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A nova teoria da representacao

José Arthur Giannotti

Na palestra realizada no Espaco ABC, em junho de /980, o filosofo Jose Arthur
Glannotti procurou sustentar a tese de que a nova teona da representacao, a partir
de pinturas do artista inglés David Hockney, conjygava formas mais ou menos abs-
tratas com formas individualizadas pela visibilidade. Fara ele, a crise da sintaxe, bem
como a crise do Abstracionismo, havia originado uma figuragdo antimetafisica, para-
lela a certas filosofias modernas. Apos a transcrigdo de sua palestra, segue-se a do
acalorado debate ocorrido com o publico presente.

Arte e filosofia, teoria da representagdo, abstracionismo vs. figurativismo, debate critico.

Estranho € ler um texto de /983 e per-
ceber gue desde aquela época até hoje
houve uma linha de continuidade em
meu pensamento. Se fosse reescrever
o texto ira retirar a representacao
como representagdo do mundo, para
fixar nela suas diversidades dentro de
Jogos de linguagem diferentes. Mante-
ra, porém, a tese de que um quadro
abstrato ndo € representativo, sendo
que seu significado brotaria do jogo que
tramam seus elementos Se um qua-
aro significa, ndo € por isso que signifi-
ca algo, Ndo € o que acontece com a
musical For isso hoje daria mais énfase
a ideia de jogo representativo que, no
caso de David Hockney, ja se aproxima
de uma representatividade intelectual
(Comentario de . A. Giannottiem 2010
sobre o texto da conferéncia pronunci-
ada em 1980 sé publicado em 1983)

Agradeco a Funarte por este convite. Pre-
tendo hoje pensar com vocés o que esta
acontecendo com a nova experiéncia
figurativista, tomando sobretudo como
exemplo alguns trabalhos de David Hockney.
Ao preparar, contudo, esta analise, me dei
conta da necessidade de refletir também no

que foi o velho conceito de representagao.
Em grandes linhas, quero mostrar que, sob
certos aspectos, a representagao pictdrica e
a representacdao na metafisica caminharam
mais ou menos paralelamente.

A primeira ideia de representacdo, mais sim-
ples, diz que algo estd em lugar de algo. Mas
logo vem a pergunta: o que estd no lugar de
algo e o que € esse algo?! Podemos afirmar
que se trata de uma planta que esta no lugar
de uma planta, de um ledo que esta no lugar
de um ledo. Se fugirmos desta simples ideia
de substituicdo e formos aos poucos ver o
que se passou na histéria da arte, percebe-
mos que as coisas ndo sao tdo simples as-
sim. Vejamos dois exemplos tomados de um
lindo livro do Gombrich, Arte e ilusdo. A
primeira imagem € um baixo-relevo egipcio,
de mais ou menos 450 a.C. Ele tem uma
histéria. Este farad, Thutmose lll, depois de
sua campanha na Siria, trouxe para o Egito
uma série de plantas novas e pediu a seus
escultores que as desenhassem. Notavel é
que o faraé foi verificar ele préprio o traba-
lho de seus artistas, confirmando a veracida-
de da imagem. Acontece que, hoje, nem os
egiptélogos nem os botanicos sao capazes
de identificar qualquer uma dessas plantas.
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Isto € ndo somos mais capazes de chegar
aquela veracidade a que o farad e todos os
membros de sua equipe tinham chegado.

Passemos para outro exemplo bem diferen-
te. Trata-se de um desenho de Villard de
Honnecourt que, mais ou menos em 235,
fixa a imagem do ledo. O artista afirma que
esta imagem € de um ledo vivo; ele sai do
esquema tradicional da arte da sua época
procurando olhar o ledo tal como ele é.

Ficamos hoje muito assustados ao ver qual
era o olhar que o artista tinha de seu ledo.
Percebemos antes de tudo ser uma espécie
de esquema conceitual vigente na ldade
Média, a partir do qual o ledo é visto.

O que esses dois exemplos me serviram para
mostrar! Que um esquema preconcebido
precede a percepcdo. Desse modo, a ques-
tdo da representacdo pictdrica ndo € sim-
plesmente chegar diante do objeto e substi-
tuir este objeto visto por outro objeto es-
crito a lapis ou a tinta. Sabemos ademais que
tanto os primitivos como as criangas, ao de-
senharem, cuidam para que todas as partes
do objeto estejam reproduzidas. A ideia de
tomar um animal de perfil, de tal modo que
faltem patas, asas, lhes é em geral aberrante,
Podemos entdo concluir que antes do ver
temos o conhecer: Anterior a visibilidade do
objeto presente existe um esquema. A ques-
tdo é como interpreta-lo.

Tradicionalmente ele € pensado como uma
espécie de forma, diagrama a partir do qual
as coisas, elas préprias, aparecem. Esta ante-
rioridade do esquema cria, portanto, uma
espécie de oposicdo entre a forma e o real,
de sorte que a forma € aquela coisa perene,
aquilo que preside a prépria constituicdo da
imagem e do fazer, este se apresentando
assim como um fazer por intermédio de um
paradigma. Assim, pintar ndo € simplesmen-
te decalcar, € reproduzir aquilo que se co-
nhece além daquilo que se V& Por esse ca-
minho desembocamos facilmente no
platonismo, para o qual o mundo como apa-
rece é antes de tudo aquilo que foi
construido a partir de uma visibilidade intui-
tiva das formas; o mundo como vemos foi
construido a partir de um decalque invisivel,
mas que, por ser justamente a condigao de
toda visibilidade, era o visivel por exceléncia.
Por isso os gregos chamavam essa forma in-
visivel, responsavel por toda visibilidade, de
ideia. Justamente da palavra grega e/dds no
sentido daquilo que tem a visibilidade méaxi-
ma. Vocés percebem, portanto, como a sim-
ples reflexdo sobre uma primeira atitude em
relagdo a imagem nos leva a pensar justamente
aquilo que € visivel, como resultado de uma
produgao, feita na base de um paradigma an-
terior e a prior isto €, antes de qualquer ex-
periéncia possivel. Com isso, o real € dividido
naquilo que aparece e naquilo que é funda-
mental; dividido entre a aparéncia e a essén-
cia. Para que entdo representar?

Plantas levadas da
Siria para o Egito por
Tutmés lll, relevo em
calcério, c. 1450 a.C.
Templo de Tutmés
I, Carnac

Villard de
Honnecourt, Ledo e
porco-espinho, pena
e tinta,

c. 1235, Bibliotheque
Nationale — Paris

Fonte: Gombrich, EH. Arte
e ilusdo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1995: 83 e 84



J& podemos comegar a entender o sentido
mais imediato da polémica de Platdao contra
os pintores e os artistas em geral. Dizia o
seguinte: se o leito construido pelo carpin-
teiro é como tal a imagem de uma ideia de
leito, de uma forma de leito, o que vem fa-
zer o artista ao pintar a imagem do leito real?
Simplesmente embaralhar nossa relagao com
as imagens e com o real, permitindo que,
em vez de passarmos deste leito concreto e
daquele outro leito concreto para a visao
do leito real, aquele paradigmatico — por-
que ele deu uma dimensdo a imagem - de-
moremos no simulacro das coisas e nao fa-
camos esse percurso essencial para o co-
nhecimento e para a prépria vida que € sair
da aparéncia e chegar a esséncia, a ideia.

E preciso pensar um pouco mais o que
significou essa polémica de Platdao contra
os artistas, principalmente situa-la no con-
texto grego.

