura é uma espécie de texto para o analfabeto: Pictura est quaedam litteratura
illiterato. Embora a prioridade va para o texto, como depde Jean-Claude Schmidt,
havemos de advertir que o enunciado do monge carolino pressupde que a imagem
ndo limita a sua funcdo a ilustracao de um texto ou de uma “historia”, pois, tanto
como servir a representacao de uma “historia” (fosse ela biblica ou nao), ela era um
mecanismo que interpretava e dava a conhecer formas de vivéncias que situam a
propria “historia”.

Colocada frente ao texto, a relacdao, mesmo que fosse especular, ndo teria que ser
necessariamente tautoldgica. Ha certamente na imagem uma “redunddncia”?, mas
ela ndo é vazia de sentido nem resulta de exercicio indtil, pelo que nao é excrescéncia
a eliminar. E fundamentalmente lugar de praesentia numinis symbolica, na terminolo-
gia de E. Cassirer, e complementa o texto, sendo persuasivo o seu efeito ltimo de um
universo de representacdes que ajuda a configurar. Ha sobretudo situacées mais mar-
cadas, em que a imagem é reconhecidamente tabernaculo, através do qual se abre a
porta de significacdo. Nesse reconhecimento ela considera-se habitada e converte-se
em objecto de relacdo pessoal. E icone, mas, mais que detentor de uma representacdo
de “semelhanca” (que apenas remetesse para o objecto que reflecte), torna-o pre-
sente e da acesso a ele, como porta que se abre®. Ganha consisténcia nao tanto pelos
tragos de estrutura formal (figura) quanto pela adesdo que provoca e pelos afectos
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28. Jean-Claude Schmitt, Le corps des images.
Essais sur la culture visuelle au Moyen Age, Paris,
Gallimard, Collection «Le temps des images», 2002.

29. Categoria que Levi-Strauss admitia para o
sermo mythicus em contraste com o sermo dia-
lecticus fundado sobre o binarismo do sim / nao
(em que necessariamente se verifica um tertium
exclusum).

30. A obra de Gilbert Dragon, Décrire et peindre
sur le portrait iconique, Paris, Gallimard, 2007,
salienta a sublimidade do icone: designa o que
figura, é porta de entrada para a sua contempla-
¢ao; é proposta para chegar a ele e ndo imitagao
de uma realidade. Como assinala, o icone deve
ser “plano, repetitivo, sem sombra nem profun-
didade, a um tempo relacional e substancial ao
seu modelo, abstracto como um nome e concre-
to como uma reliquia, condenado ao sublime”.
Comenta Patrick Boucheron, “L’icéne, forcément
sublime”, L’Histoire, 326, 2007 (Dezembro), 78:
“Esta imaginacdo criativa que recusa ao pintor
o icone confia-o ao espectador; este, ao olhar
para ele, deve aprender a reconhecer o santo que
Ihe aparecera em sonhos ou o proprio Cristo que
voltard no momento da sequnda pardsia (vinda
gloriosa)”. O icone fixa alguns tracos somaticos,
mas desafia o devoto a perscrutar a realidade es-
condida — para a qual os enunciados teoldgicos
servem apenas de orientacao.



31. Cf. J. M. Diaz de Bustamante, “Imago, figura,
idea: evolucion del concepto de mundo y univer-
so hasta el Renacimiento”, in A imagem do Mun-
do na Idade Média, ed. Helder Godinho, Lisboa,
1992, pp. 113-122.

32. A formulagao aparece na Rhetorica ad Heren-
nium, 4, 28, 39, e remonta a Simonides de Ceos,
segundo revelou Plutarco, glor. Ath. 3. Cf. Cor-
nificio, Rhetorica ad Herennium, cur. G. Calboli,
Bolonha, 1969, p. 367, n. 168. Interpretamos
como equivaléncia aquilo que é dado em parale-
lo proposto por Horacio, Ars poet. 361-365: «Vt
pictura poesis: erit quae, si propius stes, / te ca-
piat magis, et quaedam, si longius abstes; / haec
amat obscurum, uolet haec sub luce uideri, / iu-
dicis argutum quae non formidat acumen: / haec
placuit semel, haec repetita placebit», ou seja,
em traducdo: «Como a pintura assim é a poesia:
havera uma que se estiveres mais perto te cativa
mais, e outra que o faz se estiveres mais longe;
uma gosta da obscuridade, outra querera ser vis-
ta a toda claridade, por ndo recear o olhar arguto
do critico, a esta bastaria olha-la uma vez, aquela
sera grato fazé-lo vezes repetidas». A formulacao
da Rhetorica ad Herennium, 4, 28, 39, apoia-se
em Simoénides, segundo revelou Plutarco, glor.
Ath. 3. Cf. Cornificio, Rhetorica ad Herennium,
cur. G. Calboli, Bolonha, 1969, p. 367, n. 168.

33. Cf. Plinio, NH, 25, 4.
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que gera; alimenta a contemplacdo e fixa ou relanca o desejo; representando o invi-
sivel, ganha adesao pela visibilidade que provoca do invisivel e desencadeia emocdes
—ainda que nao aumente o conhecimento, goza do efeito do impacto luminoso que
antecipa o objecto distante e desencadeia o afecto (de aceitacao ou rejeicdo) por
ele. Reencontro-me assim com os contemplativos da Devotio moderna que se atém
a imagem para viverem a profundidade do afecto que consagram & humanidade de
Cristo e aos santos, com quem comungam atitudes teoldgicas de adora¢ao a Deus.
A primeira vista, o valor de imago pode parecer estatico ou inerte; no entanto, se
tivermos em conta que na origem esta um radical *im- (o mesmo que se encontra em
imitatio), associado a um segundo elemento -ago (determinavel em palavras como
uirago, termo que no texto biblico latino serve para caracterizar a primeira mulher —
companheira do primeiro homem / uir, e como ele o prototipo feminino por excelén-
cia), teremos de reconhecer que o sentido de base é dinamico. Por isso ha razdo para
estabelecer contraste com figura: enquanto esta ndo é mais que uma esquematizacao
de uma realidade, a imago mantém uma relacao directa com esse original por simili-
tudo, de tal forma que assegura ao signo a forma eidética e as qualidades do que é
imitado. O enunciado biblico da criagdo que associa imago a similitudo diz bem deste
conteldo positivo: o homem é feito a imagem e semelhanca de Deus (Gen. 1, 26)*".
Nao é dado este valor naturalmente (physei, segundo a terminologia grega); é-lhe
concedido por funcionalidade (nomoi, segundo a mesma terminologia). Na singu-
laridade da sua autonomia, a imagem apenas se torna “falante” para quantos sejam
iniciados e capazes de reconhecer as suas referéncias e integra-la num mundo de
significado. Com razao, Simonides de Ceos, no longinquo séc. V a.C., postulou para
a imagem um estatuto similar ao do texto: poema loquens pictura, pictura tacitum
poema debet esse — “um poema deve ser uma pintura que fala, a pintura um poema
sem palavras”®.

Por esse tempo, a proclamacdo do valor da imagem fazia paralelo com a discussao
da palavra como representacdo da realidade segundo os parametros da physis ou
do nomos, em interpretacdes mais ou menos antitéticas. A divergéncia vinha dos
proprios pintores e assentava nos padrdes invocados para apreciar a mimesis.

