


OITO TESES A FAVOR (OU CONTRA?)
UMA SEMIOLOGIA DA PINTURA*

Hubert Damisch

Este texto foi escrito por Hubert Damisch — especialista em estética e historiador fran-
cés da arte (nascido em Praga, 1928) — para uma conferéncia apresentada no 1° Con-
gresso Internacional de Semidtica, Mildo (1974). O trabalho oferece um estudo, de
carater amplo, sobre a possibilidade de uma semiologia da pintura, considerando as
particularidades do sistema “pintura”, que o difere dos outros campos de significan-
cia. As observacdes podem ser aplicadas as produgdes das artes visuais, tendo como
meta a reflexdo sobre a pintura, a partir de uma analise da expressao artistica, além
dos limites histéricos, cuja sustentacdo é alicercada em aspectos teoricos e filosoficos.

1

Existe uma verdade da pintura ou, conforme o EIGHT THESES FOR (OR AGAINST?) A SEMIOLOGY
OF PAINTING™* | This text was written by Hubert
Damisch — specialist in aesthetics and French art
historian (born in Prague, 1928) — for a talk given
at the 1st International Congress of Semiotics
(Milan 1974). The paper offers a comprehensive
study on the possibility of a semiology of
painting, considering the particularities of the
“painting” system, which is unlike other fields
of significance. The comments can be applied to

enunciado voluntariamente ambiguo de Cézan-
ne “Devo-lhes uma verdade em pintura e a di-
rei”,! existe uma verdade em pintura? E essa
verdade, verdade da pintura, verdade em pintu-
ra, cabe ao semiélogo, se ndo dizé-la (talvez ela
nao possa ser dita fora da pintura?), pelo me-
nos inscrevé-la no registro tedrico, indicar seu

local de emergéncia, definir suas condices de
enunciacdo com referéncia ao objeto “Pintura”,
comparavel ao modo como ele trabalha, par-
ticularmente, e conforme suas possibilidades,
para constitui-lo enquanto dominio, campo ou
modo especifico de produgdo de um sentido, ele

the productions of visual arts, with the goal of
reflection on painting, based on an analysis of the
artistic expression, beyond historical boundaries,
the sustenance of which is based on theoretical
and philosophical aspects. | Semiology of
painting, visual perception, pictorial textuality.

préprio especifico? Além de nao dissociavel de uma interrogacdo mais fundamental sobre a “neces-

sidade” da arte (necessidade que louri Lotman demonstrou estar ligada a estrutura mesma do texto

Natureza morta com querubim, de Paul Cézanne, 1895
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artistico, a sua organizacdo interna;? a questao
procede quando se trata de apresentar algumas
observacoes, de carater bem geral, a respeito de
uma semiologia da pintura, considerada possi-
vel, embora uma parte significativa do trabalho,
da reflexdo, da anélise, da critica semioldgica
aplicada as producdes das artes visuais, contra-
riamente a isso, possa parecer propensa a impe-
dir o seu avanco. O que levaria o semi6logo, na
melhor das hipdteses, a reconduzir a suas deter-
minacdes ideoldgicas profundas, a exigéncia de
verdade que aparece, de tempos a tempos, no
campo pictural, sob determinadas formas e em
niveis variados (sob a forma, por exemplo, den-
tre os iniciadores do Renascimento, da adesdo
ao modelo 6ptico da visdo; mas também, a um
outro nivel, o da sensacdo colorida e colorante,
significada e significante, por dotar a pintura,
a do préprio Cézanne, de um valor de denota-
¢do, no sentido de Frege). E importante ver (ver
e ndo somente compreender) que esta questio
da verdade em pintura (que é, a0 mesmo tem-
po, questdo da verdade na pintura e questado da
verdade da efigie, da verdade em efigie) esté no
centro do debate que o projeto enseja hoje em
dia, excetuando alguns, e muito raros, desenvol-
vimentos de uma semiologia das artes visuais,
e, em primeiro lugar (essa ordem de prioridade,
em sua dupla determinacdo légica e ideoldgica,
causa, ela prépria, problema) de uma semiolo-
gia da pintura, e do modo como essa confere a
este debate um alcance que excede largamente
os limites do campo especializado em cuja mar-
ca se anuncia.