Platdo estava assistindo a uma verdadeira
revolugdo na arte grega; esta deixava de ser
paradigmatica, conceitual, deixava de tratar
as imagens como o artista da |dade Média,
para se deter na aparéncia, tentando detec-
tar a visibilidade das coisas. Para Platdo isto
era uma aberragao. Como um escuttor como
Fidias, ao fazer uma estétua, ndo considera o
paradigma do deus que estd esculpindo, mas
a maneira pela qual o individuo vai ver a es-
tatua e ter a impressao dele! Considera as-
sim que a estétua, ao ser colocada no alto
do frontao do templo, ia ser vista de uma
maneira diferente do que o seria, vamos su-
por, a partir do chdo. Esta simples ideia de
que o objeto artistico precisava alterar sua
forma para obter uma visibilidade mais ade-
quada a aparéncia, de acordo com o ponto
de vista do observador, era aberrante para
Platdo, e contraria aquilo que a arte, no seu
entendimento, se propunha a fazer. Interes-
sante como Gombrich, nesse livro admiré-
vel Arte e ilusdo, vincula essa polémica de
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Platdo ao aparecimento de alguma coisa
extremamente nova na cultura ocidental, isto
é, 0 aparecimento do relato como histéria.
Esta ndo trata apenas de flagrar um aconte-
cimento como se da por seu fundamento,
mas conta um andamento; recorda, por
exemplo, como as guerras persas ocorre-
ram, como os povos béarbaros existem nas
suas diferencas em relagdo ao povo grego.
Pela primeira vez no mundo ocidental surge
a ideia de uma narracdo conectada; a apa-
réncia das agdes humanas adquire uma con-
sisténcia até entdo inconcebivel.

Esta predominancia da aparéncia, testemu-
nhada pela escultura grega, comegando a es-
culpir ndo apenas os deuses e os herdis mas
a brisa batendo no panejamento, tentando
capturar a maneira pela qual os gestos se
esbocam, €, de uma maneira extraordinaria-
mente percuciente, flagrada por um episé-
dio narrado por Plinio. O pintor Zéuxis ti-
nha conseguido a proeza de desenhar uvas
aparentemente tdo verdadeiras que os pré-
prios passaros vinham bicé-las. Neste seu
esforco de imitar, porém, foi vencido por
outro pintor, Farracios. Este convidou Z&uxis
para visitar seu atefier e ver sua nova produ-
Gao, apostando que ela era muito mais veraz,
muito mais préxima da aparéncia, do que tudo
aquilo que Z&uxis tinha feito. Z&uxis aceita o
desafio, e no atelier; diante da pintura de
Farracios, pede-lhe: “Por favor, descerra a
cortina que estd vedando o teu quadro.”
Muitos de nds conhecemos o fim da histdria:
0 quadro ndo era mais do que uma cortina
pintada. Zéuxis sé podia se dar por vencido.

Aqui temos a presenca maxima da ilusao, jus-
tamente a presenca da coisa na sua visibilida-
de desvinculada de qualquer paradigma ante-
rior. Entendemos pois por que Platdo sé po-
dia recusar esse caminho que atribufa ao
mundo aparente uma dimens3o que a sua
teoria das ideias era incapaz de conceber.
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Quando se torna possivel esta arte iluséria,
do trompe-/oeil arte que engana, é porque
o principio daquela arte conceitual, norte
tanto da arte egfpcia como da arte medie-
val, chegava a seu fim; alguma coisa nova
estava aparecendo. Mas essa experiéncia
grega desaparece sem deixar tracos. Para
compreender a arte grega, na opinido de
Gombrich, é preciso justamente explicar
como foi possivel esse ilusionismo num con-
texto da histdria universal em que a grande
maioria da arte, para nao dizer a totalidade
dela, era essencialmente paradigmatica.

Vamos reencontrar essa preocupagao com
ailusao no Renascimento, todo mundo sabe
disso. Mas, agora, num ponto de vista muito
diferente daguele marcado pela oposicao
entre esséncia e aparéncia, fundamento e
simulacro, tal como nds acabamos de des-
crever, muito rapidamente, na filosofia gre-
ga. E para introduzir a nova maneira pela qual
a representacdo € posta no Renascimento,
escolhi um texto do escultor Leon Baptista
Alberti, texto pouco conhecido porque faz
parte do seu livro de estdtua e ndo daquele
sobre a pintura. Diz ele o seguinte: “Acredi-
to que as artes que pretendem imitar as
criagdes da natureza se originaram da se-
guinte maneira. Num tronco de arvore, num
monte de terra ou noutra coisa qualquer,
um dia foram acidentalmente descobertos
certos contornos que precisavam apenas de
algumas mudancas para parecerem estrita-
mente semelhantes a algum objeto natural.
Dando-se conta disso, as pessoas tentaram
ver se era possivel, por adigdo e subtracdo,
completar o que ainda faltava para a perfei-
ta semelhanca. Assim, ajustando e removen-
do linhas segundo as demandas do préprio
objeto, obtinha-se o que se queria e isso ndo
sem muito prazer.”

Vejam bem, aparentemente estamos diante
da mesma situagao anterior. O Demiurgo de
Timeu, livro de Plat3o, constrdi, tendo como

144 ARTE & ENSAIOS - N.20 -

ponto de partida as ideias, visibilidades invisi-
veis, 0 mundo em que vivemos. Outro ele-
mento, porém, extraordinariamente novo
em relagdo a tudo que havia anteriormente,
existe no texto de Alberti. O mundo da apa-
réncia apresenta certa similitude, certo
homeomorfismo entre o mundo das ideias e
o mundo da aparéncia. O Demiurgo ndo tra-
ta mais uma matéria inerte, mas uma matéria
que possufa uma raiz de similitude com o real,
o real por exceléncia que é o mundo das for-
mas. Passa a existir um paralelismo originario
entre o fundamento e a aparéncia ou, como
diria a escola cartesiana, entre a ideia e o ide-
ado. Nesse homeomorfismo entre a aparén-
cia e aideia, a meu ver, vai-se elaborar a nova
representagdo a partir do Renascimento. De-
saparece aquele pulular de ideias, formas, que
ndo sdo totalmente arrumadas a nao ser por
uma vaga ideia de bem que as une num con-
texto. Some o mundo paradigmético que
pode ser visto de varias perspectivas, em lu-
gar dele surge um mundo que deve ser vis-
to de uma Unica perspectiva, de um Unico
ponto de vista, que € aquele capaz de cap-
turar tanto a forma inscrita na ilusdo, na apa-
réncia, quanto a forma inscrita no real, isto
é, na esséncia.