E conhecida a historieta dos dois pintores gregos Zéuxis e Parrasio (na evocacio
de Plinio, o Velho)*: num concurso de pintura, Zéuxis, conhecido pelo tratamento
dado as cores e ao contraste de luz e sombra, teria pintado um cacho de uvas com
tal realismo que as proprias aves teriam descido a debicar os bagos; por sua vez,
Parrasio teria pintado um véu com tal perfeicao que Zéuxis teria pedido que o seu
rival retirasse a cortina para apreciar a pintura; advertindo que afinal a pintura era
o proprio véu, Zéuxis saudou o seu rival pela vitéria, pois ele tinha enganado so as
aves, mas o outro tinha-o enganado a ele.

Prémio para a capacidade de criar maior ilusao? Seria frustrante que tal acontecesse.
A ficcdo desafia e vence a propria realidade. Ou, por outra parte, a imagem aduz o
que a realidade nao contém. Tal como o discurso das palavras propde juizos e induz
novidades (e estas sao tanto maiores quanto mais se aproximam da pintura), também
a imagem vale tanto mais quanto a ela se vinculam significacées novas.
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Em seminario de 1964, Jacques Lacan interpretou a fabula dos pintores gregos como
reveladora de um aspecto significativo do conhecimento humano: enquanto os ani-
mais (as aves da anedota) se atém apenas as aparéncias e chocam contra a tela, ha
humanos que entendem o que estd escondido no interior e por isso se mede a sua
inteligéncia (ndo era o caso, para voltar @ mesma tradicdo, de Apeles que deprecia
o modo como é apertada a fivela da sandalia, mas, ao passar a outros pormenores,
é repreendido pelo pintor, que se escondera, e aconselhado a deter-se na sua limi-
tacdo — da chinela que era a sua especialidade®).

Alguém (que discutia o trabalho dos reporteres fotograficos das Agéncias de hoje
e sensivel as superacées com que tentam escapar ao simples mecanismo da ima-
gem) escrevia recentemente que, se em 1808, Goya tivesse nas maos uma maquina
fotografica, certamente nao existiria sequer o esbo¢o do quadro dos Fuzilamentos
de 3 de Maio. Em contrapartida, havemos de concordar que nada pode substituir
a emocao de colocar a realidade onde se sente que deve estar para exprimir ndo
0 que se V& mas justamente o que se sobrepde ao que se vé. A sermos cordatos,
o verdadeiro pintor sente-se mais livre para inventar a realidade desde que a maquina
fotografica apareceu como possibilidade de retratar; no entanto, qualquer bom
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34. Cf. Plinio, o Velho, XXXV, 10, 36.




35. Conhecida é a formula de Agostinho da Da-
cia, discipulo de Tomas de Aquino, no seu Ro-
tulus pugilaris: “Littera gesta docet, quid credas
allegoria, / Moralitas quid agas, quo tendas ana-
gogia”. O quadro é mais ou menos largo segundo
os autores: Alain de Lille, no prélogo do Anti-
claudianus explora trés modalidades de leitura:
sentido literal para os principiantes; sentido mo-
ral para os espiritos formados; sentido alegérico
para espiritos intelectualmente bem dotados.

36. O nome foi-lhes dado pela escola alema, por
1930, baseando-se no pressuposto de que eram
destinados a iletrados; ndo é essa a posicao da
critica: as Biblias com tal configuracao eram de-
masiado caras para serem acessiveis ao povo sim-
ples; o esquema de compreensao implicava uma
cultura demasiado complexa para ser entendida
por analfabetos. Cf. M. Camille, “Visual Signs of
the Sacred Page: Books in the «Bible moralisée»”,
Word & image, 1989, vol. 5, n.°1, pp. 111-130.
Dada a oposicdo entre Antigo e Novo Testamento
é tentador ver nas representacdes um assomo de
anti-semitismo; assim o faz Sara Lipton, Images
of Intolerance: The Representation of Jews and
Judaism in the Bible moralisée, Berkeley, 1999;
seria diminuir o proprio esquema (que é de base
tipologica e assenta no efeito especular — por
isso invertido — das imagens).

37. Cf. André Grabar, Les voies de la création
en iconographie chrétienne, Paris, Flammarion,
1979, pp. 117-132.

O PODER DA IMAGEM: ENCANTOS, AMBIGUIDADES E VALORIZAGOES

fotografo ndo se contenta com transpor o que todos véem, pois procura fixar o que
s6 ele pode descobrir e fixar. Nao foi por |he faltarem imagens captadas pela maquina
que Picasso se lancou a criar Guernica...

0 homem medieval explora a imagem ndo pelo valor facial (pelo que aparenta), mas
pelo que a habita ou a faz habitar (pela significacao de que esta investida ou a que
da acesso). Dionisio, o Areopagita (quem quer que ele seja), no inicio do séc. VI,
no tratado da Hierarquia celestial, propde um percurso gradativo que da as imagens
sensiveis, atravessadas pela luz, uma funcdo mediadora que leva a objectivar o di-
vino e torna-lo presente.

0 seu texto, oferecido pelo imperador Miguel de Constantinopla, no tempo de Luis,
o Pio, em 827, é traduzido, para latim, por Jodo Escoto Eriigena, em 862, marca um
tempo — da aceitacdo das imagens e sua defesa contra os iconoclastas — situa-se na
mesma plataforma. Para Dionisio, as imagens materiais “fazem-nos passar do corpo
ao espirito e dos simbolos piedosos a sublimidade das esséncias puras”.

Séculos mais tarde, Bernardo distancia-se do uso da decoracdo carregada para nao
impedir a pureza da luz divina enviada ao homem; prefere a interioridade que depois
se dilata em palavras, embora apercebendo-se que, perante o inefavel, nada mais
pode haver que gemidos de cora¢do. Outros, como Suger, abade de S. Denis, apos-
tam nessa mesma decoracgao para tornar mais evidente a manifestacao de Deus, que
é luz, e exprimir, complementarmente, o que a linguagem nao permite enunciar. Os
simbolos sdo plurivalentes...

Quanto ao uso do texto, sabemos que o homem medieval preferiu uma leitura inten-
siva a uma leitura extensiva; o seu acto de leitura era lento e como que fisioldgico
- ndo tinha pejo em designa-lo expressivamente por ruminatio; & no claustro escolar
(e ndo no claustro monastico) que se desenvolve o esquema intelectual da exposi¢ao
marcada secundum causas; o contemplativo nao terd outras regras de associacdo
que ndo seja a de uma acumulacao de vivéncias interiores, mas os pregadores, como
Antodnio de Lisboa / Padua, valem-se da célebre quadriga que os ajuda a percorrer
os varios sentidos: transportados da historia / letra para a anagogia / realidade
celestial, através da moralitas, percebida pela allegoria (o antigo prefigura o novo,
o natural reenvia para o sobrenatural®®). A tipologia do livro biblico percorre toda
essa escala: a Biblia Historialis apresenta o texto com explicacdes, como as de Pedro
Comestor; a Biblia moralizata (também conhecida como Biblia allegorizata ou Em-
blemata biblica), composta no séc. XlIl, é formada por passos especificos tomados da
Biblia e interpretados segundo o sentido moral e alegérico, sendo este basicamente
de concordancia entre o Antigo e o Novo Testamento, para o que se constitui um
aparato de elementos iconografico. Por seu lado, as Bibliae Pauperum desenvolvem
o paralelismo tipoldgico entre o Antigo e o Novo Testamento®®. Atendendo ao meca-
nismo é patente que desde muito cedo a pedagogia crista se serve de uma linguagem
imagistica em que se articulam representacdes por justaposicdo — associando temas
vetero e neo-testamentarias: serve para provar a unidade da histéria sagrada que
se desenrola num nico movimento; o tempo antigo & a imagem do tempo novo,
a profecia & o antncio do que se concretiza num tempo novo*.
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RESSURREICAO DE CRISTO (ANUNCIADA PELAS “AUCTORITATES”: DAVID, SOFONIAS, JACOB,
OSEIAS); A ESQUERDA, FIGURA DE SANSAO QUE REBENTA AS PORTAS DE GAZA, E, A DIREITA,
FIGURA DE JONAS QUE E EXPELIDO DO VENTRE DA BALEIA ONDE TINHA FICADO ENCERRADO
DURANTE TRES DIAS. BIBLIA PAUPERUM. HOLANDA, INiCIO DO SEC. XV, KINGS 5, FL. 20; CF.
JANET BACKHOUSE, THE ILLUMINATED MANUSCRIPT, OXFORD, PHAIDON, 1979, PL. 50.