2

O projeto de estudar a pintura como um siste-
ma de signos ha de responder, primeiramente,
a preocupacao em alcancar, pela definicdo si-
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multanea do objeto de uma semiologia e dos
procedimentos de andlise que a constituiram,
uma verdade de ordem cientifica que diga res-
peito a producdo pictural. Numa perspectiva
saussuriana, e tomando como modelo o “molde
linguistico”, esse projeto leva, em sua formu-
lagdo inicial, a introduzir no todo heterogéneo
dos fatos de “pintura” (heterogéno no sentido
que esses fatos pertencem aos mais diversos
dominios de pesquisa: cosmetologia, quimica
das cores, éptica geométrica e/ou fisioldgica,
teoria das propor¢des, psicologia da percepcao,
mas também mitologia comparada, simbdlica
geral, iconografias particulares etc....) um pri-
meiro recorte, a partir do qual esse conjunto
heterdclito se deixaria pensar em sua coerén-
cia: assim como a linguagem, uma vez feita a
separacdo entre a massa dos fatos de fala, e
o registro da lingua, do sistema ao qual esses
fatos deveriam estar reportados como norma.
Qualquer forma de que se revista a oposi¢do
assim marcada entre os dois registros, e por
mais sofisticado que possa ser o enunciado —
“a arte” pensada como um desvio consequente
em relacdo a norma, tida na conta de categoria
semidtica (D. Uspenskij); a “lingua” da pintura
fragmentada, disseminada numa multiplicidade
de sistemas parciais, de cédigos de “invencéo e de
leitura (P. Francastel); o sistema do quadro distinto
das estruturas da figuracdo e o objeto “Pintu-
ra” vislumbrado através, e a partir do texto por
ele responsavel e que o articula (J. L. Schefer);
tratar-se-a4 sempre de tragar uma superficie de
clivagem, entre a performance que a obra re-
presenta (“a obra-prima”), e a rede, ou o sis-
tema de competéncia que implica seu decifra-
mento, sua interpretacdo; e isso no momento
exato em que se postula que a “arte” nao se
dé jamais separadamente das obras singulares,
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que sua significancia ndo remete a cédigo al-
gum, nem as convencdes recebidas, e que as
relagdes significantes da “linguagem artistica”
ficam por ser descobertas no interior de uma
composicdo dada (Benveniste, e no mesmo
sentido Shefer: “S6 ha sistema do quadro”). A
questdo ndo muda de feicdo: permanece a da
natureza, do estatuto, da articulagdo dos “sig-
nos” nos quais se informa e de que se orienta
a leitura, quer esta tente, ou nédo, constitui-los,
na ordem declarativa, em sistema.

No enunciado deste projeto — estudar a pintu-
ra, as obras da pintura (segundo a forma, ela
também ambigua, de Francastel) como um sis-
tema de signos — o grifo recai sucessivamente
em sistema e signos, para deixar bem claro (a)
gue se a pintura se deixa analisar em termos
de sistema(s), sistema ndo deve ser entendido
necessariamente como sistema de signos e (b)
que se a problematica do signo pode revelar-se
pertinente na matéria, em nivel e limites pro-
prios, é talvez na medida que a noc¢do de signo
se deixa isolar da de sistema (e reciprocamente).
A ndo ser, talvez, que trabalhemos para infundir
uma outra nogdo do signo, uma outra nogao
do sistema, diferentes daquelas que toda a tra-
dicdo do Ocidente tera regularmente associado
a possibilidade de decompor um conjunto, uma
estrutura articulada, em elementos discretos,
em unidades identificdveis como tais.

3

Em um registro que ndo apresenta, dessa vez,
nada de tedrico, mas que nao deixa de corres-
ponder a prética de fato do historiador ou do
connaisseur; admitir-se-4 que nao existe uma
leitura, nem mesmo uma primeira apreensao,
de um afresco, de um conjunto decorativo