E Sbvio que essa aglutinacio das varias pers-
pectivas da dialética platonica num Unico ca-
minho corresponde exatamente ao projeto
cartesiano da ordem das razées. O que pre-
tende Descartes! Afirma o seguinte! se que-
ro conhecer, se quero conhecer o mundo
em que Vivo, preciso encontrar um ponto de
vista absoluto a partir do qual as minhas ideias
se encadeiem de tal maneira que o encadear
das minhas ideias a partir de um determina-
do momento passa a corresponder as coisas
tais como elas sdo. Exatamente como no
texto de Alberti, apenas o caminho € inver-
so. Alberti, o escultor, quer entalhar no mun-
do que estd vendo, de tal maneira que pos-
sa descobrir a presenca da ideia, tal como
reside visivel nas coisas. Notéavel € justamente
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Fonte: Gombrich, EH. Arte e
ilusdo. Sao Paulo: Martins Fontes,
1995: 265
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c. 1430, 158cm de altura
Museo Nazionale del

Bargello, Florenca
Fonte: http:/
inadvertentlyart blogspot.com

que Descartes pretende o percurso contra-
rio: trata de encontrar a ideia méaxima, que é
a ideia de eu enquanto eu existente, e a par-
tir desse ponto de vista absoluto atinge to-
das as ideias possfveis de conhecer o mun-
do. E ébvio que a este abandono das varias
perspectivas corresponde aquela teoria do
desenho conhecida como a perspectiva
cavaleira. Esta procura desenhar o mundo
tal como a gente o v&, mas ndo como a gen-
te o v& andando, ou atravessando a vida
cotidiana, mas desenha-lo tal como é perce-
bido através de um vidro da janela. E lem-
bremos que o exemplo da janela é para-
digmatico para toda a pintura do Renasci-
mento. Se tomarmos uma gravura de Direr,
a imagem é um decalque feito no vidro re-
tangular duma janela, de tal maneira que a
imagem do mundo deve corresponder a
imagem que o artista é capaz de tragar no
interior desse quadro imaginario.

Estamos diante de uma nova relagio entre
aparéncia e coisa, porque agora ndo pode-
mos mais pensar uma coisa funda-
mental além da aparéncia, como se
esta fosse apenas imitagdo da coisa,
devemos ainda considerar o sistema
de projecdes que leva a aparéncia a
sua esséncia. O artista ndo € tao s
quem representa a coisa mas tam-
bém aquele que a representa reve-
lando seu sistema de projegdes. Ex-
tremamente sintomdtico, como
mostraram os estudos de Francastel,
€ que a natureza nesse momento
ndo penetra a arte através de uma
observagao dos objetos, mesmo
aquela observacdo através do retan-
gulo da janela, mas pelo teatro, co-
locando-se assim como um simula-
cro de um simulacro. As montanhas
de Giotto descendem daqueles
panneaux armados nas frentes das
catedrais onde os mistérios eram
representados. A natureza é aparén-

cia, mundo da visibilidade, mas aparece atra-
vés de sistemas de coordenadas articulado
para a encenagao teatral.

Infelizmente ndo é possivel mostrar como
essa vinculagdo da imagem ao sistema de
representacdes chega a um é&pice na escul-
tura de Donatello; ndo adianta nada trazer
aqui o retrato de uma escultura desse artis-
ta exatamente porque esse aspecto nao
aparece na fotografia. Mas aqueles que j4 vi-
ram uma estatua de Donatello poderdo lem-
brar-se facilmente de como David por
exemplo, ndo € constitufdo pelo amélgama,
pelo amoldamento da matéria, mas, ao con-
trario, surge, aparece, na intersecdo de vari-
os planos luminosos. E como se a prépria
perspectiva fosse embutida na pedra e a
partir dessa incrustagdo emergisse a figura
do guerreiro vencedor.

Tudo isso sé para mostrar como a partir do
Renascimento ndo existe apenas uma
vinculagdo entre a aparéncia e a esséncia,
independente do seu processo de represen-
tagdo. Sem esta representagdo, ou melhor,
sem a ordem das razBes, ndo é mais possi-
vel perceber a vinculagdo entre a ideia e o
ideado. Nao é de estranhar que entdo a pin-
tura se ponha como ciéncia, exatamente
como a fisica de Galileu ou de Newton. Para
Leonardo, ou ainda para Constable, ela tra-
ta antes de tudo de construir modelos do
real, explorando justamente as diferencas de
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luminosidade, de colorido, de sombra e de
luz, a fim de dar, de revelar aquilo que sus-
tenta essa aparéncia, aquilo que na
mutabilidade ancora o movimento.

Segue-se que essa relacdo entre aparéncia e
esséncia ndo € mais relacdo de substituicdo
no sentido classico, de algo que estd no lu-
gar de algo ausente. A aparéncia € coniven-
te com a esséncia. A aparéncia é o proprio
paradigma, na medida em que esse
paradigma se apresenta através de um fluxo
da aparéncia. Isto é muito evidente numa
das técnicas de Leonardo: o sfumato.

Projecdo

Estamos muito familiarizados com estas fi-
guras. Por que as projeto? Exatamente para
mostrar como a imprecisdo do desenho e a
nebulosidade do colorido sdao capazes de
aprofundar a relagao da figura aparente com
o fundamento essencial da santa que Leo-
nardo quer captar.

N3o se trata, como mais tarde vamos men-
cionar rapidamente, da experiéncia
impressionista, que trata de captar a ilusdo
do ser na sua presenca, mas de traduzir essa
nebulosidade do rosto de tal maneira que
ela apresente como tal o paradigma da san-
ta. Essa conivéncia ndo existia emtoda a arte
anterior, a ndo ser na arte grega de Fidias ou
talvez na de Z&uxis (que para nds esta per-
dida), mas a condenacdo de ambos por
Platdo caminha nesse sentido.

Para dar curso ao meu raciocinio vou men-
cionar duas experiéncias explorando ao
maximo essa conivéncia entre a aparéncia e
a forma. A primeira nds todos adivinhamos
qual é Trata-se do Impressionismo. De nos-
so ponto de vista percebemos claramente
por que o Impressionismo, pretendendo
captar a impressdao que as coisas ddo, quis
antes de tudo aplicar na pintura as teorias
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cientfficas sobre a luz. Nesse caso, a apa-
réncia e a ilusdo ndo eram tomadas sim-
plesmente como aparéncia, mas como al-
guma coisa que revelava a forma das coi-
sas. Esta sé podia entdo ser apreendida no
atimo da sua visibilidade. Por isso o pintor
impressionista vai postar-se diante de uma
catedral para flagrar as varias aparéncias da
igreja, pela manhd, ao meio-dia e ao cair da
tarde. Percebe que essas imagens da cate-
dral sdo, de certo modo, a prépria catedral
tal como ela € para nds e que ndo existe
mais uma diferenca radical entre a catedral
forma e a catedral aparecendo sob a varia-
bilidade dos raios luminosos.

Outra experiéncia que lembro é a do
Cubismo. Experiéncia contréria a dos
impressionistas, e distante de uma arte da
ilusdo, contréria a ilusdo mas que chega exa-
tamente ao mesmo resultado, a mesma co-
nivéncia entre forma e aparéncia. Reparem
nesta natureza-morta de Picasso em que isso
fica bem claro.

Projecdo

Lembrem-se do que era uma natureza-morta
até os meados do século 19: antes de tudo
arranjo de objetos visto, surpreendido, atra-
vés dum buraco na parede. O ideal da natu-
reza-morta era confundir-se com uma apa-
réncia vista através de um olho dnico. E exa-
tamente o contrario do que aqui
pretende Picasso. Reparem na
relagao, por exemplo, da sombra
com o objeto; se este sugere al-
guma forma concreta, a sombra
vem negé-la, se sugere a continui-
dade, a interrupgao vem nega-la,
de tal maneira que o objeto ndo
se completa, mas, ndo se comple-
tando, ndo permite que apareca
como objeto. Em contrapartida,
encontramos uma espécie de
potencializacdo dos objetos. Nao

Claude Monet,
Catedral de Rouen,
fachada e Torre de
Saint-Romain, em
pleno sol. Harmonia
em azul e dourado,
Sleo sobre tela, 1894,
107x73cm, Musée
d’Orsay, Paris

Fonte: picasaweb.google.com




Pablo Picasso, Natureza-
morta, dleo sobre tela,
918,97 x 130cm,
National Gallery of Art,
Washington

Fonte: www.nga gov/fcgi-bin

€ a toa que as figuras humanas, por exem-
plo, na época do Cubismo vao aparecer de
perfil e de frente, como se exatamente fos-
se necessdria essa interrupcao da imagem,
essa interrupgao da aparéncia, para que o
objeto na sua visibilidade maxima apresen-
tasse a forma de sua realidade.