PAGINA DA ANUNCIAGAO NUMA BiBLIA PAUPERUM JA EM LIVRO IMPRESSO. A CENA DA VISITA
DO ANJO A MARIA OCUPA O CENTRO: OS FILACTERIOS REGISTAM AS PALAVRAS QUE O TEXTO
EVANGELICO LHES ATRIBUI; AO LADO ESQUERDO ESTA A TENTAGAO DE EVA; AO LADO DIREITO,

A ESCOLHA DE GEDEAO PARA TOMAR O COMANDO DAS OPERAGOES NA LIBERTAGAO DO DOMINIO
ESTRANGEIRO E A DEMONSTRAGAO PEDIDA POR ELE DE QUE SERIA BEM SUCEDIDO: A LA DE UMA
PELE DE OVELHA COLOCADA AO RELENTO SO ELA FICARIA ORVALHADA QUANDO TUDO O MAIS
FICARIA ENXUTA E, INVERSAMENTE, NA NOITE SEGUINTE, O FENOMENO SERIA O INVERSO.

EM JOGO ESTA O SENTIDO TROPOLOGICO DA INTERPRETAGAO BIBLICA DESENVOLVIDA NA
PREGAGAO. A IMAGEM FIXA O QUE A DOUTRINA EXPRESSA DISCURSIVAMENTE PROPOE.
A COMPLETAR A REPRESENTAGAO OS PROFETAS ISAIAS, DAVID, EZEQUIEL, JEREMIAS.

OS TEXTOS QUE ACOMPANHAM A IMAGEM INTERPRETAM A IMAGEM.

6. A superabundancia de imagens nos nossos dias representa uma alteracdo signi-
ficativa no convivio com elas e sua integragao como modo de expressdo. A invasao,
tumultuosa e agressiva, suscita problemas de ordem antropoldgica, pedagdgica e
social, de seleccao e de integragao, a tal ponto que ndo podemos ignorar que ela se
ergue como marca de cultura e de civilizagao.

Colocando o problema da imagem como dado permanente, ainda que ndo uniforme,
de uma cultura, que é a nossa, e como elemento estruturante de uma relacdo com
o mundo e com os outros, teremos de aprofundar o seu estatuto no interior dessa

REVISTA DE HISTORIA DA ARTE N.°7 - 2009

b

“ipore Yy it =
hvwfw’gum




38. Philippe Meirieu declara peremptoriamen-

te que «toute image se construit comme une
image pieuse; c’est, dans I’histoire, un exercice
d’édification spirituelle, puis morale»: http://sa-
voirscdi.cndp.fr/rencontrelyon/meirieu/meirieu.
htm (consulta: 2007-11-06).

O PODER DA IMAGEM: ENCANTOS, AMBIGUIDADES E VALORIZAGOES

cultura que, desde as origens, incidiu de forma mais directa na analise da palavra
e do discurso, mas nunca recusou a imagem como recurso de representacdo e de
complementaridade relativamente a palavra, embora esta fosse o modo mais ime-
diatamente disponivel para comunicar ja que a imagem necessitava de um interme-
diario para o fazer.

Ha banalizacdo dela no nosso quotidiano — é evidente. No entanto, ndo & pouco
salutar advertir que, tanto ou mais do que o texto, a imagem recorta um mundo
proprio que se coloca a parte e resiste a interferéncia de profanos, pois exige uma ini-
ciacdo e que esta nem a todos é concedida — pelo menos exige esforco (ascese). Para
ler um texto podera parecer (por ilusdo ou perversao) que basta juntar as letras...,
sem buscar o sentido da expressao. Para olhar uma imagem nao basta ter olhos...
Por boas razbes, sempre a imagem da divindade ficava antigamente colocada no
“templo”, espaco destacado do quotidiano e ela propria era considerada como
habitada por aquilo que representava; mesmo dos incrédulos, exigia-se distancia
e respeito, pois os adoradores mantinham-se a disténcia. Nos espacos publicos ou
privados, a imagem tinha motivacdes e encantos ou reenviava para uma presenca.
Por muito que se confundissem por vezes garatujas com imagens, ao icone (pelo
menos a este, e em razao da identidade que pressupunha) reconhecia-se um caracter
reservado e, de facto, nos materiais ou nas cores, na contencdo do desenho e no
afecto que nele se lancava, tudo predispunha para evitar qualquer profanacao.

*

N&o sei se coincido na delimitacdo dessa sacralidade com outros, mas sou levado a
reconhecer na imagem um recorte de espaco que é também o de significacdo que
obriga & busca da sua identidade. Um dia com Albert D’"Haenens, em Lovaina, fui
levado a perceber que o ritual da escrita pressupde que o texto & um mundo a parte
e que o instrumento que o copista habitualmente sustenta juntamente com o cdlamo
tem metaforicamente uma funcdo quase sacrifical.

Nunca tive oportunidade de abordar com A. D’Haenens a transferéncia dessa pers-
pectiva para a imagem, mas encontrei-a casualmente em Philippe Meirieu quando
insiste em que toda a imagem (mesmo que profana) se constréi como “imagem
piedosa”, pois subjacente tem um exercicio de edificacdo espiritual que pode evo-
luir para edificacdo moral®; chegara porventura até a sacralizacdo, ja que a imagem
tende a ser interpretada como “presentificacao” ou simbolo com uma relacdo de
presenca e contacto.

N&o tera sido por acaso que, no decurso da historia da cultura ocidental, se desen-
rolou a questdo iconoclasta em que opunham duas teologias distintas: uma que
tendia a reabilitar a teoria das ideias como matriz de conhecimento (e apostava
na auséncia), outra que, por forca de um facto de indole teolégica, entendia con-
victamente que haviam de ser tiradas as consequéncias de o Logos / a Palavra ter
tomado corpo para que o Indizivel fosse dito e, concomitantemente, o Invisivel se
tornar nao s6 presente, mas visivel e tangivel — pelo que o somatico ganhava pari-
dade com o pneumadtico.
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O vidente do Apocalipse é o mesmo que escreve o Evangelho de Jodo? Ndo tenho
argumentos que possam contradizer a tradi¢do e apraz-nos assumir que o contem-
plativo do Logos seja o mesmo que se compraz em recordar que as suas reflexdes
sairam da possibilidade que teve em tocar materialmente no Verbo da Vida (veja-se
o inicio da 1 loan. 1, 1-3).