etc.... que nao se apoie em um determinado nu-
mero de tracos, marcas ou elementos discretos,
que se apresentam como unidades perceptivas
(ou “imagentes”), eventualmente combinadas
em sintagmas, imediatamente dados como tais,
e dentre os quais, alguns, por sua recorréncia
em uma série de obras dada; ordenam-se em
forma de repertoério, mais ou menos rico, o qual
serd tomado como caracteristico de um artis-
ta, de uma escola, de uma época, ou mesmo
de uma cultura. Todos tracos ou elementos, ou
mesmo sintagmas, que ndo sdo certamente da
mesma ordem ou do mesmo nivel, como tam-
bém ndo sdo em numero finito: semelhante as
figuras, representativas ou ndo, que se dao a
conhecer no campo pictural, os motivos, atri-
butos ou marcas (atitudes, gestos, expressoes,
até mesmo cores, tratamento etc.) de que o dis-
curso iconografico se alimenta, assim como os
indices que requerem a atencdo do connaisseur,
em busca de atribuicdes exatas (e lembrar-se-4
aqui da analogia, estabelecida por Freud, entre
o método do connoisseurship tal como o ha-
via definido Giovanni Morelli, e o do analista
que, como o connaisseur, esta fadado a traba-
Ihar com dados irrisérios, marginais; algo, dizia
Freud, como a recusa da observacdo,® incluindo
os tracados, pinceladas, impressdes que pare-
cem guardar a titulo de indice alguma coisa do
trabalho de que a obra é o produto. Sem contar
as letras, nUmeros, inscri¢oes, filactérios, legen-
das, titulos, assinaturas etc. que a obra exibe,
dada a circunstancia, nos seus limites proprios
ou na sua periferia, e que produzem no con-
texto mesmo de uma apreensao, que se queria
estritamente sensivel, “estética”, um efeito es-
pecifico de leitura, ou parafraseando Paul Klee,
uma primeira “aquiescéncia para com o signo”:
a coexisténcia nos limites de uma mesma com-
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posicdo, ou em sua proximidade imediata,
de elementos de natureza icOnica ou indicial,
e de dados propriamente simbdlicos (quando a
imagem ndo se apresenta ligada explicitamen-
te ao texto, dada ou nao in presentia que ela
ilustra: ver a esse respeito o trabalho recente
de Meyer Schapiro sobre a imagem ligada a pa-
lavra, the word-bound image* deixa bastante
claro que, se podemos de acordo com Benve-
niste considerar que é a lingua — entenda-se
a lingua “natural” — que confere ao conjunto
“pintura” (ou “quadro”), informando-o sobre a
relagdo de signo, a qualidade de sistema signifi-
cante;’ essa relagcdo se da anteriormente a toda
leitura, a toda interpretacdo, no interior mesmo
desse conjunto, ou, pelo menos, em seu espa-
¢o de definicdo. Resta saber se os elementos
propriamente perceptivos, formas e/ou figuras,
podem a rigor ser qualificados como unidades,
no sentido semidtico, fora, ou feita a abstracao,
da operacdo que os declara; ou ainda nos ter-
mos de Peirce, se o representamen tem ou nao
a qualidade de signo, independentemente do
interpretante verbal que ele determina.

4

Qualquer sistema significante deve definir-se
pelo modo que lhe é préprio de significar. Tam-
bém é verdade que ao presumir, como faz Ben-
veniste, que seria preciso por forca desse siste-
ma “definir as unidades que ele mobiliza para
produzir o “sentido” e especificar a natureza do
“sentido” produzido”,® precipita-se a conclusdo
de que a lingua deve ser reconhecida como a
interpretante de todos os sistemas semidticos
(e, logo, do proprio sistema “Pintura”, que sera
desde entdo caracterizado na terminologia dos

semidticos soviéticos como “sistema modelizan-

Arte & ensaios revista do ppgav/eba/ufrj | n. 24

te secundario”), supondo-se que nenhum siste-
ma dispde de uma “lingua” na qual possa classi-
ficar e interpretar segundo as distingbes
semidticas, e que somente a lingua pode, em
principio, classificar e interpretar tudo, inclusive
ela prépria.” No que diz respeito as unidades
mobilizadas para produzir o sentido, o sistema
“Pintura” nao dispde, sem duvida, de uma lin-
gua que lhe permitiria definir aquelas a que re-
corre. Esse sistema sé pode produzi-las, desig-
na-las, mostra-las, exibi-las por meio dos
artificios e procedimentos de espacamento, po-
sicionamento, enquadramento, iluminagao, tra-
tamento, deformagéo etc., que o caracterizam.
Todos esses artificios ndo copiam a ordem dis-
cursiva e nem necessariamente a ordem iconica,
em sentido restrito, na medida em que esta Ulti-
ma se basearia na mimesis. E nao existe, desde a
forma de apresentacdo, a propria forma image-
ante (sem que forcosamente o termo imagem
seja tomado em sua conotacdo estritamente
mimética), na medida em que esta se regularia,
por exemplo, pelo modelo perspectivo ou que
ela concentraria, como em Mondrian ou na mi-
nimal art, um conjunto finito de principios ou
de elementos a partir dos quais seriamos leva-
dos a afirmar com Wittgenstein que esta sé
pode ser, se ndo reproduzida, descrita, repre-
sentada, pelo menos produzida, mostrada, exibi-
da, pelos meios que sdo os da “imagem” mesma.®
Para ndo extrapolar a questdo das unidades
(pois a da Form der Abbildung demandaria de-
senvolvimentos que ndo caberiam aqui), obser-
var-se-a ainda que, se uma pintura se deixa de-
cifrar a partir de uma multiplicidade de cédigos,
se ela comporta também vérios niveis de leitura,
a possibilidade de que ela apresente desvios e
também remissdes para um cddigo, ou de um