O que significaram o Impressionismo e o
Cubismo!? Desaparece a representagao
como imagem que esta no lugar de alguma
coisa. Morre a representacao tal como tinha
sido elaborada pelo Renascimento, a repre-
sentagao de uma natureza-morta que esta no
lugar de um arranjo de objetos. Temos um
arranjo de objetos que pretende ser sobre-
tudo arranjo e depois objetos, porque, no fun-
do, objeto real é o préprio quadro.

De um lado, assistimos assim ao Impressio-
nismo destruindo o objeto representado, e
de outro, o Cubismo provocando sua
potencializagdo; ambos terminam por des-
truf-lo enquanto objeto igual a si mesmo.
Objeto que vai poder se dar como objeto
e apresentar-se na sua desigualdade, obje-
to que, para parecer rosto, precisa ser ao
mesmo tempo perfil e frente.

Obviamente esta aberto o caminho para o
Abstracionismo, em que finalmente o obje-
to € o préprio quadro, sem que algo seja

representado mais além. A pintura desco-
bre que a representagdo ndo é o processo
em que algo fica no lugar de algo, mas o
conjunto de relacdes que determina o lugar
em que o objeto se tece. Em vez de se pin-
tarem objetos, pintar uma jarra e uma gui-
tarra, como no Cubismo, o que se pretende
€ pintar a conivéncia da jarra com a guitarra,
dessas varias aparéncias tais que umas se dao
para as outras,

Essa descoberta € simultanea, pelo menos
do ponto de vista formal, a descoberta da
nova representagdo tal como se desenvolve
nas teorias da linguagem, em particular, com
Saussure. A palavra mesando € algo que estd
no lugar da mesa, mas significa algo na medi-
da em que se diferencia de uma série de
outras palavras contextuais. Este jogo da di-
ferenca faz com que a palavra possa adquirir
um significado qualquer. Se o quadro € con-
junto de relagdes, a linguagem vai ser enten-
dida como uma espécie de jogo de xadrez
que ndo precisa como tal ter nenhuma ati-
tude basicamente representativa.

Ela € antes de tudo um jogo e como jogo
vale pelo seu processo de diferenciagao. A
fonologia e a sintaxe predominam e todos
nds sentimos hoje os efeitos desse império
que esqueceu o lado semantico da lingua-
gem, que sempre continua a dizer coisas do
mundo. Nao existe linguagem que ndo te-
nha nomes préprios, e estes sé podem ter
denotagdo se o objeto € posto como algo
que se da na sua identidade. Nao posso dis-
cutir com vocés a crise do estruturalismo
moderno, nem discutir a crise da filosofia da
diferenca, quero mostrar apenas como a
nova figuragao dos artistas plasticos, depois
do Abstracionismo, depois desse paroxismo
em que se identificou a obra de arte com o
mundo, como € que esses novos artistas
caminham no sentido, a meu ver, muito pré-
ximo da nova semantica, muito préximo de
uma nova filosofia que nao quer pensar ape-
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nas nas diferencas, mas que pretende refle-
tir a conivéncia das coisas idénticas consigo
mesmas e com suas diferencas.

Vou tomar como exemplo um pintor muito
jovem, mas a meu ver de grande importan-
cia na pintura contemporanea: David
Hockney. Este epidiascépio ndo permite
mostrar a capa de sua autobiografia. Mas vale
a pena mostrar a capa na sua visibilidade
prépria e ndo na sua visibilidade simulada
através de uma projegdo.

Notem como € interessante. Se o nome
David Hockney aparece através da duplica-
cdo especular, a figura do artista aparece
numa simultaneidade com a sua imagem, que
perde o sentido de representacdo e de si-
mulacdo. E como se o artista fosse duplo,
como se a unidade do artista fosse antes de
tudo sua visibilidade enquanto homem fo-
tografado e a sua visibilidade vista por ele
mesmo enquanto homem pintado. E preci-
samente esta identidade a partir do jogo das
diferencas que pretendo examinar.

Vamos antes examinar uma gravura de
Hogarth, depois reproduzida pelo Hockney,
e atentar para o jogo da ilusdao num pintor
do século 18 e verificar como é retomado
hoje num pintor neofiguracionista, vamos
dizer, semanticista, do século 20.

Projecdo

Esta gravura de Hogarth, que se chama Falsa
perspectiva, foi desenhada em 1754. O que
vemos! A inversao total das perspectivas. A
figura que acende o seu cachimbo numa vela
empunhada por uma senhora que estd mui-
to a frente da figura posterior; as arvores
obedecem a outra perspectiva, pois, em vez
de decrescerem conforme se aprofundam,
crescem; observem esta viga completamen-
te descentrada; observem o pescador que,
gragas a curva da sua vara, € capaz de buscar
um peixe 1a na profundidade do quadro.
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Mas o notavel é que mesmo com
toda essa inversdo de perspecti-
vas permanece a representagao
de um mundo organizado ao in-
verso. E como se olhassemos uma
ilustracao de Alice no Fais das Ma-
ravithas. No entanto, me importa
mostrar € que, mesmo utilizando-
se da falsa perspectiva e jogando
ao méximo com a destruicao das
ilusdes, Hogarth continua constru-
indo um mundo ordenado na sua
desordem, como se a multiplici-
dade de Spticas estourasse den-
tro de uma perspectiva Unica. A identidade
do mundo e a identidade dos objetos per-
manecem. E precisamente essa identidade
que desaparece no admirdvel quadro de
David Hockney que reproduz esta gravura.
Infelizmente vamos ter que vé-lo por partes
porque o epidiascépio ndo o apanha por in-
teiro. Conservam-se os mesmos tragos de
perspectiva ilusionista, mas desaparece a im-
pressdo de um mundo organizado. As for-
mas se individualizam de tal maneira que
existe uma espécie de Unico objeto forma-
do por essa mancha verde; o pescador trans-
forma-se numa estdtua andnima; nao senti-
mos qualquer ilusdo da perspectiva do pei-
xe, e as imagens se colocam como se esti-
vessem num quadro de Giotto.

Reparem nessas figuras do monte e da arvo-
re: é como se realmente nascessem de um
quadro pré-renascentista, em que a individu-
alidade de cada uma € dada pela prépria figu-
ra e ndo por seu contexto, mas em seguida
esse contexto comega a preponderar na cons-
trugdo do quadro, sendo que cada objeto
entdo se pde como o cruzamento das suas
projecdes. Ou seja, cada objeto aparece numa
individualidade inicial para depois ser posto
em relacdo com o resto das outras individua-
lidades e comisso ganha nova dimensdo sem
perder sua identidade originaria.
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William Hogarth, Falsa
perspectiva, gravura, | /54,
Frontispicio de Dr. Brook
Taylor’s Method of
Perspective Made Easy, de
John Joshua Kirby, Londres

Fonte: wwwi.illusionenbiz

David Hockney, Kerby
(After Hogarth) Useful
Knowledge, dleo sobre
tela, 1975, 183 x 153cm,
MoMA, Nova York

Fonte: www.hockneypictures.com

O que pretende esta admirdvel natureza-
morta! O Hiper-realismo, como sempre, co-
meca com tinturas metafisicas. O objeto é
pintado com tal nitidez que por si mesmo
passa a representar um mundo fantastico.
Mas o que me importa ainda é mostrar que
cada um dos objetos possui uma identidade
prépria, ndo aparecendo apenas como ima-
gem da lampada ou do vaso de tulipa, sur-
gindo como tal na qualidade de simulacro
consistente, existéncia que vale de per se
convivendo porém com outros objetos cujo
sistema de representacao localiza essas figu-
ras ao mesmo tempo que as expulsa de
sua dominacdo. A mesa contra o plano de
fundo sustentando os objetos da natureza-
morta; mas em vez de ‘conjuminagao’ ob-
servamos um universo nominalista em que
apenas um espaco abstrato dd a conforma-
cao de cada unidade.