Hildegarda de Bingen precisa do secretario para transmitir as suas visdes, mas
algumas vezes se entregou & composicao das imagens que, por serem tomadas sob
o efeito da visdo, sao mais directas. Na ordem do conhecimento, a abstraccdo ganha
com apoiar-se na materializacao, mas o significante toma legitimacao de significado
quando abrange a diversidade humana.

7. A multiplicacdo de imagens corre o risco da banalizacdo. Problematica se tornou
ela desde que ficou a mercé de um mecanismo multiplicador, como foi a maquina
fotografica, a camara cinematografica, a cdmara de televisdao ou outros processos
técnicos.

N&o valera a pena chamar de novo Platdo a juizo para termos de nos convencer de
que a realidade subsistente e substantiva ndo é acessivel sendo por imagem e de que
esta ndo é possivel sendo de costas voltadas para a luz que dimana dessa realidade.
Afinal, ndo é a luz que provoca a imagem? A mensagem esta no livro X da Repdblica
platonica. Fatalidade da condicdo humana ver de costas? Talvez possamos inverter a
questdo para assinalar que, afinal, o homem & o inventor do seu proprio mundo e nao
fica eternamente dependente da revelacdo dos deuses ou na expectativa que ela ha-
-de chegar na Parsia (sendo de Apocalipse, nao tem necessariamente de ser final).
Porventura houve momentos em que predominou a ilusao de pensar que havia ade-
quacdo entre a imagem e o mundo por ela representado: Magritte ironizou quando
representou um cachimbo e escreveu “ceci n’est pas une pipe”; as imagens, mesmo
as mais realistas, sdo resultado de uma abstraccao; as mais abstractas, como as da
geometria, sdo fruto de um exercicio intelectual, mas vivem das projeccoes exterio-
res, sendo as mais emotivas as que ndo dispensam sinestesias que falam ao homem
todo através da palavra.

Vale a pena voltar a ler o Ménon de Platdao, mas ndo esquecer também que a plu-
rivaléncia da linguagem é um incentivo a vigilancia intelectual. Prevalecendo-se
do filésofo da Academia ou assustando-se com as restri¢des, alguns esqueceram o
caracter instrumental da imagem; porventura se insistiu demasiado no esvaziamento
dela ou se deu de somenos definir o seu estatuto, embora sabendo que nao ha ideias
sem imagens, que o conhecimento se inicia pela sensacdo tornada imagem ou que
nado ha linguagem verbal sem um processo de transferéncia e identificacao entre uma
imagem acdstica e uma imagem psiquica.

Ha pelo menos duas correntes que caminham em paralelo e s6 por vezes se cruzam.
No inicio do terceiro livro da Repiiblica, Cicero assenta a sociabilidade humana em
dois recursos que sdo a palavra e o nimero. Agostinho, ao reflectir sobre os sinais,
no De doctrina christiana, nao chega a desenvolver qualquer teoria da imagem, mas
ha elementos nas Confissées (X, 8, §14) que a deixam pressupor. No comentario

REVISTA DE HISTORIA DA ARTE N.°7 - 2009

)
X
{
&
&
&
:@
.g

e




39. Aug., In loh. Evang. tract., 24, 2 (PL 35,
1593): “Nec tamen sufficit haec intueri in mi-
raculis Christi. Interrogemus ipsa miracula, quid
nobis loquantur de Christo: habent enim si in-
tellegantur, linguam suam. Nam quia ipse Chris-
tus Verbum Dei est, etiam factum Verbi, verbum
nobis est. Hoc ergo miraculum, sicut audivimus
quam magnum sit, quaeramus etiam quam pro-
fundum sit: non tantum eius superficie delecte-
mur, sed etiam altitudinem perscrutemur. Habet
enim aliquid intus, hoc quod miramur foris. Vi-
dimus, spectavimus magnum quiddam, praecla-
rum quiddam, et omnino divinum, quod fieri nisi
a Deo non possit: laudavimus de facto factorem.
Sed quemadmodum si litteras pulchras alicubi
inspiceremus, non nobis sufficeret laudare scrip-
toris articulum, quoniam eas pariles, aequales
decorasque fecit, nisi etiam legeremus quid no-
bis per illas indicaverit: ita factum hoc qui tantum
inspicit, delectatur pulchritudine facti ut admi-
retur artificem; qui autem intellegit, quasi legit.
Aliter enim videtur pictura, aliter videntur litte-
rae. Picturam cum videris, hoc est totum vidisse,
laudasse: litteras cum videris, non hoc est totum;
quoniam commoneris et legere. Etenim dicis,
cum videris litteras, si forte non eas nosti legere:
Quid putamus esse quod hic scriptum est? In-
terrogas quid sit, cum iam videas aliquid. Aliud
tibi demonstraturus est, a quo quaeris agnosce-
re quod vidisti. Alios ille oculos habet, alios tu.
Nonne similiter apices videtis? Sed non similiter
signa cognoscitis. Tu ergo vides et laudas: ille vi-
det, laudat, legit et intellegit. Quia ergo vidimus,
quia laudavimus, legamus et intellegamus.”

40. Cf. Goulven Madec, “Savoir c’est voir: Les
trois sortes des «vues» selon Augustin”, em Voir
les dieux voir Dieu, ed. Francoise Dunand e Fran-
cois Beesplug, Estrasburgo, 2002, pp. 123-139.

41. Loc. cit.
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ao Evangelho de S. Jodo, ha um passo que merece atencdo pelo que implica de
atencdo aos milagres entendidos como signum de uma realidade que deve merecer
leitura; o paralelismo & pictura e littera: reconhecendo que ha entre elas diferencas
(aliter uidetur pictura, aliter uidentur litterae), sublinha que a imagem fornece um
conhecimento global (picturam cum uideris, hoc est totum uidisse), mas pressupde
uma indagacdo que a torna Gtil e operativa®. Ha que ultrapassar a superficie e
penetrar na profundeza do acontecimento (se é este é da classe do milagre, chama
a atencao; todavia, de pouco serve ficar admirado se a admiracao é inconsequente
e nao percebe a dinamica que ele desencadeia, ou seja, se ndo se atina com o seu
significado vivencial)*®; tudo isso leva a supor que o conhecimento nao existe se
houver uma percepcao exterior: importa nao ficar de fora, mas entrar (“tem algo no
interior aquilo que vemos do exterior”). O milagre tem uma linguagem especifica — o
Verbo de Deus é palavra para o homem. Para ler um texto nao basta simplesmente
olhar para as letras que formam as palavras ou identificar a materialidade destas,
comenta Agostinho; nem basta identificar a gramatica sem atinar com as estruturas
significantes. Também para perceber uma imagem ndo chega ver-lhe o desenho, ha
que procurar-lhe o seu sentido no interior.

8. Tem a imagem reflexibilidade criativa? Obviamente que sim, para que nela se “abra
uma janela sobre o mundo” e ela seja uma “superficie reflexiva” — para me servir de
expressoes que encontro em Christine Dubois, quando comenta a expressao “image
abymée” e apresenta o auto-retrato do pintor no interior do quadro que lhe pertence
(como o de Las Meninas de Velasquez)*'.