nivel para outro, a capacidade decorrente dai

ago 2012



para uma unidade dada, de assumir, segundo
os niveis, func¢des heterogéneas, ou até contra-
ditérias, introduzem no “sistema” (no sentido
mais vago, por enquanto) a possibilidade de um
jogo de interpretancia, se nao declarativa,
monstrativa (no sentido que Lacan pdde dizer
que, no sonho, “isso mostra”), de um nivel ou
de um cdédigo a outro, como se observam pelas
variagdes que suscita um mesmo motivo formal
ou iconografico, e que levam a estabelecer al-
ternativamente, ou até simultaneamente para
um mesmo elemento (ex: a “nuvem” na tradi-
¢ao figurativa do Ocidente, a coluna de tantas
Anunciacdes e Natividades, mas também as to-
alhas estendidas de Cézanne ou os “quadrados”
de Mondrian) as fungbes (plasticas, construti-
vas, semanticas, sintaticas, simbdlicas, decorati-
vas, estilisticas etc.) de nivel diferente (o proble-
ma sendo, entdo, de saber se é razoavel
pretender produzir o sistema dessas funcoes, e
isso sem prejulgar a coeréncia dos niveis, o seu
grau de sistematicidade). Seria conveniente ainda
reservar-lhes um lugar, de acordo com Meyer
Schapiro, ao lado das unidades imediatamente
identificaveis como tais, dos elementos ndo mi-
méticos, ndo diretamente signaléticos, e po-
der-se-ia dizer, ndo discretos da mensagem ic6-
nica, todos elementos — a forma do suporte,
sua moldura, as propriedades do fundo como
campo, as relacdes de escala e orientacdo, de
posicionamento, de espacamento, os compo-
nentes da substancia iconica enquanto tal, pon-
tos, linhas, superficies, manchas etc.,® e princi-
palmente a cor que, na afirmagao de Benveniste
(esta afirmacdo, que traz a marca de um logo-
centrismo disfarcado, deixa de ser aceitavel
para um pensamento que trabalha para infun-
dir uma outra nocdo de signo, que ndo a estri-
tamente linguistica), considerada em si mesma,

ndo se apresentaria, de forma alguma, na qua-
lidade de signo, nem mesmo na de unidade.
Todos elementos que desempenham na pintura
representativa um papel decisivo, um papel in-
tegrante (no sentido linguistico do termo), mas
que a pintura moderna a partir de Cézanne e
Seurat esforca-se, pelo contrario, para dissociar
de sua funcdo imageante, para exibi-las, produ-
zi-las em seu valor de expressao, de significan-
cia propria, autbnoma: a ponto de que a “nao
figuracdo” — longe de aparecer como um caso
particular, como um momento-limite na histéria
da pintura, e que ndo poderia ser pensada se-
ndo a partir da estrutura representativa, confor-
me esta se constituiu partindo da posicao fixada
para o sujeito no dispositivo perspectivo — leva-
ria, pelo contrario, se a tomarmos como se
deve, i.e., a sério, a submeter, pela “descober-
ta” do “procedimento” (como queriam os For-
malistas), e pela substituicdo do voltar-se para a
Natureza pela prépria expressao pictural, o sis-
tema “Pintura” a um deslocamento radical na
ordem da significancia, até subtrai-lo, pelo me-
nos em parte, a relacdo de interpretancia, em
que o discurso semiolégico — talvez seja essa
uma de suas fungdes ideoldgicas mais impor-
tantes — pretende, pelo contrério, feché-lo.