Esse quadro, a meu ver, € muito caracterfsti-
co daquilo que estou tentando mostrar. Se,
de um lado, vemos um sapato e plantas in-
teiramente individualizados, de outro, vemos
uma piscina, tdo sé uma reminiscéncia de
um quadro abstrato, e uma parede lembran-

do um quadro cubista — uma composi¢ao
conceitual, esquematica, recordando o ledo
de Vuillard de Honnecourt ou as plantas dos
escultores egfpcios — mas em compensacao
todos os objetos estdo coabitando com a
imediacdo de cada um. Presenca simultanea
de uma certa arte conceitual e a arte da ilu-
sdo, da arte que pretende captar o paradigma
e a arte que pretende captar a individualida-
de na sua forma mais visivel; sombras abs-
tratas ao lado de uma figura de manequim
extremamente individualizada, e a conivén-
cia entre o real e o imaginario desse espago
formado por coisas que perderam a sua iden-
tidade para realcar a identidade do rapaz

Duas coisas queria ressaltar para servir de
base as nossas discussdes. Primeiro, a nova
figuragao conjumina formas mais ou menos
abstratas com formas individualizadas pela
visibilidade. Estamos num novo domihio em
que a figuracdo é ela prépria um processo
de fazer o objeto, promover a individualida-
de através das suas préprias projecdes.

Segundo, o tema ndo para ser desenvolvido
mas para ser cogitado: existe na histdria da



arte uma conivéncia mais profunda entre a
representagao pictdrica e a reflexdo filoséfi-
ca sobre a representacao! Como € possivel,
afinal de contas, essa combinacdo entre uma
arte conceitual e a critica de Platdo, a repre-
sentacdo perspectiva do olho Unico e Des-
cartes, e hoje a crise do abstracionismo e a
crise das filosofias da diferenca? E a surpresa
de encontrar a identidade da identidade e
da diferenca num quadro de um pintor mo-
derno. Alguma coisa corre paralela entre a
arte e a filosofia. O que serd?

Vamos, porém, passar aos debates, que cer-
tamente serdo a parte mais interessante da
reunido de hoje.

Debate

Paulo Sergio Duarte — Evidentemente o Prof.
Giannotti privilegiou uma certa continuida-
de na histdria da arte, e a gente viu um qua-
dro muito bem pintado, por sinal. Eu diria
até segundo as leis de uma certa perspecti-
va histérica, mas evidentemente na histdria
da arte, e sobretudo na histéria da arte de
nossos dias, ndo existe mais esse ponto de
fuga que concentra o nosso olhar, mas exis-
te uma diversidade de pontos de fuga, o que
embaralha um pouco a perspectiva de um
quadro bem pintado. Entdao, o miimo que
eu veria, na passagem do objeto quase som-
bra e a sombra quase objeto do Cubismo
até a individualizagdo dos objetos no David
Hockney, € a histdria de uma outra arte que
talvez seja filha da filosofia da diferenca ou
irm3 da filosofia da diferenca ou quem sabe
coincida com a filosofia da diferenca, mas que
sobretudo € uma arte que a meu ver con-
quistou uma certa autonomia devido ao fato
de ter a posse dos meios de produgao pic-
téricos. Ou seja, o que a histdria da arte,
pelo menos no Ocidente, garantiu no cam-
po, por exemplo, pictérico, da prética picté-
rica, fol que assegurou ao artista a posse
desses meios e por isso garantiu-he diante
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de um mundo ndo mais conversar com esse
mundo, mas olhando o mundo que dava
toda razdo para que ele desse as costas ao
mundo, ele, realmente, com a garantia da
posse desses meios de produgdo pictéricos,
desse as costas a esse mundo e produzisse
uma outra arte que constréi um outro mun-
do ao lado desse mundo do qual ele ndo vai
mais reproduzir os objetos.

Seria o caso de um Mondrian, independen-
te da ideologia que ele tem da sua arte. In-
dependente do que Mondrian pensa do que
ele faz, o que ele faz efetivamente é demons-
trar a posse dos meios de producao pictori-
cos em que ndo existe mais nenhum objeto
desse mundo imediato empirico. Mas ele vai
construir uma empiria ao lado, que € a
empiria dessa histéria da arte, autdnoma
quase, diante de um mundo a quem essa
autonomia foi garantida pela prépria frag-
mentacdo do trabalho; foi aquilo que a gen-
te chama normalmente a divisdo social do
trabalho levada as dltimas consequéncias
dentro de um determinado momento his-
torico. Entdo eu vejo sem divida esse obje-
to de arte podendo ser explicado através
da histdria, mas, assegurado com essa expli-
cacdo, ele escreve sua prépria histéria. En-
tdo Mondrian ndo vai se preocupar mais com
O COpO, COM a jarra ou com a piscina, mes-
mo como fragmento de abstracdo; ele da as
costas para o mundo que merece que lhe
sejam dadas as costas. E o mundo ao qual o
artista, alids, para realizar uma parte da sua
arte, da as costas e reconstrdi, e o recons-
tréi eventualmente sob a forma de figura e
eventualmente sob a forma de n3o figura
ou, se quiserem, de abstracdo. Para mim é
uma redundancia chamar qualquer arte de
nosso século de abstrata, porque evidente-
mente tanto faz a lata de cerveja de Jasper
Johns, a piscina de David Hockney ou um
quadrado vermelho de Mondrian. Para mim
sdo figuras abstratas dentro de tal campo,
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Fonte: Gooding, Mel. Arte

abstrata. S3o Paulo: Cosac
Naify, 2002: 13

de tais instancias de mediacdo que elas vao
passar desse mundo real, concreto, da pro-
dugdo, digamos por exemplo da producdo
dos metaldrgicos do ABC de Sado Paulo, e
nao do ABC do Rio de Janeiro, que estd em
frente da Lagoa Entdo eu vejo realmente
que nessa histéria o Prof. Giannotti privile-
giou uma certa continuidade, uma continui-
dade que garante, dentro do espaco da pro-
dugdo artfstica, o privilégio de uns objetos
que estdo ao alcance de todos. Digamos que
o Prof. Giannotti quer produzir condutores
democréticos de percepcao na arte que ele
quer, que sem duvida ele reconhece como
uma arte plenamente realizada dentro de
uma certa circunstancia histérica, como foi
o exemplo do David Hockney, mas que ao
mesmo tempo tanto faz ser Mimi, o
metallrgico (ou, podia ser o nosso Lula,
outro caso, que € um brilhante lider polti-
co) quanto o sujeito, o professor de filosofia
da Ecole Normale Supérieure, em Paris:
ambos, olhando o quadro de David Hockney,
reconhecem um rapaz e uma piscina.