Valho-me de um caso muito concreto que, por ser recente e por me ser de pessoa
de familia me faculta uma resposta. Dou-a em primeira pessoa, sem lhe introduzir
qualquer elemento estranho ao que ela me transmitiu e me permite utilizar. Chama-
-se Sara. Foi-lhe proposto que integrasse “uma imagem de um pintor num fundo
recriado”. Assim fez. Foi-lhe, depois, solicitado que constituisse uma memoria des-
critiva / relatério do trabalho. Passo-lhe a palavra, sem alterar seja o que for.

“A imagem que escolhi para integrar num fundo recriado faz parte da pintura
«A Familia» de Paula Rego que usou acrilico sobre papel montado em tela e cuja
obra data de 1998.

Quando escolhi esta imagem pensei em fazer um projecto diferente, elaborando a
continuidade da pintura a partir da janela aberta que se encontra atras da crianca,
ilustrando o significado do Natal no ponto de vista das criancas. No entanto, como
esse projecto ndo correspondeu muito bem ao que pretendia realmente ilustrar,
imaginei um novo projecto que deu origem ao trabalho final.

Neste dltimo projecto interpretei a imagem como uma fotografia, a partir da qual
quis representar a saudade tal como a vejo. Para isso, elaborei uma lista de palavras
/ sentimentos, objectos e cores que, na minha opinido, simbolizam, de certo modo,
a saudade.

No inicio da execucdo deste segundo projecto, representei varios objectos que podem
simbolizar a saudade. Mas num terceiro projecto melhorei a representacao de ideias
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SAUDADE. SARA SARAIVA. 2007. (TRABALHO — INTEGRACAO DE
UMA IMAGEM DE UM PINTOR NUM FUNDO RECRIADO)

em relacdo ao projecto anterior e decidi fazer algumas modificacdes. Considerei a
tesoura como o objecto marcante da ilustracdo e pretendi que tivesse um tamanho
suficientemente grande para que chamasse a atencdo. A tesoura surge como uma
adaptacdo da sua funcdo real a representacao daquilo que considero ser o significado
fundamental da saudade: a separagao. Deste modo, a tesoura simboliza o elemento
da separacao, estabelecendo o corte entre a ligacdo espacial e temporal que acontece
entre os que partem e os que ficam e véem partir. Porém, apesar de ser um objecto
que corta completamente e separa irreversivelmente duas partes, nao representa de
todo a separacdo emocional. E entdo por isso que a fotografia acaba por se sobre-
por a tesoura, mostrando que apesar da rotura entre espacos fisicos, continuam a
existir lagos de afecto, os quais desencadeiam a saudade, precisamente por serem
mais fortes que a propria distancia.

A saudade é sempre um sentimento que proporciona varios estados de espirito pro-
prios de quem se sente vazio, tal como a soliddo, o abandono e a perda. llustrei estes
estados de espirito através do vazio, da melancolia e do abandono bem visiveis num
canto duma casa, talvez mais concretamente no quarto de quem ficou e viu partir:
cartas e envelopes que exprimem recordacdo em vez de esquecimento e pressupdoem
distancia; um cigarro apagado num cinzeiro, mas cuja chama ainda deixara fumo,
o que quer dizer que embora tenha sofrido uma dura separacdo, ainda existe uma
relacdo a preservar; um copo transparente, vazio e caido, traduzindo abandono e o
sentimento genuino que é a propria saudade; o parapeito sobrio e desocupado e a
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42. A palavra vem do latim seducere, onde o pre-
fixo se & marca de afastamento, separacao e pri-
vacao e o verbo duco pressupoe comando; por si,
o termo deixa entender que pela seducao alguém
é afastado daquilo que é ele proprio.
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janela que mostra um céu muito azul, demonstrando nao so o vazio e a melancolia
(o parapeito), mas também uma certa esperanca no fim da separacao e naquilo que
nos espera la fora, no exterior, para la daquela dimensao fisica (a janela); e finalmente
o elemento central da pintura, a moldura que enquadra a fotografia e que constitui
a recordagao / meméria dos momentos que antecederam a separac¢do, bem como a
esperang¢a num regresso breve.

Ao escolher as cores, procurei igualmente caracterizar a saudade, preferindo cores
escuras e sobrias. Pretendi que esta pintura representasse separacao e solidao (preto),
melancolia (cinzento), abandono (castanho) e quietacdo / paz (azul e branco), mas
também amor / ternura (cor-de-rosa) e alguma esperanca (verde e azul). Portanto,
no seu conjunto, esta pintura ndo & muito colorida, antes pelo contrario, tem falta
de cores fortes e alegres / vivas, propositadamente. E a pintura foi executada com
guaches pouco diluidos, na maioria das cores.

Concluindo, esta ilustracdo mostra o meu olhar debrucado na saudade e, consequen-
temente, a transformacao da sua realidade naquilo que considero a verdadeira re-
presentacao da saudade. Nao pretendi ilustrar a realidade tal e qual como &, embora
tenha utilizado simbolos concretos, mas sim conferir-lhe um caracter diferente e
Gnico, invocando a reflexao acerca do tema que ilustrei e proporcionando interpre-
tacoes diferenciadas por parte de quem vé esta ilustracdo.”

9. Talvez porque me era muito chegada a autora deste trabalho senti nela a emocao
primaria de quem esta por dentro “en abyme” e assim é capaz de construir o seu
mundo, fazendo coincidir “representacdo e apresentacdao” e também formar os con-
trastes pela justaposicdo do que estd dentro e o que esta fora. A construcdo é um
mundo novo porque é de quem o construiu e o vé como seu. Senti-me compensado
de tanta repeticao e monotonia do ja visto e do enfado que pesa na multiplicidade
do que nada tem de novo para oferecer. Compensado me senti sobretudo das con-
tradicoes que envolvem a usura das palavras e das imagens.

Atribui-se a imagem o poder de seduzir, mas teme-se esse poder, porque incontro-
lavel - na verdade, “seduzir” é levar para fora do ambito conhecido e habitual do
exercicio da actividade propria®?. Tecem-se louvores ao encanto da imagem, mas
ficamos receosos de que o encanto degenere em encantamento paralisante — que
o mesmo é dizer em “enfeiticamento” que deixe inactivas as faculdades analiticas.
Admite-se que a imagem pode conter em si uma plenitude de significacao (ou até
potencia-la, como esta bem patente na abundancia de figuras no texto literario),
mas coloca-se em divida a sua capacidade de gerar conhecimentos que colocamos
do lado de um discurso analitico que confiamos a palavra.

Apesar de todas as reservas, alargou-se tanto o seu dominio que quase nao ha texto
que ndo procure a imagem como ilustracdo: houve tempos, ndo muito distantes, em
que os jornais mais graves evitavam recorrer a fotografias para nao distrair os seus
leitores, ou por considerarem que mais que dados importava julgar de uma realidade
transposta para a imagem sem um enunciado de ponderacao; afectados pela con-
corréncia da televisao, nao conseguiram resistir ao sortilégio da imagem e tiveram
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que demarcar-se para acentuarem quanto ela era tomada como complementar e
ndo como basica. Facto é que, por ironia, depois de terem aberto as suas paginas a
imagem, eles proprios acabaram por ser vitimas de manipulacdes internas — como
aconteceu com o circunspecto Le Monde, em data recente®.

