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Resumo

Este trabalho se propde a abordar a atividade da leitura da imagem numa revisao e dis-
cussdo bibliogréfica dos conceitos sobre a interpretacdo visual, mostrando que alguns
paradigmas da compreensdo dessa atividade de leitura evoluiram nas décadas recentes.
Ap0s esse ensaio sobre como ler imagem num tempo que se diz saturado por elas, serdo
analisadas trés fotografias e uma pintura. Das trés primeiras imagens, uma € assinada
pelo fotdgrafo Robert Frank [1924- ]; outra é de um profissional da cidade de Atibaia
(SP), Alfredo Andre; a terceira do nipo-brasileiro Haruo Ohara [1909-1999], que atuou
como fotografo amador na cidade de Londrina (PR). Ja a pintura é a enigmatica tela de
Hans Holbein, Os Embaixadores, exposta na National Gallery, de Londres.
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Se eu pudesse contar a historia em palavras,
nao precisaria carregar uma camara
Lewis Hine

1. Introducéo

No primeiro capitulo de seu livro A forma do real, Josep Catala, abordando a “alfabeti-
zagdo visual”, escreve que “Alguns estudantes, impulsionados pela ideia contraria [de
que imagens ndo falam], pretendem que as imagens falem por si s6s e apresentam a nos,
docentes, trabalhos compostos apenas de imagens, sem comentario algum”. E o autor,
em nota de rodapé, debita essa crenca ao livro de John Berger, Modos de Ver, dizendo
que aquele autor tem certa culpa nesse sentido, pois em seu famoso livro traz alguns
capitulos nos quais as imagens pretendem falar por si s6s. Esse gesto encontra eco na
chamada escola de Warburg (criada por Aby Warburg, que confeccionou, no inicio do
século passado, alguns atlas visuais relacionando imagens da historia da arte em termos
simplesmente visuais). Catala conclui: as imagens obviamente nao falam, pois ndo emi-
tem som, nem propdem significados da maneira como o fazem palavras ou textos. A-
creditar que elas falem é apenas utilizar uma metéafora para explicar como funciona essa
atividade de ler uma imagem (CATALA, 2011, p. 16).

! Trabalho apresentado ao GP Fotografia, XI Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicac&o, evento componen-
te do XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo.

2 Mestre e doutor em Ciéncias da Comunicagéo pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo,
é professor titular de Histéria da Comunicagdo no curso de Jornalismo da Faculdade Casper Libero e docente do
programa de pés-graduacdo lato sensu da mesma faculdade. E-mail: ccosta@casperlibero.edu.br. crcost@uol.com.br
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Com isso introduzimos o tema deste ensaio: a atividade da leitura da imagem, num tem-
po que se diz saturado por elas. Abordaremos o processo de analise de trés fotos: uma
do suigo Robert Frank [1924- ]; outra de Alfredo André, profissional da cidade de Ati-
baia (SP); a terceira do nipo-brasileiro Haruo Ohara [1909-1999], que atuou como ama-
dor na cidade de Londrina; e a seguir uma tela de pintor Hans Holbein, Os Embaixado-
res. O foco desse trabalho é a revisdo de conceitos sobre a atividade da leitura imagéti-
ca, mostrando que os paradigmas dessa atividade evoluiram — e que, se vivemos mergu-

Ihados em imagens, na realidade ainda ndo damos atencgéo suficiente a elas.

2. A Fotografia e a Imagem como Objetos de Estudo

Inventada na primeira parte do século XIX, a fotografia foi objeto dos mais diversos
estudos, ndo apenas em seus significados e sentidos, mas também quanto ao seu fazer e
a construcdo do discurso fotografico e a sua recepg¢éo. Espelho, transformacéo ou trago
do real; icone, simbolo ou indice (DUBOIS, 1990, p. 25-53), a fotografia é resultado de
uma visdo imbuida pela perspectiva cléssica, tributaria de uma tradi¢do pictérica “con-
taminada pela ideologia burguesa”, dependente da escolha de um angulo determinado,
retalho do visivel, recorte da realidade, talvez até deturpadora ou manipuladora de um
extracampo ndo mostrado (MACHADO, 1984).