Evidentemente, diante de um quadrado ne-
gro de Malevich, o minimo que se cria dian-

te de certas pessoas que ndo tém acesso a
esse quadrado negro de Malevich é um cer-
to mal-estar. Saber que vocé esta privilegia-
do pela posse de saber que esta vendo um
Malevich e grande parte da humanidade nao
vé& mais nada do que um quadrado preto ali
dentro. E essa posse desses meios de pro-
dugdo pictéricos, que esta assegurada a uma
certa elite intelectual, Ihe da uma certa cul-
pa, pela propria posse desse objeto, que € o
saber. Entdo ela procura, na promessa da
democracia dos condutores democréticos de
percepcao na obra de arte, se reconciliar com
esse mundo que esta perdido na histéria da
arte. Porque, sem duvida, se o David
Hockney serve para expor um determinado
teorema, nds temos outros teoremas que
sdo expostos para contrariar e reduzir ao
absurdo a tese do David Hockney. Era isso
que eu tinha a dizer.

Prof. Giannotti — Bem, em primeiro lugar eu
nao quis pintar o guadro, eu quis pintar um
quadro. Evidentemente ndo queria em hora
nenhuma dar uma interpretagao da histéria
da arte, apenas colocar uma questdo que é
aquela da representacdo. E tocar alguns
exemplos de como é esta representagao,
como € que funciona o mecanismo da re-
presentagao, isto €, a relagao entre o repre-
sentante e o representado. E por isso que
tomei o exemplo da arte conceitual, da arte
renascentista e do novo realismo. Nao se
trata de levar isso para o absoluto, coisa que
eu ndo quis fazer. Obvio que nds podemos
tragar outros quadros. Agora, uma coisa vocé
pode dizer: que do ponto de vista da repre-
sentacdo o Abstracionismo leva a um paro-
xismo da conivéncia entre o representante
e o representado, o que obriga, a meu ver, a
sair do quadro e a comegar a fazer a teoria
do quadro como se um quadro realmente
correspondesse a teoria do seu préprio ser.
Esse negécio de apropriacdo de meios de
producdo pictdrica eu ndo entendo. Vocé
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me desculpe, mas eu ndo entendo o que é
isso. Dizer que para que possa observar um
Mondrian eu preciso da apropriacdo dos
meios pictdricos e a partir daf fazer uma ana-
logia, a meu ver aberrante, entre a produ-
¢ao do quadro e problemas de metaldirgicos
do ABC, € mais absurdo ainda.

Digo o seguinte: ndo quero pintar o guadro
da histdria da arte, mas um quadro que tem
certa coeréncia. Desse ponto de vista o
Abstracionismo pode corresponder a eufo-
ria da sintaxe na lingufstica e a filosofia da
diferenca. E se hd uma crise na lingufstica
moderna, mostrando que a linguagem nao é
apenas jogo, tornando impossivel fazer teo-
ria da linguagem sem semantica, entdo eu
me pergunto — e ndo sou artista para dar
essa resposta — se € possivel continuar na
teimosia abstracionista e ndo voltarmos de
novo a relagdo entre figura e objeto. E quis
apenas dizer que a volta para a relagao en-
tre representante e representado nao signi-
fica, de modo nenhum, recuperar o passa-
do, pelo contrério, significa recolocar de uma
maneira até entdo inédita a relacdo do indi-
viduo e da forma, da esséncia e da aparén-
cia. Da mesma maneira que esta havendo
hoje uma critica tanto a filosofia da diferen-
Ga como uma critica cerrada a Chomsky, aos
transformacionalistas e estruturalistas em
geral, dada a impossibilidade de elaborarem
uma semantica razoavel, pergunto até que
ponto a arte também ndo exerce essa criti-
ca na medida em que a presenca do objeto
deixou de ser apenas a presenca de objeto,
e que em vez de laborarmos com a velha
teoria de que a arte também ¢€ a teoria de
fazer a arte, se ndao vale a pena voltarmos
para uma situagao muito mais critica, muito
mais percuciente, muito mais moderna, que
€ uma nova teoria da figuracao.

Ronaldo Brito — Bom, eu vou tentar te ata-
car no teu plano, no plano da figuragao. Pri-
meiro eu gostaria que vocé explicasse me-
lhor o que seria essa questdo da identidade,
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como € que vocé salvaguardaria a identida-
de dos objetos e ao mesmo tempo mani-
festaria sua diferenca. O que seria central
nessa nova teoria da representagao! Que
tipo de identidade € essa que vocé estd ven-
do e como é que ela passaria — que ndo
seria o velho realismo, bem entendido. En-
tdo que tipo de identidade seria essa que
vocé veria no Hockney, por exemplo, e que
ndo estaria num quadro abstrato? Nao € a
do objeto empirico imediato.

Prof. Giannotti — Afirmo o seguinte: pode-
mos dizer que existe um objeto que se cha-
ma Vénus, mas acontece que nds nunca ve-
mos Vénus, o que vemos é uma estrela da
manh3, astro que se apresenta durante um
perfodo na manhd e depois desaparece.
Vemos outro objeto, a estrela da tarde, que
perdura no céu durante algumas horas e
depois desaparece. E somente depois de
quatro meses, se nds tivermos a persistén-
cia de tragar a trajetdria da estrela da manha
e da estrela da tarde, é que, pelo processo
de mensuragdo, descobrimos que aqueles
dois astros visiveis se constituem na aparén-
cia de um astro basico, idéntico, que se da
como estrela da manha ou como estrela da
tarde. Isso significa o seguinte: ndo € possivel
estabelecermos a relagdo de identidade do
objeto sem a mensuracao das suas aparéncias;
portanto, € a partir justamente das suas apa-
réncias que temos a constituicao de um ob-
jeto idéntico. Ndo ha pois essa relagdo entre
aparéncia e esséncia sem todo um processo
pratico de constituicdo. Mas esse processo
pratico de constituicao ndo fica fora do obje-
to constituido, € isso que eu quero dizer.

Ronaldo Brito — Essa parte eu entendo per-
feitamente.

Prof. Giannotti — Agora, quero dizer que, a
meu ver, a posicdo do Abstracionismo foi
aquela que disse: a estrela da manha é um
astro e acabou. E ficou exatamente nessa iden-
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tidade absoluta da aparéncia, sem se pergun-
tar se 0 movimento da estrela da manha nao
indicava outro astro. Acho muito bom, acho
Stimo que a experiéncia abstracionista tenha
sido feita e continue a ser feita.

Agora, acho também que, do ponto de vista
da filosofia e do ponto de vista das perspec-
tivas que se abrem para o velho didlogo en-
tre o representante e o representado, siste-
mas como o do Hockney, em que o esque-
ma abstrato € instrumento pelo qual chega-
mos a individualidade, e a individualidade ¢
o instrumento pelo qual podemos perceber
0 esquema abstrato, sdao mais interessantes
do que o Abstracionismo. Claro?

Ronaldo Brito — Al entdo eu teria que dizer
varias coisas. A primeira delas € que a ques-
t30 seria a identidade da estrela da manha
como arte.

Prof. Giannotti - Como o qué?
Ronaldo Brito - Como arte.

Prof. Giannotti - Nao, como aparéncia. O
problema € a aparéncia, porque arte.. Veja
bem, estamos admitindo que a arte tenha
um componente representativo.