A imagem sdo apontados maleficios. E dtil reflectir sobre a dependéncia criada (por
criancas, adolescentes e adultos) relativamente a televisao. Muitos se tém ocupado
do tema e tém chamado a atencdo para o esmorecimento da capacidade critica e a
reducdo do discurso sobre o qual se constrdi a relacdo humana que assume e integra
a experiéncia quotidiana...

Nao tenho competéncia particular para me pronunciar sobre tal questdo, pois me
seria necessario perceber e desmontar o mecanismo da informacgao que se tornou
preponderantemente imagem. Assustam-me, porém, as reflexées que colho num
texto de Ignacio Ramonet (director de Le Monde diplomatique e professor de teo-
ria da comunicacdo na universidade de Denis-Diderot, Paris-VII)*. Sem pretender
resumi-las, mas, fazendo-me eco delas, terei de me perguntar se nao é tempo de
exorcizar esses poderes que andam a solta.

Facto & que, numa sociedade dirigida pela guerra de audiéncias, a visualizacao
tornou-se um expediente de mercantilismo, a informacao foi considerada mercado-
ria e perdeu a sua missao fundamental de antes que era a de fornecer dados para
reflectir sobre a vida em sociedade e enriquecer o debate democratico; a derrocada
consumou-se desde que os 6rgaos de comunicacgao social se deram conta de que o
fenomeno emotivo desencadeia adesdes e tanto mais marcadas quanto a informacao
é torrencial e a visualizacao pode criar a ilusdo de se assistir ao desenrolar dos acon-
tecimentos (ao transmitirem a queda do Muro de Berlim, em 1989, os comentadores
declararam nada mais nada menos que se estava a assistir “ao fazer da Historia”;
a partir da Guerra do Golfo, em 1991, a noticia tornou-se espectaculo directo — ma-
nobrado pela parte que comandava as imagens). Tomou-se como critério orientador
a hiperemocao e apagaram-se todos os outros que hierarquizavam a importancia dos
acontecimentos e sugeriam formas de lhes fazer frente; o débito torrencial das ima-
gens tornou-se recurso comum, gerou-se um mimetismo em que as variantes sdo ape-
nas de angulo de objectiva e ndo de leituras que integram os acontecimentos. Mais
grave ainda, ao que referem os analistas: enquanto a imprensa escrita predominou,
a TV operava a partir dos enquadramentos criados por aquela; desde que se verificou
o predominio da imagem, a entidade reguladora passou a ser a TV a ditar o ritmo e
a hierarquizacdo dos temas noticiosos e a subordinar a ela os modos de referéncia.
Assim, a imagem tornou-se invasiva, o conhecimento disponibilizado deixou de ter
estrutura e, no caos assim criado, soltaram-se demonios omnipresentes com efeitos
perigosos, pois as consequéncias nada auguram de bom: saturacdo (todos falam no
mesmo tom e das mesmas coisas), intoxicacao (os produtos sdo todos iguais), de
deformacdo (todos véem o mesmo, sem contraditério), de alienacdo (projectando
as atencoes sobre acontecimentos distantes, defrauda-se a vida colectiva), de his-
terismo colectivo (provocado pela emocdo generalizada). Sera possivel reverter o
processo, sem ser vitima dele?
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43. Serge Tisseron, autor de L'intimité surexpo-
sée, Paris, Ramsay 2002, em entrevista mais re-
cente observou a alteracao de comportamentos
relativamente a aceitacdo da imagem: durante al-
gum tempo pensou-se que bastaria reduzir-lhe o
ndmero de ocorréncias ou cercear-lhes o acesso;
alguém tera dito que nao compraria um aparelho
de televisao, outro tera opinado que haveria que
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nao cessam de aumentar e fazer com que crian-
cas e adultos olhem para as imagens de maneira
diferente, o que se deveria fazer através de ima-
gens que lhes ensinassem a ler as imagens.

44. http://www.unesco.org/webworld/points_
of_views/fr_200202_ramonet.shtml Consulta:
2007-11-04.



45. Serge Tisseron, Enfants sous influence, Paris,
10/18 - Fait et Cause, 2003.

46. Entrevista de S. Tisseron a Janique Laudouar,
Parler de I'image, in http://innovalo.scola.ac-
paris.fr/Innovatio/innovatio4/parler.htm Con-
sulta em 2007-11-04.

47. Remeto para dois livros de Régis Debray,
Vie et mort de I'image, une histoire du regard
en Occident, Paris, Gallimard, 1992; Un mythe
contemporain: le dialogue des civilisations, Paris,
CNRS, 2007.
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N&o vale a pena chorarmos sobre o inevitavel, pois a marcha da historia € irreversivel
e o retrocesso s6 poderia ser devido a uma catastrofe. A educacao para a imagem,
que deveria corresponder a uma sensibilizacao critica aos seus embustes, sera certa-
mente uma solucdo. S6 que, como lembra Serge Tisseron, “o problema aparece logo
que perguntamos as pessoas que é que entendem por educacao para a imagem; se
todos estdo acordo em que se torna necessaria uma educacgao para os media, mas
apenas raramente alguém a define; percebe-se que ha muitas maneiras diferentes
de a encarar: uma delas que eu proporia é a de procurar conhecer melhor as estra-
tégias espontaneas que as criancas e os adolescentes utilizam para gerir o impacto
emocional das imagens sobre eles”.

0O mesmo psicologo, remetendo para uma obra sua®, em que se ocupa de problemas
de violéncia juvenil, explica que ha uma triplice estratégia: “algumas criancas sen-
tem-se & vontade para falar do que véem, outras precisam de passar pelas imagens,
e felizmente ha educadores que tomam isso em conta — estas criancas conseguem
discorrer sobre imagens desde que possam tocar-lhes, recorta-las, manipula-las,
desconstrui-las e reconstrui-las materialmente, com tesouras ou mediante um pro-
grama de tratamento de imagens; depois, ha criancas que sdo os grandes esquecidos:
tém necessidade de passar pelo corpo, pela sensorimotricidade — sdo criancas que
ndo se dominam quando lhes mostram as imagens e para as quais haveria que prever
actividades de jogos em grupo para lhes permitir comecarem a gerir desse modo o
impacto emocional das imagens sobre eles, a fim de lhes permitir posteriormente
que falem delas. As criancas devem realizar tudo isto nas melhores condicoes possi-
veis, isto &, acompanhadas por um adulto porque entre eles, inevitavelmente algum
deles vai ter tendéncia a perturbar a dinamica de grupo e a presenca do adulto é
indispensavel para gerir esta dinamica”“®.

Sugere-se assim uma terapéutica. Por outra parte adianta S. Tisseron que ha situa-
coes favoraveis para ela: “Com o desenvolvimento da internet, com o acesso ao
portatil, a reivindicacdo da intimidade [como argumento para recusar a imagem]
opera mudancas: nao se trata ja de se fazer reconhecer por um pequeno niimero
de pessoas, mas de ter o reconhecimento de um ndmero largo e eventualmente de
desconhecidos; como a nova geragao cresceu muitas vezes no meio de filmagens
que os pais fizeram, ela cresceu de ambos os lados da barreira; para os jovens,
a televisao prolonga, naturalmente, a sua intimidade; eles querem expor-se: mais
ainda, para se “tornar célebre”, ha que dar-se a conhecer no que podem ter de mais
especifico; ndo se trata de imitar alguém para ser célebre, mas trata-se de se tornar
célebre pela sua originalidade, sem renunciar a si proprio; é o que se pode chamar
desejo de «extimidade»” (deixo a palavra no seu barbarismo, mas que se entende
na contraposicdo a “intimidade”).