Mas falar em manipulacdo ou subestima ou esquece a atividade que ocorre do outro
lado, o da recepgdo e re-codificacdo da mensagem por quem vé a imagem e lhe da no-
vos significados — o leitor. Segundo Lorenzo Vilches, uma das boas contribuigdes da
psicologia da percepc¢do ao conceito da leitura visual foi dada pela psicologia da Gestalt,
ao estabelecer que toda percepcdo se da de modo global e ndo isolado e fora de contex-
to. Ao examinar, ler, analisar, decodificar a foto, o leitor percebe conjuntos organizados
de sensacOes e ndo entidades dispersas. A leitura se d& por organizacdo de blocos. 1sso
supde, por exemplo, que todo objeto visual é percebido sobre um fundo que, com ele,
interage, como num contexto espacial. Esse fundo é o espaco onde as figuras se mani-
festam, se organizam, criando uma unidade. No caso de uma revista, o fundo é o proprio
suporte grafico do papel impresso, além da paginagéo especifica e do projeto visual da
publicacdo (VILCHES, 1997).

As formas visuais, segundo esse autor, ndo sdo estaticas, sdo dinamicas. Nao estao iso-

ladas, mas organizadas entre si, como se compusessem um mosaico. E por isso que elas
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ndo sdo estimulos independentes nem locais. A visdo que o leitor retém do mundo por
meio da fotografia ndo é um registro mecanico de diferentes objetos, mas a captacdo de

estruturas significativas. A percep¢do da imagem acontece nesta globalidade.

O processo de ler e de entender uma imagem supde um aprendizado e isso se deve a
soma entre os elementos da fotografia em si (cenario, formas, figuras apresentadas, co-
res, COmposicao e corte) e a natureza cultural e perceptiva de quem a |é. Por estar acos-
tumadas a ver fotos, a folhear revistas com imagens, expostas a mensagens publicitarias
ou ao contetdo imagético da televisdo, as pessoas ndo se dao conta do longo caminho
percorrido nessa aprendizagem. Temos uma formacdo fortemente baseada no visual,
vivemos mergulhados em imagens. Ela esta ai, faz-se uso dela, e ponto. Mas a leitura de
uma imagem ndo ¢ uma via de m&o UGnica. E resultado de um dialogo, um encontro e
uma soma, entre o que € mostrado e o historico de quem recebe a informacéo visual — e

das muitas imagens que ja decodificou ao longo da vida.

S6 podemos ver aquilo que, de algum jeito ou forma, nds ja vimos antes. SO pode-
MOS Ver as coisas para as quais ja possuimos imagens identificaveis, assim como sé
podemos ler numa lingua cuja sintaxe, gramatica e vocabulario ja conhecemos. Na
primeira vez que vi o0s botes de pesca de Van Gogh, coloridos de forma radiante,
algo em mim reconheceu algo espelhado neles. Misteriosamente, toda imagem su-
pde que eu a veja (MANGUEL, 2009b, 27).

A vista é, de todos 0s nossos sentidos, aquele que nos faz adquirir mais conhecimentos e
0 gue nos faz descobrir mais diferencas. E € pela relacdo de semelhanca e diferenca que
estabelecemos, tanto no espaco como no tempo, que chegamos ao conhecimento. A
forma, a luminosidade, a cor, a velocidade, a orientagdo e a localizacdo espacial sdo
elementos perceptivos que ajudam a estabelecer as semelhangas (VILCHES, 1997, p. 91-
95). Os objetos a nossa volta sdo, em geral, diferentes e semelhantes ao mesmo tempo, e
é o leitor quem estabelece comparacdes a partir de um esquema cultural prévio. Toda

semelhanca produz agrupac6es baseadas em dados perceptivos ja anotados.

O conhecimento pela semelhanca tem o outro lado da moeda — que ¢é a percepgdo do
contraste. Este é uma forca que mobiliza o estatico, estimula e atrai a atengdo do leitor
para romper a inércia do ver sem olhar. Ndo existe semelhanca sem contraste e este € 0
outro lado do mesmo processo da atividade simplificadora que o sujeito utiliza em sua
vinculagdo com o mundo. Pelo contraste nos apropriamos dos codigos de informacao

recebidos, armazenando e classificando os dados dispersos (VILCHES, 1997, p. 29).
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Para Vilches, esse seria um dos motivos por que gravamos na memoria algumas cenas,
imagens e fotos. E é uma boa explicacdo de por que algumas dessas imagens exercem
especial fascinio sobre o publico. Arlindo Machado desenvolve ainda a idéia de que
certas fotos “rendem tributo aos modelos pictoricos acumulados ao longo da historia da
pintura ocidental”. Assim, Uma Madona dos Corticos, fotografia de Lewis Hine, seria
uma “parafrase” da Madona na Cadeira, tela de Rafael (MACHADO, 1984, p. 59). En-
guanto para Susan Sontag, Tomoko e sua Mae, foto de W. Eugene Smith, seria uma
citacdo da Pieta, de Michelangelo (SONTAG, 2004, p. 121). Afirmages que fazem sen-

tido apenas para quem previamente conhece, por ter visto, as citadas obras.