Ronaldo Brito — Sim, mas nds estamos ad-
mitindo que a arte é uma operagdo da re-
presentagao, portanto ela tem uma histdria
prépria como operagdo de representagao.

Prof. Giannotti - E daf?

Ronaldo Brito - Entdo a estrela da manha
que vai aparecer na arte ndo € a estrela da
manha empirica.

Prof. Giannotti - Isso é dbvio.

Ronaldo Brito — Claro, e modifica essa ques-
tdo. Eu perguntei sobre a identidade que
vocé acha que pode encontrar dentro da
estrela da manha como objeto de arte.
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Prof. Giannotti — N3o!

Ronaldo Brito - Essa € a identidade que eu
me pergunto se vocé conseguiria mostrar:
qual a identidade maior ou a diferenca maior
entre um esquema abstrato e uma estrela
da manh3, porque enquanto arte os dois sao
signos dentro de uma mesma histéria, den-
tro de uma operagdo, de uma manipulagao,
dentro de um certo segmento e sé ali vao
ter aquele sentido.

Prof. Giannotti — Nés temos uma coisa que
é imediata. A arte abstrata ndo € repre-
sentativa.

Ronaldo Brito — Do ponto de vista que vocé
estd falando eu acho que a arte abstrata é
representativa.

Prof. Giannotti - Do qué? Onde estd o re-
presentante, onde estd o representado na
arte abstrata?

Ronaldo Brito — Bom, a gente pega um qua-
dro abstrato e v& na origem daqueles signos
todos aquela materializagdo signica e conse-
gue inclusive detectar as operagdes que de-
ram margem aquilo. Entdao ndo sdo signos
empiricos, ndo sdo objetos empiricos imedi-
atos, mas sdo objetos detectaveis, tém uma
identidade prépria ou entdo vocé suporia
que o artista...

Prof. Giannotti — E dai? Mas isso ndo significa
que seja representagao. Veja bem, que vocé
tome um objeto, um automével, e identifi-
que os atos da sua producao, e até chegue a
fazer uma teoria do trabalho alienado a par-
tir da produgao dos objetos em massa, ndo
significa que o Volkswagen seja uma repre-
sentacdo e estamos admitindo de inicio que
estamos tratando da representagdo. Se vocé
disser: a arte abstrata ndo € representagao,
entdo eu digo: entdo ndo me interessa.

Ronaldo Brito — Mas af vocé estd fazendo
um corte arbitrario.
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Prof. Giannotti — Nao estou fazendo cor-
te nenhum. Eu estou estudando a repre-
sentacao...

Ronaldo Brito — Certo, mas evidentemente
a arte produz representagdes. Evidentemen-
te Kandinsky tem representacao, num certo
sentido € um ato de representagao. Porque
faz sentido...

Prof. Giannotti — Nao faz sentidol
Ronaldo Brito — Ah n3o?

Prof. Giannotti — O Lévi-Strauss dizia exata-
mente que ndo é possivel Iingua sem duas
articulagdes. Vocé quer fazer a representa-
c3ao com uma articulacdo. Nao dél

Ronaldo Brito — Kandinsky ndo faz sentido?

Prof. Giannotti — Faz sentido, mas n3o faz
representacao.

Ronaldo Brito — Estao gravando, hem! E 6b-
vio que Kandinsky...

Prof. Giannotti - Faz sentido, mas se eu bri-
gar com vocé ou lhe der um soco tem sen-
tido segundo a velha classificacdo dos com-
portamentos sociais, mas isso ndo € a repre-
sentacaol

Ronaldo Brito — Mas como € que se produz
o sentido sendo pela representacao? Qual é
a outra maneira de se produzir um sentido
sendo pela representacdo, por um ato da
representacao, dentro da metafisica ociden-
tal, bem entendido?

Prof. Giannotti — Bom, mas nds estamos
querendo sair exatamente dessa metafisica.

Ronaldo Brito — Certo, mas nao assim.

Prof. Giannotti — O que eu disse exatamen-
te, em outras palavras, é que Hockney corta
com a relacao metafisica entre forma e con-
telddo, corta com a metafisica moderna, e
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Kandinsky n3o.
Ronaldo Brito - Esté fora da metafisica?
Prof. Giannotti — E metafisica so.

Ronaldo Brito — Mas a metafisica é repre-
sentagdo.

Prof. Giannotti — Nao, n3o é. E metafisica
no sentido mau da palavra, certo?

Ronaldo Brito — Bom, vamos cortar essa dis-
cussdo que ficou no meio, nao €é! Eu acho
que essa identidade que vocé estd encon-
trando no Hockney.. vamos passar para a
Pop, da qual, alids, o Hockney é um
subproduto, é uma releitura. Agora estou
eu falando, certo? Entdo na Pop tem aquela
cerveja do Andy Warhol, ou do Jasper Johns,
pouco importa. Na sua suposigao, se eu en-
tendi (acho que todo mundo aqui conhece
arte, sabe disso), se o Hockney operou essa
transformacao, na verdade n3o foi ele quem
operou, foi a Pop. E na realidade eu acho
que aquele processo ali € um processo de
diferenciacdo do objeto, é um processo
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Jasper Johns, Painted

Bronze (Ballantine Ale
Cans), bronze pintado,
1960, 14 x 20 x 12cm,

Museum Ludwig, Colénia
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Piet Mondrian, Broadway
Boogie-Woogie, dleo
sobre tela, 1942-1943
127 x 127cm, MoMA,
Nova York

Fonte: httpi//vrtheatre.ntuedutw/
fineart

esquizoide de justamente trazer aquele ob-
jeto para fora de si mesmo. Entdo o que vai
acontecer ali € o oposto. E uma radicalizacgo
inclusive em relacdo a pintura abstrata, eu
acho, que € vocé produzir um signo aparen-
temente empirico, dado como arte e satu-
rar aquele signo a ponto de ele perder qual-
quer sentido positivo; entdo ele resulta ob-
jeto negativo, objeto contra si mesmo, obje-
to contra sua situacdo de arte, objeto que
remete a uma critica, uma negacdo dele en-
quanto uso social e ndo vejo af qual a identi-
dade, a empatia positiva que a Pop vai dar,
em que essa figuracdo poderia resultar posi-
tivamente. Porque a questdo af, quando o
Paulo Sergio falou na conducdo de percep-
cdo, € que talvez fosse interessante, inclusi-
ve para todo mundo, que vocé explicitasse
mais o objetivo desse figurativismo. Quer
dizer, que tipo de arte.. Porque afl tem uma
politica cultural que vocé estd expressando,
uma polftica de arte.. Entdo eu diria o se-
guinte: o Hockney recupera a Pop para um
sentido antigo, anterior, um sentido de re-
presentacdo, do meu ponto de vista, an-
terior mesmo porque ele dd margem a um
jogo com os elementos da histdria da pintu-
ra, um jogo positivo de identificagdo e se
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mascara enquanto objeto de arte. Agora na
Pop mesmo, na Pop radical, o que se vai ter
é um processo de se tirar a substancia,
‘dessubstancializar’ a imagem e o produto
enguanto coisa institucionalizada, coisa arte
institucionalizada. Porque evidentemente a
garrafinha de cerveja ndo € uma garrafinha
de cerveja, € uma coisa de arte, e eu acho
que a Pop n3o remete a um encontro
empdtico entre o artista e uma garrafinha
de cerveja. Ao contrario, remete ao
questionamento da arte enquanto uma figu-
ra abstrata; af sim seria abstrata, genérica,
dentro do qual aquela garrafinha vai apare-
cer para ndo fazer sentido. Nao sei se estou
sendo claro...