10. Lidar com a imagem tem, todavia, outras incidéncias. Mais recentemente estalou
um caso tipico das aporias sentidas relativamente a integracao da imagem e aos efeitos
que ela provoca. Em causa estdo aspectos imanentes a culturas diversas e os avatares

do “dialogo das civilizacbes”, com o embate do sentido primario das representacoes®.
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A publicacao de caricaturas de Maomé num jornal dinamarqués, ndo obstante a
sua ingenuidade e pobreza estética, desencadeou reaccdes inesperadas®®. Fomos
obrigados a dar-nos conta de que nao temos esquemas e categorias amadurecidas
para desatendermos daquilo que & menor, para percebermos a funcdo maior da ima-
gem. No caso concreto, a conceder-se importancia ao acontecimento, deveriamos
concentrar-nos em recuperar em proveito proprio a purificacao de atitudes que de
hd muito andavam a solta: o descrédito recaiu sobre a verdadeira imagem religiosa.
E que, uma das questdes reais de qualquer religido (e particularmente do Cristia-
nismo, pelo que tem de iconofilia) é lutar contra as “caricaturas” que continuamen-
te vamos construindo de uma divindade (por natureza, transcendente, inefavel e
irrepresentavel), sabendo, por outra parte, que, mesmo nas religides “proféticas”,
particularmente nas que sdo “cristicas”, a imagem ndo é mais do que instrumental
na aproximacao dessa divindade que se da a conhecer ao homem e com ele convive
na fronteira do humano.

No Antigo Testamento, esta proibida a representacdo da divindade? E catequético
o Deuteronémio: “Uma vez que nenhuma forma vistes no dia em que lahweh vos
falou no Horeb, do meio do fogo, ndo vos facais de insensatos para irdes fazer uma
imagem esculpida em forma de idolo — figura de homem ou de mulher, figura de
algum animal terrestre, de passaro que esvoaca pelo céu, de réptil que rasteja pelo
solo, ou de peixe que se move nas aguas abaixo da terra” (Deut. 4, 13-18); mais
sintético é outro enunciado do mesmo livro biblico, quando se proclama a alianca
do Povo com Deus: “Maldito seja 0 homem que faz um idolo na pedra ou no metal”
(Deut. 27, 15); nao é menos incisivo outro passo do Levitico: “Nao fareis idolos,
ndo levantareis imagem ou estela e ndo colocareis na vossa terra pedras esculpidas
com o objectivo de vos inclinardes diante delas, pois eu sou lahweh vosso Deus”
(Lev. 26,1). Entenda-se, porém, o que esta em causa: reivindicacao de transcendéncia
divina e preservacdao do monoteismo. A razdo invocada pressupde que o idolo € a
configuracdo de outra divindade. O monoteismo exige exclusivismo.

Se estes sdo os preceitos, é compreensivel a revolta de Moisés quando desce da
Montanha sagrada (onde recebera das maos de Deus as Tabuas da Lei) e encontra o
Povo dancando em torno do bezerro de ouro. Esta sacralizagcao da imagem é tanto
mais marcada e surpreendente quanto fora fabricada com o ouro que as mulheres
haviam trazido do Egipto e significava por isso servidao ... Para quem pretendia ser
livre, 0 gesto era de hipocrisia e por isso entendemos que sob uma iluminura medieval
se tenha escrito: “comment hypocrite[s] adurent le veel”.

Pode, todavia, a imagem ser eliminada na relacdao do homem com o transcendente?
Algumas confissdes cristds foram radicais em eliminar a imagem. Afinal a que corres-
pondem essas imagens? Se atendermos a revelacdo, sera atil reconhecer que Cristo,
segundo registo do evangelho de Sao Jodo, declarou que a Deus ninguém jamais
0 viu, mas o Filho de Deus revelou-O por palavras e acentuou também (a Filipe)
que quem o viu a Ele viu o Pai (loan. 1,18; 14, 9)... Ha dois aspectos a considerar:
Deus é invisivel; porém, em Cristo, ele tornou-se visivel: a Pessoa de Cristo é Deus
e Homem; a divindade habita a humanidade; o invisivel torna-se visivel. De facto,
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como é possivel representar a Deus sem O ver? Ou sera que, justamente, por nunca O
termos visto, precisamos de O “ver” nas imagens que d’Ele construimos, para ndo nos
esquecermos de que Ele é? Os misticos consideraram-se incapazes de ter certezas a
respeito de Deus e até a Madre Teresa de Calcuta declarou sofrer pela auséncia d’Ele,
admitindo que s6 o podia ver na imagem reflectida nos pobres a quem servia.

Em plano de revelacao cristd, ha que reconhecer o paradoxo que é a manifestacao
em Jesus Cristo da “imagem do Invisivel” (Col. 1, 15) e o facto do ndo-reconheci-
mento dessa situacdo por parte dos que com Ele conviveram para apenas se tornar
perceptivel a partir do momento em que a Ressurreicao o tornava presente na sua
realidade divina (aos olhos de Madalena, das Santas Mulheres, dos Discipulos: Noli
me tangere — Duccio de Buoninsegna).

Os tedlogos admitem que “através da mediacao pela imagem (pelos sentidos),
0 homem (em paralelo com a meditacdo centrada sobre a palavra) pode tentar con-
templar a verdade para além das formulacdes conceptuais”, advertindo que “a forma
e os limites dessa representacao «visual» dependem tanto da imagem que representa
como da faculdade imaginativa de cada um”*.

Este processo que assumimos culturalmente s6 nos envergonha se ndo entendermos
quanto pde em causa a imagem de nds mesmos — na sobranceria de reduzirmos o
Transcendente ao imanente e na incultura de ndo advertirmos que cada momento
da historia tem de assegurar a continuidade do convivio que implica com as imagens
acumuladas.

Importa saber que formamos continuamente imagens mentais que precedem qual-
quer forma de conhecimento e sua expressao: o processo linguistico baseia-se nesse
suporte, pois nao ha relacao directa de som e palavra; em termos saussurianos, a
forma linguistica (sequéncia de signos fonéticos antes de ser de signos graficos)
resulta da associacao entre uma imagem acstica e uma imagem do real, de tal modo
que dessa associagcao nasce um significante cujo valor provém de saber distinguir a
diversidade dos géneros de imagens, para nao confundir o que pode ser graca bre-
jeira e o que & imagem respeitosa — habitada por afecto, na cumulacdo de presenca.
Que se pretende com a sublimacdo da imagem e que efeito negativo nela existe que
dé razao aos seus detractores? Sera que o brilho da cor e o fulgor da luminosidade
confundem em vez de esclarecerem?

Por outro lado, o sincretismo da imagem nao deveria permitir uma presenca que se
prolongasse em analise? O dinamismo que ela desencadeia ndo parecia destinado a
descobrir a novidade que ela apresenta? O encanto que globalmente provoca nao
seria de esperar que fosse estimulo para uma adesdo das diversas faculdades de
conhecimento? Afinal, porque é que ha medo da imagem? Talvez porque sugere,
mas ndo informa analiticamente. Mas ndo serd essa a sua grande vantagem? Ou sera
que é a sua decomposicao que conduz ao conhecimento?