3. A “Enciclopédia” Visual do Leitor

A fruicdo do olhar € um processo ativo. O leitor ndo € apenas influenciado pela imagem,
pelo seu conteudo, por sua forca narrativa. Ele agrega a ela toda a sua histéria de vida, a
bagagem cultural trazida por quem ja viu muitas outras imagens, e agora decodifica
mais uma informagéo visual. A transformacgdo do mero observador em verdadeiro leitor,
diz Vilches, se realiza por meio de uma atividade consciente e criativa do sujeito. “Sem
atividade ndo ha leitura”, afirma. Embora a percep¢do seja simultdnea, a imagem néo se
mostra de um golpe s6. Ela se revela aos poucos, obrigando o leitor a adequar os pro-
cessos perceptivos com os processos 16gicos de reconhecimento e identificagdo de obje-
tos, personagens e situacdes. No entanto, esses processos de reconhecimento e identifi-
cacdo ndo podem ser vistos separadamente, como se fossem linguagens distintas. Al-
guns identificam o reconhecimento como reservado a linguagem visual e a identificacdo
para a linguagem escrita ou verbal. Vilches garante que nos dois tipos de linguagem, a
visual e a escrita, se realizam tanto um como outra, o reconhecimento e a identificagao.
Conclui dizendo: tanto a foto como o texto escrito se baseiam em convencgdes sociais e
textuais assumidas pelo leitor, além de complexas elaboracfes simbolicas (VILCHES,
1997, p. 77). Barthes chama a atencéo para a forca da imagem:

A imagem como elemento de um sistema de comunicagéo tem um valor impactante
consideravel. Pode-se falar até em poder de chogque. Mas ainda se sabe pouco sobre
a “rentabilidade semantica da imagem”. Tudo o que se pode dizer no momento é
gue é preciso ser muito prudente: como signo, a imagem carrega consigo uma debi-
lidade, digamos uma dificuldade grande, que reside em seu carater polissémico.
Uma imagem irradia sentidos diferentes, e nem sempre sabemos como controlar
esses significados (BARTHES, 2001, p. 89).
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A linguagem, para Barthes, necessita da abstracdo, pela dupla articulacéo entre a pala-
vra e 0 conceito que ela expressa. A fotografia e a imagem, ao impactar e “mostrar”,
escapam dessa dupla articulagdo. Nisso, Barthes ressoa o classico texto de Jean Epstein,
O cinema do diabo, o filme contra o livro, que aborda o cinema como linguagem digital

e a escrita/livro como linguagem analdgica (EPSTEIN, 2008, p. 293).

O fato é que em ambos os casos, leitura visual ou escrita, houve a exigéncia prévia de
treinamento, da educacdo do olhar que se construiu com a pratica repetida, consolidando
competéncias (COSTA, 2005, p. 29). Essa atividade produtora de conhecimento frente a
imagem (enquanto 1€ uma foto, o leitor esta se exercitando no aprendizado dessa leitura)
se realiza por meio dos processos de compreensdo, de interpretacdo e da estratégia de
leitura. Frente a uma imagem nova, o primeiro passo de leitura é o do reconhecimento.
Chega-se a uma primeira aproximagdo do que pode ser a imagem e & sua compreensao,
por meio de trés componentes: a) elementos diversos que tém sua base na semelhanca
icbnica (pedras na via, arvores, o ténis calcado pela india, que provoca estranhamento);
b) nos mecanismos da percepcao (figura e fundo, espacialidade, diferencas de tamanho
e distancia, cor e volume dos objetos); c) pela atribuicdo dos valores abstratos. Pode se
dar com uma foto antiga, de um grupo familiar — uma cena de seducdo ou de disputa e

confronto. Com isso o leitor esta pronto para o degrau seguinte, o da interpretacgéo.

A interpretacédo consiste na busca de uma organizacdo geral que permita ao leitor com-
por a cena completa, a falta de mais detalhes visuais. Neste caso, o leitor pode atribuir
um “fora do campo” invisivel na cena. Mas como na fotografia jornalistica “uma foto
mostra a cena total, ao contrario do cinema em que as cenas se desdobram aos poucos,
num jogo continuo de “campo” e “extracampo”, esta inferéncia deve ser descartada. Em
troca, o leitor realiza outras inferéncias, atribuindo significado a roupa do personagem,
ao penteado, as cores da paisagem. Ainda assim, o significado da imagem fica em aber-
to: afinal, “uma imagem ¢ apenas uma imagem e necessita de outra imagem ou de um
texto escrito para completar seu significado” (VILCHES, 1997, p. 92). O filme Bastar-
dos Inglorios, de Quentin Tarantino (de 2009), é um bom exemplo: para ndo deixar que
0 espectador sem referencial ndo entenda o que se passa, o diretor utilizou o recurso de

aplicar texto (lettering) sobre algumas cenas (Figuras 1 e 2).
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Figuras 1 e 2: O alto comando aleméo, durante a Segunda Guerra Mundial, se faz presente na Paris ocupada
para a avant premiére de O Orgulho da Nagdo. Tarantino usa o lettering nessas cenas de Bastardos Inglorios,
identificando os principais personagens do 111 Reich, no evento ficticio de estréia do filme que também é ficcao.