5

A questdo: o sistema “Pintura” se deixa redu-
zir a unidades? responder-se-4, pois, pela ne-
gativa. Ficando por determinar se as unidades
que esse sistema mobiliza, de forma bem visi-
vel, e que representam talvez a recaida, ou a
escapada (como se vé quando uma organiza-
cdo perspectiva se deixa ler a partir de algum
indice ou “flexdo” figurativa: um fragmento
arquitetonico apresentado de forma reduzida,
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a diminuicdo a que sdo submetidas as figuras
etc.), se essas unidades sdo signos, e se a no¢do
mesma de signo, em sua acepcado tradicional, é
pertinente no contexto de um sistema que ndo
se deixa — salvo excegbes sempre significantes,
guando nao polémicas, taticas e até mesmo es-
tratégicas, e cujo exemplo a arte moderna nédo
é a Unica a utilizar — reconduzir a um cédigo
digital; tanto mais que este torna obrigatorio
abrir espaco ao lado dos elementos imediata-
mente identificaveis no plano perceptivo, para
processos figurativos irredutiveis a um corpus
de regras que deveriam presidir a associagao e
a combinacdo das unidades em numero finito
e de mesmo nivel. Se a nocdo de signo pode
revelar-se cabivel no dominio “Pintura”, sera a
partir de um corte diferente deste até aqui re-
ferido. No “molde” estritamente saussuriano,
que impde distinguir entre a ordem do sistema
(a competéncia) e a das producdes (a perfor-
mance), uma articulacdo deve ser substituida;
esta obterd sua pertinéncia da distincdo entre
os niveis de analise (a questdao vem a ser, tal-
vez, a da relacdo entre duas performances, a da
obra e a da interpretagdo — da maneira como
esta relagcdo se inscreve em um espago comum,
mas nao idéntico, de “competéncia”). Deixan-
do de lado provisoriamente o problema da ar-
ticulacdo propriamente figurativa ou plastica,
suporemos que se o conceito de signo pode
ganhar valor operatério no dominio “Pintura”,
é primeiramente (e talvez exclusivamente) com
referéncia a um nivel, a um modo de significan-
cia que ndo é aquele — semiodtico — em que as
unidades perceptivas formas e/ou figuras, séo
reconhecidas como tais (e isso se d& mesmo se
esse reconhecimento passa pelo desvio de uma
“declaracdo”, de um interpretante explicito),
mas aquele semantico — em que a imagem,
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por requerer uma leitura, termina por assumir
um estatuto propriamente discursivo, uma vez
que, para falar como os icondlogos, ela é “feita
para significar uma coisa diferente daquela que
o olho vé&”. A teoria dos niveis desenvolvida por
Panofsky, ao mesmo tempo que reitera o corte
dado em seu tempo por Cesare Ripa, entre a
ordem do visivel e a do lisivel, conduz também
a opor o universo dos motivos, dos objetos ou
dos acontecimentos figurados por linhas, cores
e volumes, ao universo das imagens, dos moti-
vos reconhecidos como portadores de uma sig-
nificacdo secundéria ou convencional, distante
de sua significagdo primaria, “natural”, e que se
prestam a combinagdo a maneira da "histéria”,
da fabula ou da alegoria, ao mesmo tempo que
a toda espécie de desdobramentos figurativos
(a imagem de Isaac sendo tomada por “figura”
da imagem do Cristo que ela pré-figura etc.):
seja um universo de um discurso cuja imagem
no sentido que definimos constituiria a unidade
minima, mesmo quando se articula declarati-
vamente como um enunciado (“uma persona-
gem feminina segurando um péssego com a
mao direita” devendo ser lida, de acordo com
o exemplo citado por Panofsky, como uma per-
sonificacdo da “verdade”). Unidade no registro
semantico onde opera a iconologia, que prova-
velmente deve ser recebida como signo, ja que
se lhe pode associar um “significante” (o moti-
vo que se “vé&”) e um “significado” (o conceito
ou enunciado que se compreende), e que ela se
deixa identificar na qualidade de componente
e eventualmente de integrante (no sentido em
que Meyer Schapiro mostrou em um famoso es-
tudo,'® que a imagem de S&o José estendendo
uma armadilha a serpente “integrava” a Anun-
ciacdo do Senhor de Flemalle, na sua diferenca
com referéncia as representacdes tradicionais
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desse acontecimento) de uma unidade de nivel
superior, aquela que constitui o quadro. Uni-
dade, signo minimum de um “discurso de ima-
gens” (ragionamenti d’imagini, como diziam
ainda os icondlogos) através da qual a pintura
se posiciona para representar, encenar, signifi-
car, com a ajuda de meios estritamente repre-
sentativos, um certo nimero de nocoes, de rela-
¢Oes e até mesmo de proposicdes abstratas. E se
os trabalhos de Panofsky sobre o simbolismo na
pintura flamenga ratificam de maneira impres-
sionante as analises de Freud sobre o trabalho
do sonho (essas também referidas, da forma
mais explicita possivel, ao trabalho da pintura),
o encontro nada tem de fortuito: basta aceitar
que a simbdlica dos Van Eyck, como a do so-
nho, segundo Benveniste,'" demonstra uma ver-
dadeira logica do discurso, e que suas figuras
sdo, antes de tudo, figuras de retérica, tropos.
Na Interpretacdo dos sonhos, o préprio Freud
havia proposto a seguinte anélise da Escola de
Atenas de Rafael: o fato de reunir num espaco
cénico dado como unitario, filésofos pertencen-
do a épocas e culturas diferentes, até mesmo
antagOnicas, aparece como um meio, para o
pintor, de estabelecer, pelo modo estritamen-
te figurativo de uma monstragdo, uma nogao
de filosofia como reino trans-histérico, e como
sociedade de espiritos, em que Platdo, Séo To-
mas e talvez o préprio Averrdis se encontrariam
dialogando para além das contingéncias de es-
paco e de tempo, de lingua e de crengas." Ora,
os procedimentos utilizados pelos Van Eyck ou
por Roger van der Weydar sdo exatamente da
mesma natureza. Assim como, para nado citar
mais de um, entre todos aqueles colhidos por
Panofsky, o procedimento que, na unidade de
um mesmo cenario ou moldura arquitetdnica,
p. ex. uma igreja, em cuja fachada (ou interior)