Nessa possibilidade, aproxima-se da imagem a poesia. Foi recentemente apontado
o caso da poesia chinesa que Francois Cheng (nascido na China, mas naturalizado
francés em 1977 e membro da Academia Francesa desde 2002) tem procurado trazer
ao conhecimento do mundo ocidental. Tomando um dos poemas de Bo Ju-yi que
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aquele académico inclui em antologia recentemente traduzida para castelhano, mas
publicada em Franca em 1977, Chantal Maillard®' comentava, com algum enlevo,
mas com demasiada ligeireza e escassez de conhecimentos que “em nenhum lugar
como na China e no Japao tém andado tao relacionadas a pintura e a poesia” e em
tom retdrico perguntava: “Se Aristoteles entendia que a palavra poética «pinta»
devido a utilizacdo que faz da metafora, que nao teria ele dito se tivesse visto algu-
mas representacdes significativas estilizadas em papel ou em seda?”

Traduzo o poema que é sugestivo: “(...) / Noite passada cidade em cima / um
pé neve / Alba conduz ir carvao carrinho / rodar gelado carril / (...)". Explicava
a comentarista que a lingua chinesa permite exprimir-se sé com palavras plenas
(substantivos e verbos), sem recurso a palavras gramaticais (pretensamente vazias)
e pretendeu dar-lhe um equivalente explicitando as correlacoes, transpondo para
uma outra forma discursiva: “Esta noite nevou na cidade / e desde a alba vai com o
seu carrinho pelo caminho gelado”.

Revertendo o processo, lamento o empobrecimento provocado, ainda que a comen-
tarista pretendesse garantir que a primitiva funcdo do poema era espicacar / acti-
var a imaginacao do leitor para a intuigao de um significado muito mais complexo.
Esqueceu também essa mesma comentarista que a doutrina que pretende fazer
passar como mérito de Aristoteles pertence a Simonides de Ceos e foi transmitida ao
Ocidente por nomes tao ilustres como Cicero e Horacio... Apelando para um mundo
distante, quis ela chamar a atencdo para o efeito da imagem sugerida por palavras
plenas e seus referentes, sem que lhes seja imposta uma sintaxe que condicione uma
semantica. Nao precisava de ir tao longe.

Porventura desconhecia a comentarista pérolas como a que constitui o poema de
Safo recentemente descoberto na “coulage” da mimia que foi parar a Col6nia e tem
encantado os leitores. Impossivel resistir a sucessao de imagens que enlevam s6 de
as ouvir enunciadas®2.

Ha o perigo de ficar fascinado pela ilusdo e por isso Platdo considerou necessa-
rio reportar-se ao mundo das ideias e considerar que a imagem mais nao era que
palido reflexo do real, em nivel inferior de conhecimento (“sombra de uma sombra”).
0 que o filosofo rejeita é a imitagdo anémica... Entre o grego eidos e o seu correlato
eidélon vai, de facto, um abismo, ja que o primeiro termo remete para um mundo
auténtico (o “mundo das ideias”) e o segundo apenas deixa entrever um vislumbre
- que tanto é desvirtuamento como pode ser aproveitado para disfarce e desvios de
fixacdo indevida (a idolatria — na sua expressao etimoldgica).

Quando o empirismo aristotélico inverte o processo para reconhecer que o percurso
do conhecimento vai da sensacao ao conceito e por este se chega ao conhecimento,
reconhece-se o poder da mimese que arrasta pelo que contém de verdade. O mistico
vale-se das representacgdes para atingir a unido com o Transcendente que desce até
ele. Todos se deixam atrair pela novidade que a imagem, mais que a escrita, é capaz
de criar. Normalmente reconhecemos o futuro virados para o passado, como Marco
Pslo que Ttalo Calvino figurou no seu pequeno / grande livro Le cittd invisibili. As
palavras guardam imagens e estas retém mistérios. No prélogo ao comentdrio do
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50. L’Ecriture poétique chinoise, Paris, Seuil,
1977 e 1996.

51. O comentario apresentado em El Pais, Saba-
do, 20 de Outubro de 2007 (Suplemento “Babé-
lia”), traz o titulo “Pintar el poema”.

52. Demo-lo em traducdo portuguesa em “A

construcdo do feminino: olhares cruzados (com

leitura de novo poema de Safo”, Euphrosyne, 34,

2006, 9-17:

“Vos, companheiras das Musas de colo violeta,

belas oferendas, donzelas,
sede aplicadas e canto amigo de som claro a
lira!

Quanto a mim, o corpo, que antes delicado fora,

ja a velhice
dele tomou conta e brancos se tornaram os
cabelos de negros que eram.

Pesado o coracdo descaiu, os joelhos socobram,
eles que noutro tempo foram ageis para dan-
car como gazelas.

Tudo isto choro em delongada; mas que fazer

afinal?
se esta é a inevitavel condicao humana, nada
mais fica para fazer.

E facto que outrora a Titono, dizem, Aurora de

r6seos bragos
por Amor embevecida em marcha até aos con-
fins da terra o levou.

Era ele belo e jovem, mas no seu momento a ele

o atingiu
o tempo da velhice encanecida, a ele que es-
tava de posse de esposa imortal.”



53. Hier., Ep. 53 (Ad Paulinum).

54, Claude Collard, op. cit., p. 18.
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Apocalipse de S. Jodo, Jeronimo escreveu que nele ha tantos mistérios quantas as
palavras e que em cada palavra estdo escondidas muitas significacdes: “tot habet
sacramenta quot uerba [...]; in verbis singulis multiplices latent intelligentiae”>3.
Se a imagem fosse um produto natural, ndo haveria sendo que descrevé-la e dizer
onde se coloca. Como construcdo que &, deve analisar-se para reconhecer nela um
significado — que ndo é abstracto, mas configura uma presenca e uma linguagem
de autor. Na sua singularidade de expressao que revela um narrador que a propoe,
deixa o encanto que a torna Gnica — como o texto poético.

“0Os fenomendlogos dizem que a imagem &, antes de mais, uma intencdo e ndao um
estado de facto entre dois objectos. Ou seja, a imagem é criada pela vontade de
atingir um objecto através de um outro que se lhe assemelha e o pode representar,
gracas a esta semelhanca. Nao ha imagem sem objecto: toda a imagem é imagem
de alguma coisa e é a intengao que cria a imagem. Ela ndo é redutivel a copia ou
a reproducdo: &, antes, uma relacdo entre o modelo e o objecto que ocupa o lugar
dele. (...) Ha que dar a imagem um sentido largo, definido pela sua projeccao, um
ecra sobre o qual tudo se pode produzir, como prolongamento do real ou como sur-
gimento de uma seqgunda realidade”*.

Ao longo da histéria do livro, houve um convivio permanente de texto e imagem;
o proprio Renascimento que privilegiou o predominio do texto nao esqueceu que,
por vezes, ele ndo diz mais que a imagem, pois, se um condensa, a outra sugere: 0s
emblemas de Alciato procuram um convivio em que nem um é explicacdo do outro
nem o outro & pressuposto para o primeiro nem sdao postos em concorréncia, mas em
articulagao, que, postulando o principio da harmonia, vivem da complementaridade.
Um ndo é metaférico porque o outro é figurado. e
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