4. As Estratégias de Leitura

Autor de dois livros, um dedicado especificamente a leitura da imagem, o outro a histo-
ria da leitura (este com um capitulo dedicado especificamente a leitura de imagens),
Alberto Manguel discorre neste ultimo sobre a funcdo didatica das imagens nos vitrais
das catedrais, nos retabulos dos altares ou até nas roupas liturgicas, como as casulas
vestidas pelo celebrante (MANGUEL, 2009, p. 115-129). Na contramdo, muito antes
disso, por volta do ano 600, escreve Arlindo Machado, Serenus, arcebispo de Marselha,
na Franca, mandou destruir todas as imagens existentes na cidade. Foi repreendido seve-

ramente pelo papa Gregorio I, que na carta de reprovacgéo escreveu:

Aquilo que a escrita fornece as pessoas que léem, a pintura oferece aos analfabetos
(idiotis) que a contemplam, pois esses ignorantes podem ver aquilo que devem imi-
tar: as pinturas sdo a leitura daqueles que ndo conhecem as letras, portanto ocupam
o papel da leitura (MACHADO, 2001).

Mas a grande estratégia de formacao pela leitura de imagens foi a cria¢do dos livros de
imagens, que se tornaram populares a partir dos anos 1300, como a Biblia dos Pobres
ou o Ars Moriendi. No final do século XIV, os livros de imagens foram altamente valo-
rizados, nos mais diversos formatos. O mais antigo desses livros que se conserva ainda
hoje data de 1462, e estd na biblioteca da Universidade de Heidelberg (MANGUEL,
2009, p. 123). Para o cristdo alfabetizado do século XIV, qualquer pagina de uma Biblia
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comum possuia uma multiplicidade de significados pelos quais o leitor podia progredir
conforme seu préprio conhecimento. Ele ritmava a leitura, pulando se¢@es ou devorando
a pagina inteira de uma vez. Mas a leitura da Biblia dos Pobres era quase instantanea,

pois o “texto” oferecia-se iconograficamente como um todo (MANGUEL, 2009, 125).

Mas para bem ou para mal, toda obra de arte € acompanhada por sua apreciagéo critica,
que por sua vez da lugar a outras apreciacdes criticas. Cada obra de arte se expande
mediante incontaveis camadas de leitura, e cabe ao leitor remover essas camadas para
ter acesso a obra em seus proprios termos. Nessa Ultima (e primeira) leitura, estamos sés
(MANGUEL, 2009b, 32). Mais: se hoje o leitor tem de remover essa patina das sucessi-
vas leituras, 0 modo de ler ndo € mais o mesmo. O tempo do desfrute flaneur de Walter
Benjamin ou Roberto Arlt j& ndo nos pertence. Vivemos tempos de pressa, de tarefas
multimas. Lemos enquanto respondemos mensagens eletrdnicas, ouvindo o som da TV,
e o flaneur de hoje cruza veloz a cidade a bordo de um carro, atento ao GPS que avisa a

existéncia de radares no ritmo febril dos seméaforos e das surpresas do transito.

Diante disso, cabe ao leitor parar e interrogar as imagens. Todas as imagens nos concer-
nem, escreve Catala, das antigas as modernas, das simples as enfaticas. Todas merecem
a aproximacdo complexa que amplie os limites da descricdo e da interpretacdo, com
base em perguntas como “de que ¢ composta a imagem?”, “Aonde ela nos leva?”, inici-
ando uma viagem sem pressa a destinos para 0s quais 0 GPS se mostra sem serventia.
Isso significa ndo apenas entender como a imagem é composta (sua estrutura), mas sa-
ber quais elementos e materiais que a compdem ndo sdo diretamente ligados a seu me-
canismo representativo, a sua funcionalidade — que mesti¢agens e hibridacdes, desejos e
pulsbes determinada imagem desperta. Trata-se de ir além do superficial, e rastrear os
fios que ligam uma imagem a tantas outras imagens. Assim, penetramos nela e vamos
além de sua superficie, para descobrir seu substrato inconsciente, que a desliga do con-
texto imediato a que pertence (CATALA, 2011, p. 35). Perguntar-se aonde vai a ima-
gem, aonde ela nos leva, amplia o alcance de nossa interpretacdo. Ndo pedimos a ela
gue nos transmita a informacéo para a qual foi criada, mas que nos conte 0s segredos,
aqueles que ninguém supbe, mas que estdo ali. Pois ndo ha um significado preciso que a

imobilize no tempo, ela tem um alcance muito mais amplo.
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5. A analise de trés fotos