se desenrola uma cena, faz com que o pintor
associe dois “estilos” definidos: o estilo romano
e o estilo gotico, para representar a sucessao
temporal, a oposicdo do antes e do depois, e
até mesmo esta, completamente nocional, do
Antigo e do Novo Testamento.™

6

Se tivéssemos de admitir, sempre segundo Ben-
veniste, que o sistema ‘Pintura” se caracteriza
pelo fato de que, diferentemente da lingua, ele
s6 apresenta uma significancia unidimensional
(a significancia semantica, correspondendo ao
universo do ‘discurso”, excluindo toda signifi-
cancia propriamente semidtica), forcoso seria
entdo reconhecer que uma boa parte do pro-
grama de uma semiologia da pintura teria sido
desde entdo realizada sob o titulo da Icono-
logia, ou da Iconologia entendida, segundo
o termo empregado por Panofsky, como uma
“Ciéncia da interpretacdo”.' Mas, se a lcono-
logia pode pretender recuperar, em Gltima ins-
tancia, sob a forma ndo mais de signos, mas
de “sintomas” de uma visdo do mundo ou de
uma consciéncia de classe, os tracos ditos “es-
tilisticos” da obra e até a sua fatura, ela ndo
supera a incapacidade, e juntamente com ela,
toda a disciplina estritamente interpretativa de
conhecer a pintura em sua substancia sensivel,
em sua articulagcdo propriamente estética, no
sentido kantiano do termo. Estd ai uma ques-
tdo que o semidlogo ndo pode ignorar, que
ele chega mesmo a colocar: a de saber se a
obra de arte se reduz ou ndo a um sistema de
significacdo.' Pergunta decisiva com referén-
cia ao questionamento a partir do qual essas
“Teses” nasceram, e que tem por objeto a ver-
dade da pintura, a verdade em pintura, o es-
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tatuto (ideoldgico, critico, tedrico) do discurso
semioldgico em sua relacdo com essa verdade.
Tratando-se do “sentido” que produziria a pin-
tura é certo que a especificacdo ndo seria do
campo da prépria pintura, mas do da lingua
que “sozinha pode interpretar tudo”. Mas a
obra, a obra de arte, a obra de pintura nao
conheceriam outro destino (no sentido em que
Freud fala de um destino das pulsées), sendo
a interpretacdo, outra transformacdo previ-
sivel, para retomar um termo de Lotman que
abre uma perspectiva muito nova,'® do que a
semantizacdo? Nao era essa parece-nos a opi-
nido de Freud, pelo menos no que concerne a
obra em sua relacdo com o produtor: "A signi-
ficacdo ndo representa grande coisa para essas
pessoas (os artistas). Eles s6 se interessam pe-
las linhas, as formas, o acordo dos contornos.
Séo os defensores do principio de prazer”."”
Isso quer dizer que o universo das linhas, das
formas, do contorno — excluindo significativa-
mente o da cor — ndo autoriza diretamente
uma analise em termos de significacdo, e
sim uma abordagem formal, se ndo “estilisti-
ca”, a questdo permanecendo a mesma, a de
saber como a forma, assim distinta do conteldo,
encontra meios para assimilar-se a uma econo-
mia, seja esta a do “prazer”?

7

O problema volta ao da existéncia, ou nao, de
um nivel semidtico da pintura. Ora, a questdo
estd geralmente mal colocada, uma vez que
vem ao encontro da questdo do “estilo” (nogdo
cujo papel nefasto aos estudos de arte seria pre-
ciso mostrar, e de como a proporcdo que vem
tomando visa impedir a colocacdo do problema
gue nos ocupa, proibir o seu enunciado) e dis-
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pbe de meios para interferir com a da imagem,
sendo colocada como questdo da natureza, se-
midtica ou ndo semidtica da imagem.