O que podemos ler nas trés imagens que veremos a seguir? Qual o roteiro de perguntas
a percorrer? Ha manuais e apostilas que tentam ensinar a ler. Josep Catala critica, por
exemplo, os modelos de anélise visual propostos por Jean-Pierre Dautun em seu livro 10
modeles d’analyse d’image, por considera-los demasiadamente simplificadores de uma
tarefa que se impde como altamente rica e complexa. A férmula normalmente proposta
nos manuais percorre trés etapas consecutivas: a) a descricdo — processo de exercitar a
leitura visual atenta do que a imagem propde; b) a analise, que é uma nova leitura, a
procura dos detalhes que escaparam na primeira fase, como os elementos, a textura, as
dimensGes, materiais, técnicas; c) a interpretacdo: momento de empreender a viagem
proposta por Catala, indo até aonde a imagem puder nos levar; e d) a fundamentacéo, os
aspectos que provoquem curiosidade para saber sobre o autor, a época de sua criagéo.

5.1. A foto de Robert Frank

Numa tentativa de aplicar essas etapas nas imagens que iremos ver, temos na primeira
uma cena de rua em que um grupo de pessoas parou para testemunhar algo que a foto-
grafia ndo nos mostra, apenas insinua: as pernas de um homem, calcando sapato, que
estd no chdo, como derrubado. A partir dai podemos criar a nossa analise e interpreta-
¢do, construindo a nossa narrativa. O que teria acontecido ali, um atropelamento, um
flagrante de ataque epiléptico? Alguém assaltou esse homem, baleando-0? N&o ha mar-
cas de sangue no chao da rua. Apenas 6 pessoas, das quase 20 enquadradas, olham para

0 chdo, com expressdo que ndo € de pavor, apenas estranhamento.

A esquerda, Paris, Rue de Marne, foto do suico Robert
Frank. Abaixo, foto de Alfredo André, da

Phographia Atibaiana. Na pagina seguinte, foto do
amador nipo-brasileiro Haruo Ohara.
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Mas Robert Frank deixou & mostra um detalhe que contribui para a localizagédo da foto:
h& um cartaz em francés anunciando a estréia, em Paris, do filme Los Olvidados, de
Luis Bufiuel, pelicula produzida no México em 1950 e que garantiu ao realizador o

prémio de melhor diretor no Festival de Cannes de 1951. Todo o resto nos escapa.

5.2. A foto dos senhores de Atibaia

A segunda foto, de um grupo de homens engravatados, trajando suas melhores roupas
domingueiras, da apenas uma pista: € um trabalho realizado pela Photographia Atibaia-
na, de Alfredo André, que deixou essa marca gravada no requadro que emoldura a ima-
gem. Num trabalho anterior, foi possivel levantar a histéria dos vinte personagens que
se sentaram numa manha para esse registro de final de ano da equipe do Férum da cida-
de de Atibaia. Essa recuperacéo se deu por meio da entrevista realizada com os descen-
dentes (j& falecidos) de dois dos senhores presentes na foto: o juiz e um funcionario
cartorario (COSTA, 2007).

5.3. A foto do lamacal

Jé& a terceira imagem ndo fornece pista alguma. Com uma carteira na mao, um homem
faz marabalismos para atravessar uma rua de terra que as chuvas transformaram em um
imenso lamagal. Os veiculos parados ou talvez em movimento nesse momento da toma-
da ajudam a localizacdo da cena em alguma das cidade que surgiram de uma hora para a

outra no Brasil da metade do século passado. Ao focar a objetiva para o lamacal, dei-
9
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xando apenas uma nesga da povoacdo ao fundo, o autor sonega informagdes. Ha uma
charrete e ao fundo duas “jardineiras”, e a direita um utilitario branco tipo jipe. Um
cachorro olha de lado, treze pessoas conversam. A senhora da esquerda, carregando
uma crianga no colo, parece acompanhar a atividade do fotdgrafo — impressdo que passa
também o homem postado ao lado do utilitario branco. Estranheza pela presenca de uma

objetiva nesse territorio em desbravamento?

De fato, ao ser informado de que a fotografia tem como referéncia, no catalogo da mos-
tra em que foi vista, “Londrina, inicios da década de 19507, muitas memorias e lem-
brancas foram detonadas, pois quem escreve este ensaio nasceu nessa cidade e nesse
ano. Vista pela primeira vez numa exposi¢do da Fundagdo Casa Franca-Brasil, no Rio
de Janeiro, em janeiro de 2004, essa imagem levou o autor a uma viagem, para retomar
a expressdo de Catala. Vagem em busca de maiores informacdes sobre o autor, Haruo
Ohara, migrante japonés nascido em Kochi, na provincia de Shikoku, em 1909. Moco,
Haruo veio ao Brasil com a familia em 1927, indo trabalhar em cafezais do interior de
S&o Paulo, e transferindo-se para Londrina em 1933, um ano antes de aquela povoagéo
ganhar o status de cidade. Trabalhou na plantacdo de café e de frutas e flores. Em 1938,
comprou uma camara usada de José Juliani, o fotografo oficial de Londrina. Fez auto-
retratos, fotografou os filhos, familiares, amigos, os frutos da terra e as paisagens. Guar-
dou pacientemente todos o0s negativos. Imagens belissimas a espera de um outro desbra-

vador que proporcione outras leituras a outros fruidores de imagens.

6. A leitura da tela Os Embaixadores

A tela Os Embaixadores foi pintada em 1533 por Hans Holbein, o jovem, e se encontra
na National Gallery, em Londres. E considerada uma obra enigmatica, misteriosa, filo-
sofica. Equipara-se a tela As Meninas, de Diego Veldzquez (pintada em 1656) em quan-
tidade de estudos e analises. Se Las Meninas utiliza rigorosamente a perspectiva, e a
aparente precisdo de sua construcdo esconde uma armadilha que viola as préprias con-
vengOes da perspectiva, com seu uso implicando na identidade entre o ponto de vista do
pintor e do observador da obra (SOLANA, 1995), a tela de Holbein esconde enigmas e

também se presta a inUmeras outras leituras.

Jacques Lacan escreveu sobre o quadro em seu O Seminario, livro 11, Os quatro con-

ceitos fundamentais da psicanalise: “O que se olha ¢ aquilo que ndo se pode ver”. E
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neste sentido que se pode dizer que, diante deste quadro de Holbein, o olhar cai sempre
no furo, ja que ai ele quer ver aquilo que ndo h4, e toda a pulsdo é sempre de morte.
Esse “segundo olho” introjetado na cena (a anamorfose) € um olho critico, com a fungéo
de desmantelar as certezas renascentistas (MACHADO, 1984, p. 95-99).

Na versao de John Berger, o quadro esta pintando com grande habilidade para criar no
observador a ilusdo de que “olha” objetos e materiais reais. No entanto, a imagem se
destina ao tato. Cada centimetro da superficie da tela, embora visual, apela ao tato: pe-
les, seda, metal, madeira, veludo, marmore. Tudo leva a sensacéo tatil: pegar. Os dois
homens tém presenca, mas a cena ¢ tomada pelos “materiais” dos objetos e de suas rou-
pas. Fora maos e rostos, tudo fala da qualidade da fabricagéo e da arte dos artesdos que
as produziram. A obra, para Berger, celebra uma nova classe de riqueza, mais dindmica
(ndo se trata da posse de um castelo ou propriedade) e cuja Unica porta de acesso é o
supremo poder de compra que o dinheiro da. Por isso, a propria tela tem de ser capaz de
aticar o desejo por pecas a que sO o dinheiro dé acesso. Esse desejo se baseia na tangibi-
lidade, no poder tocar, satisfazendo o tato e a méo do proprietario. Se o cranio (memento
mori) colocado fosse pintado igual ao restante, teria perdido sua significagcdo metafisica.

Seria apenas parte do esqueleto de alguém que morreu (BERGER, 1987, p. 93-99).

Hans Holbein nasceu em Augsburgo em 1497 e morreu em Londres em 1543. Estudou
com o pai (Holbein, o velho) e em 1515 se instala em Basileia, na Suiga, onde ilustra O
elogio da loucura, de Erasmo de Rotterdam, de quem se torna amigo. Em 1518 viajou

para a Italia e conhece a pintura de Leonardo da Vinci e de Andrea Mantegna, e iSS0
11
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influenciara no acabamento de seus retratos, na composicao e riqueza das cores, tipicas
do renascimento italiano. Se no inicio se mostrava homem das sete artes, realizando
estudos de astronomia e desenhos de projetos, com o tempo se torna um grande
retratista. Na primeira viagem a Londres, recomendado por Erasmo, pinta o retrato do
chanceler (primeiro-ministro) Tomas More, uma boa amostra de seu estilo de retratista
amante dos detalhes. Mas volta a Suica sem obter o cargo de pintor da corte. Retorna
depois a Londres para ocupar o posto, indicado pelo embaixador Dinteville. Realiza
diversos retratos de Henrique VIII e de algumas de suas esposas. Um dos pintores mais

intelectualizados de seu tempo, ele morreu numa epidemia de peste em 1543.