Vimos que, para Panofsky, a imagem se reve-
laria ao nivel do simbdlico. Mas que ndo exis-
te a imagem, para o lcondlogo, sendo a partir
do momento em que a significacdo “natural”,
dada ao registro da percepcdo, se superpde
uma significagdo convencional. Se retivermos
a imagem nao mais pelo que ela significa, mas
pelo que ela nos deixa ver (sem prejulgar a na-
tureza da articulacao do legivel sobre o visivel),
tratar-se-a de determinar se a imagem, o “fa-
zer a imagem” (a sintese imageante dos feno-
mendlogos) pode ser pensada e analisada em
termos de articulagdo significante. Donde, in-
dependentemente da determinacéo logica que
levara a pensar a construcdo da imagem com
prioridade, na rubrica do espaco — nocdo, em
matéria de pintura, das mais equivocas —, im-
pde-se a referéncia, a partir daf obrigatoéria, as
tentativas feitas para estudar o processo ima-
geante (e o proprio processo perceptivo) na
qualidade de processo de comunicacao, e nos
termos da Teoria da Informacdo; todas tenta-
tivas que correspondem a um retorno a uma
posicdo pré-fenomenoldgica do problema, ja
que se limitam a estabelecer a imagem tomada
por analogon do real, em uma relacdo de de-
notacdo quanto ao percebido, ou, o que vem a
dar no mesmo, em uma relagado de reproducao
ou de equivaléncia quanto a percep¢do. Como
a imagem nao teria estatuto de mensagem,
quando a prépria percepc¢ao estd assimilada a
uma operacdo de deciframento, de “reconhe-
cimento”, quando uma e outra sdo recuadas
até suas raizes comuns convencionais?'® Seria
ainda conveniente, antecipando toda e qual-
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quer discussdo sobre esse ponto, questionar
desde o principio a determinacdo (teodrica,
ideoldgica, linguistica) que leva a pensar a pin-
tura na qualidade, ou na categoria da imagem,
mas de uma imagem de tipo particular, se ndo
especifica: uma imagem que se caracterizaria
por um acréscimo de substdncia, de onde lhe
viria seu peso, seu titulo de pintura, e que pro-
duziria, por essa razdo, um efeito de prazer es-
pecifico. E, no entanto, possivel que a pintura
apontada seja dada como uma variedade de
imagem entre outras, variedade privilegiada,
se ndo dominante, em uma cultura onde o ter-
mo mesmo “pintura” (que se tenha em men-
te as dificuldades que coloca a esse respeito
a traducdo de Wittgenstein) pode ser tomado
como sindbnimo de imagem, de representagdo,
de retrato, ou até mesmo de reproducédo ou
de imitacdo (por onde se introduz, através do
tema da mimesis, a questdo da verdade da efi-
gie, da verdade em efigie). Quanto ao progra-
ma de uma semiologia geral, a semiologia da
pintura inscrever-se-ia, todavia, em seu lugar,
na rubrica de uma semiologia da imagem, e
como um ramo particular desta.

8

Parodiando Merleau-Ponty, dir-se-ia que a se
fazer pintura com o percebido, se deixaria de
lado o nivel semidtico, logo, a prépria pintura,
na medida em que uma verdade af trabalha
para aparecer, e que essa verdade ndo é do
campo imediato da ordem do discurso, mas
que tem relagcdo em alto grau com a percep-
cdo. Pois existe, certamente, algo como um
nivel semidtico da pintura, mas que ndo se
deixa reconduzir a instancia do signo, como
também ndo a da imagem, cuja nocdo fun-