Sua tela mais famosa € um texto aberto. H4 mensagens distintas e diferentes camadas.
Mas sua leitura demanda um olhar atento na descoberta das intertextualidades — e elas
definem um conjunto de capacidades e pressupostos por parte do leitor e séo evocadas
mais ou menos explicitamente num texto. Podem ser narrativas ja produzidas por outro
autor, como a classica cena do carrinho de bebé na escadaria no filme Encouracado

Potemkin (1925), de Eisenstein, recriada em Os intocaveis (1987), de Brian de Palma.

Mas vamos a obra de Holbein. Numa sala solene, piso marchetado, cortinas de seda
verde com brocado ao fundo, dois cavalheiros sdo retratados em pé. Estdo apoiados na
mesa com tampo duplo, repleta de objetos cientificos, musicais, geograficos. A mesa é
coberta por uma tapecaria, sinal de distin¢do. Os dois personagens parecem importantes
na hierarquia da corte. Um se veste com sinais de dignidade: a capa de arminho branco,
o colar de ouro, um punhal, tipicos de um nobre. O homem a direita € um eclesiastico,
membro da elite da igreja (trajes e luvas). Os dois olham para o pintor, ou (como quer

John Berger) tém olhar distante, alheios: na realidade ndo olham para nada.

E um retrato encomendado ao artista. Ha na tela um efeito realista nos pormenores legi-
veis. E, no primeiro plano, o contraste da forma alongada: o enigma pictérico. Temos
um retrato de corte que é um quadro de enigma, ou de adivinhacdo. Na mesma época
em que Holbein pintou a tela, estavam em moda quadros de enigma, que tiveram no
pintor Ehrard Schon sua expressdao maior. Era um tipo de jogo de adivinhagdo (a menti-
ra e o segredo). Passemos aos enigmas, seguindo ponto a ponto as chaves fornecidas

pelo semidlogo Omar Calabrese em seu livro Como se 1€ uma obra de arte.
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Essa tela de Holbein, diz Calabrese, possui dois olhares: um para o publico e outro para
aqueles que possuem a “chave”. Ao longo de um dos ensaios de seu livro, Calabrese da

as pistas em 10 etapas, que resumiremos nos 7 enigmas seguintes (CALABRESE, 2002).

Enigma 1, o segredo: o quadro é teatral na apresentacdo na anamorfose da caveira (a
morte) em contraste com a opuléncia do cenério e dos personagens. A forca do poder
politico, das ciéncias contra 0 nada: a caveira distorcida. O quadro atrai e confunde. E

convida para o jogo. O que é aquela figura atravessada no primeiro plano?

Enigma 2, os personagens: um tem 29 anos (a idade esta no punhal) e o outro 24 ou 25
(meio ilegivel, a idade esta escrita no livro em que o presbitero se apoia). O da esquerda
é Jean de Dinteville, embaixador do rei Francisco | da Franca na corte inglesa. Tinha 29
anos em 1533. No pescoco, a medalha da Ordem de S&o Miguel, oferta do rei francés. O
mapa-mandi, astrolabio, o reldgio de sol e os instrumentos musicais se referem a sua
formacéo técnica (o quadrivio). O personagem da direita é Georges de Salve, nomeado
bispo aos 18 anos (esperou até os 27 para se consagrar, segundo as regras do direito

canonico). Embaixador papal, ele se encontra em Londres em misséo de trabalho.

Enigma 3, a cultura e a ciéncia: os objetos entre os embaixadores (globo celeste, alino-
metro, goniémetro, reldgio solar poliédrico, mapa-mundi, alatde, flauta) falam da cién-
cia. O livro entreaberto é o L’ Arithmétique des Marchands, de Petrus Apianus, publica-
do seis anos antes, em 1527. O outro é o Gesangbuchlein, de Johann Walter, de cantos
corais, de 1524. Os personagens se apdiam e se rodeiam ndo de elementos celestes, mas
de icones da ciéncia. E um elogio da nova era da ciéncia e do saber moderno. Copérnico

defenderd, naquele 1533, a teoria heliocéntrica perante o papa Clemente VII.