ciona, sem duvida, como um verdadeiro obs-
tédculo epistemoldgico: o nivel, por exemplo,
em que trabalhava Cézanne quando, numa
intencdo ainda de denotacdo, dizia querer
substituir o problema da luz pelo da cor e da
representacdo, das sensacdes coloridas pelas
sensagdes colorantes.' Este trabalho, o mais
proximo da percepcdo sobre o significante,
esta colocacdo do trabalho do significante
na pintura, de que a arte de Cézanne, como
também a de seu contempordneo Seurat,
oferecem o exemplo, testemunha, com uma
eloquéncia que ndo toma emprestados se-
ndo os recursos da pintura, que a superficie
de separacdo entre o semantico e o semidtico
nao deve ser procurada entre o nivel da figura
(dada a ver) e o da significacdo (dada a com-
preender), mas em algum lugar no encontro
entre o legivel e o visivel, entre o dominio do
simbolico e o0 do semidtico, com a condigdo de
se pensar o semiotico, tal como Julia Kristeva,
como uma modalidade do processo da signi-
ficadncia, que se poderia dizer na verdade psi-
cossomatica, em ligacdo direta com o corpo,
e como um momento logicamente, genetica-
mente, produtivamente anterior ao simbélico,
mas que neste se faz objeto de uma revelacao
pela qual ele se integra.?® Momento de uma
articulacdo — o de um continum anterior ao
do signo linguistico e ao proéprio signo iconi-
co (na medida em que este sé se constituird
se determinar um interpretante). Momento
pré-tético, anterior a posicdo do sujeito na
sua referéncia a experiéncia da imagem espe-
cular, cuja articulagdo do campo cromatico,
estritamente contemporanea, como mostrou
Jakobson em relacdo ao campo fonematico,?’
oferece a melhor ilustracdo: tanto mais que a
histéria da pintura deixa-nos ver como o se-

REEDICAO | HUBERT DAMISCH

171



midtico, sob a espécie precisamente da cor,
pode deixar-se recuperar e funcionar, a titulo
de suplemento, no interior do simbdlico, mas
também como ele pode voltar, sob o simboli-
co e fora dele, a uma posicdo de exteriorida-
de com relagdo ao signo e a toda significacdo
constituida na ordem da linguagem, assim
como na da imagem, na da representacdo (sé
se levar a sério isto que Peirce trabalhou tar-
diamente, e enunciou sob o titulo do hipoi-
cone, do icone que ndo se deixa ainda pensar
sob nenhum titulo, e de uma representativi-
dade, que antecede qualquer relacdo de inter-
pretancia,?? apesar da ideia que ele tinha de
que tomando a nogdo em sentido mais amplo,
um signo poderia admitir outros interpretan-
tes do que um conceito: uma agdo, uma expe-
riéncia, mesmo um efeito sensivel, uma pura
qualidade de feeling).?* Nesse sentido somos
levados a sustentar que a semiologia, em sua
ordem de dependéncia linguistica, encontra-
-se como que trabalhada pela questdo da
pintura, como ela ainda o é, pela da escritu-
ra, sendo os operarios o pintor e o escritor,
ambos associados por Filebo a mesma tarefa,
nao inteiramente dupla. Mas quanto a econo-
mia do processo significante, do qual a pin-
tura é o teatro (onde define e redefine sem
cessar a cena), esta economia é para ser pen-
sada até nos seus limites, e talvez até no seu
“além”, dentro do registro freudiano e a par-
tir do conceito que continua a ser, na leitura
de Freud, objeto de uma verdadeira censura,
i.e., o da regressdo, tal como a Interpretacdo
dos sonhos o introduz. A regressao formal
gue estd no principio, ao mesmo tempo que é
a mola, do trabalho do sonho — um trabalho
pensado em si mesmo no texto freudiano —
dentro da referéncia explicita ao trabalho do
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pintor e que sé produz seus efeitos, fora de
toda relacdo de interpretacdo, ao se servir da
distancia — e da tensdo que engendra — entre
o registro do visivel (do que pode ser mos-
trado, figurado, representado, encenado) e o
do legivel (o registro do que pode ser dito,
enunciado, declarado). Separacdo que é a do
trabalho produtor de uma mais-valia iconica,
por enquanto, e isso deve ser salientado, que
o fcone tem por propriedade distintiva fun-
damental o fato de que por sua observacdo
direta, outras verdades relativas ao objeto
podem ser descobertas, além daquelas sufi-
cientes para determinar sua construcdo;* mas
também, no caso da pintura, uma mais-valia
especialmente pictural, que a define em sua
diferenca da imagem que lhe confere o pri-
vilégio de que falamos. Separacdo que serd
marcada como o lugar de uma oposicao (de
uma contradicdo) ou de uma troca, e sem du-
vida como o dos dois ao mesmo tempo, como
0 quer a tomada em consideracdo da “figura-
bilidade” que preenche a condicdo para toda
regressao. Separacdo ainda constituidora da
textualidade pictdrica enquanto tecida de le-
givel e visivel, e a partir da qual é convenien-
te colocar, em relacdo ao sistema "Pintura”,
a questdao do significante; o significante do
qual Freud ensina, se o lembrarmos bem, que
nao seria possivel produzi-lo, e nem mesmo
reconhecé-lo, a partir de uma posicdo de ex-
terioridade, pois ele sé se apresenta se formos
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