Enigma 4, o segredo da amizade: os dois personagens do quadro, mensageiros da mo-
dernidade, pertencem a um circulo de sébios. Dinteville é amigo de Nicolau Kratzer,
cientista e astronomo, de Erasmo, que também o recomendou a Tomas More, o chance-
ler inglés que neste 1533 se encontra na prisdo por nao haver aceito o casamento de
Henrigue VIII com Ana Bolena. More esta presente no quadro... Esta presente ainda
pelas alusbes a Republica dos Intelectuais de sua Utopia. Holbein tentara ser pintor da
corte por indicacdo de Erasmo a More — mas s6 conseguira por intervencdo de Dintevil-

le. O quinteto de amigos é formado pelos retratados, pelo pintor, Erasmo e More.

Enigma 5, a politica: o ano de 1533, em que a tela foi pintada, € uma data fatidica para a

modernidade. Marca o final dos tempos medievais. Dinteville e Georges de Salve estdo

1o



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao

XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Recife, PE —2 a 6 de setembro de 2011

em Londres em missdo diplomatica secreta, com o objetivo de evitar a ruptura religiosa
entre a Gra-Bretanha e Roma. Lutero j& havia aberto um cisma. Mas a missao é dificil,
se ndo impossivel: a ruptura é iminente. (O piso da sala em que os embaixadores se

encontram reproduz o chao da Abadia de Westminster, alusdo a missdo diplomatica.)

Enigma 6, a ruptura: a ruptura ja ocorrera com Lutero, em 1521. Na tela, o alatde de 10
cordas apresenta uma delas partida. Georges de Salve tem o rosto com a pele estranha,
como pintura incompleta. A pele é imperfeita como a propria missdo do futuro bispo. O
livro de canticos mostra um hino luterano, marca do final da unidade da igreja. O alau-

de, a grande lira do universo, foi rompido.

Enigma 7, o linguistico: ha uma segunda caveira dentro da caveira anamorfica. Ha outra
caveira ainda no alfinete de Dinteville, lembrando o Memento mori (lembra-te da mor-
te). Holbein, em alemao, quer dizer “osso oco”. A morte permeia a tela como um segre-
do. E o detalhe final: ha um crucifico escondido no alto do lado esquerdo da tela. E o
Gltimo golpe teatral, o ultimo dos enigmas da obra. Oculto na Gltima prega a esquerda
da cortina verde, o crucifixo de prata em perfil, com o brago curto voltado para nos, é o
simulacro do irrepresentavel, de Deus. Ponte e passagem para o além da representacao.

7. Consideracoes finais

Como escreve Arlindo Machado em seu ensaio O quarto iconoclasmo, se hoje vivemos
num mundo cercado de imagens, e em que 0 parecer se sobrepfe ao ser, muito da propa-
lada critica ao “excesso imagético” se baseia em pressupostos que devem ser critica-
mente repensados. A decantada “civilizagdo das imagens”, a “superabundancia de ima-

gens” e o “enorme simulacro fotografico” ndo passam de discursos.

O que realmente ocorre é que ainda ndo prestamos suficiente atencdo as mensagens e
sugestdes da imagem. N&o aprendemos a dar a elas a atencdo que pedem. Desatentos,
ainda ndo rompemos a inércia do ver sem olhar, a preguica mental. Os criticos apocalip-
ticos repetem que as imagens, a partir do século passado, se multiplicaram em progres-
sd0 geométrica, enquanto a leitura (de textos, jornais, revistas) vai minguando. E fre-
quente perceber que esta postura ressoa nas criticas em reunides de professores — talvez
por ser mais pratico colocar a falha no jovem estudante, e ndo no docente que néo revé
sua didatica, assumindo a postura nostalgica de que tudo era melhor no passado. Ha

muito a trabalhar no aprendizado da leitura visual, naquilo que o professor inglés Peter
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Burke chama, em seu livro Testemunha ocular, de evidéncias visuais. O exercicio de
analise visual proposto no presente trabalho mostra como ha muito caminho a explorar.
A superabundancia de imagens ainda ndo se traduziu numa postura ativa de viajar, co-

mo diz Catala, na proposta de uma abordagem e de um olhar complexo.

O desafio é aprender a pensar com as imagens — mas também com as palavras e com 0s
sons, pois o discurso das imagens ndo é exclusivista, e sim integrador e multimidia —
talvez seja essa a condicdo sine qua non para o surgimento de uma verdadeira e legitima
civilizacdo das imagens e do espetaculo, concluo, com a licenga de encerrar com essa

outra ideia de Arlindo Machado.
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