Prof. Giannotti — Se eu estou te entenden-
do, ndao concordo.

Ronaldo Brito — Certo, ndo é para con-
cordar.

Prof. Giannotti - E por que eu ndo concor-
do? Nao vou entrar aqui na subordinagao
do Hockney ao Pop, do Pop ao.. ndo me
interessa. Eu tomei o Hockney como podia
tomar um outro hiper-realista, ndo importa.
O que importa € apenas a seguinte tese: a
partir de um determinado momento, os qua-
dros deixaram de pensar que eles eram o
mundo e comecaram a ter projecdes em
relagdo a determinados objetos, isto €, o
objeto ndo estava mais ali como o objeto
abstrato, mas estava ali para sugerir uma
auséncia ou uma presenca.

Ronaldo Brito — Deixa eu te interromper
um momento. Mondrian também desse pon-
to de vista € até mais radical, porque a pro-
posta dele € organizar um espago, e esse
espaco iria se materializar...

Prof. Giannotti — Mas n3o € representativol

Ronaldo Brito — E representativo.
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Prof. Giannotti - Nao, ele pretende organi-
zar um espago que exista como espago, mas
que n3o tenha nenhuma vinculagdo com
qualquer outro espaco fora dele.

Ronaldo Brito — Eu peco que vocé olhe essa
sala.

Prof. Giannotti — Bom, e daf?

Ronaldo Brito — Olha essa sala. Essa forma
que tem aqui.. estd carregada de
construtivismo abstrato.

Prof. Giannotti — Mas ndo tem nada comisso.

Ronaldo Brito — Tem, na medida em que
remete a um objeto.

Prof. Giannotti — Mas qualquer propaganda
hoje estd carregada de construtivismo, cer-
to? Mas eu quero saber a relagao do boogre-
woogre com alguma coisa fora desse boogre-
woogie Ndo ha nada.

Ronaldo Brito — Mas € claro que hal Duzen-
tos milhdes de coisas! Tudo mediado, evi-
dentemente. Basta vocé pegar entdo uma
escultura do Brancusi e o Ford Bigode da
época e ver como a estrutura plastica do
Brancusi interveio diretamente numa forma
produtiva. Agora vocé esta procurando um
objeto numa integridade realista, af a sua his-
téria da arte ndo € a abstrata que vocé esta
lendo negativamente, a sua histéria teria que
remontar a tradicdo e ao realismo. A partir
do Impressionismo vocé ja esta tropegando.

Prof. Giannotti — Veja bem, eu ndo quero
pegar a histéria da arte; é o que estou di-
zendo desde o inicio. Vocés querem dar ao
meu discurso um carater totalizante e tota-
litario que ele ndo tem. Eu quero estudar a
questdao da representacdo. S6. Se daqui a
pouco vocé me falar da musica de Bach, eu
ndo tenho nada a ver com isso aqui. Esta
claro? Muito bem.
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Que um quadro de Mondrian possa ser pa-
recido com a musica de Bach, va 14, facam
ou n3o fagcam teoria, ndo me interessa. Me
interessa o seguinte: mesmo na Pop, a lata
de cerveja € uma lata de cerveja que esta la
para sugerir uma auséncia ou uma presenca
de um outro objeto que passou a ser repre-
sentado. E, sob esse aspecto, a arte Pop ndo
€ mais uma arte abstrata porque ela tem esta
dualidade entre o representante e o repre-
sentado e isso vocé ndo pode me negar. Que
outras formas de representacdo vocé vai
encontrar ha arte abstrata, estd muito bem.
Apenas eu quero dizer o seguinte, vejam
bem a minha tese. A partir da crise da sinta-
xe e a partir da crise do Abstracionismo, esta-
se comecando a fazer figuracdes diferentes
e essa figuragao diferente tem uma critica
antimetafisica que é paralela a certas filosofi-
as modernas. S6. Eu ndao quero discutir toda
a arte. Eu ndo quero discutir nenhum proje-
to, nenhum programa do que os artistas
devem fazer. Certo! Apenas eu digo o se-
guinte: existe ou ndao nessa figuracdo do
Hockney uma novidade?

Ronaldo Brito — Nao.
Prof. Giannotti - Por qué?

Ronaldo Brito — Porque simplesmente na
repeticao do esquema abstrato de represen-
tacdo Pop..

Prof. Giannotti — Existe na arte Pop, no nivel
de representagdo, alguma novidade?

Ronaldo Brito — Na Pop existe uma novida-
de radical.

Prof. Giannotti - O que eu quero dizer é
que em vez de eu pegar na Pop, eu peguei
no Hockney. Acaboul

Ronaldo Brito — Mas na Pop justamente a
questdo € a seguinte: assim como vocé re-
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presenta uma lata de cerveja, vocé repre-
senta um Mondrian, um Lichtenstein. Pega o
Mondrian.. E um objeto real para vocé, en-
30, a representacdao de um Mondrian como
quadro.

Prof. Giannotti — Claro. Se vocé pegar uma
imagem do Mondrian e souber que a ima-
gem do Mondrian se reporta ao quadro do
Mondrian, vocé tem um processo represen-
tativo.

Ronaldo Brito — Saber, nao é?

Prof. Giannotti — E claro. Mas também se
vocé tem uma planta e trouxer uma pessoa
gue nunca viu uma planta, é a mesma coisa.
Obvio,

Ronaldo Brito — Mas obviamente, ndo é?

Prof. Giannotti — Obviamente, ndo existe um
saber absoluto.

Ronaldo Brito — Mas obviamente qualquer
pessoa que viu um Seurat, um desenho em
que tem uma garota branca vestida de bran-
co, sabe de onde que saiu o branco sobre
branco do Malevich, que esta reportado di-
retamente a um trabalho de Seurat.

Prof. Giannotti — Nao sabe. E vocé nzo vai
me dizer que precisa de um Seurat para
poder gostar do Malevich. Nao €&

Ronaldo Brito - Justamente af..

Prof. Giannotti — Vocé ndo pode ter essa
concepgao de tal forma elitista da histéria
da arte que sé aqueles que viram, que sa-
bem da histéria da arte, vdo entender o
Abstracionismo. Nao tem sentido.

Ronaldo Brito — Mas n3o € essa a questao.
O que eu remeto € sé o seguinte: € que os
objetos ali sio mediados por uma histéria, a
histdria da arte. Entdo se ndo ha esse objeto
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empirico, ndo pode haver essa identidade
empirica que vocé estd querendo..

Prof. Giannotti — N3o estou pedindo nenhu-
ma identidade empirical Estou pedindo uma
relacdo de representagao, sé issol Onde esta
a empiria!

Ronaldo Brito — A empiria € que esse obje-
to que vocé acha que esté representando é
um objeto do mundo.

Prof. Giannotti — Quem disse!
Ronaldo Brito — Se n3o for...

Prof. Giannotti — Pode ser outro objeto re-
presentado, pode ser outra aparéncia.

Ronaldo Brito — Entdo por que vocé nega a
arte abstrata e entdo a representagao?

Prof. Giannotti — Porque ndo existe isso, ndo
existe essa dualidade.

Ronaldo Brito — Mas o que ela ndo repre-
senta’

Prof. Giannotti - Vocé me da o que ela re-
presental

Ronaldo Brito - Ela representa signos his-
toricamente determinados.

Prof. Giannotti — Que signos?

Ronaldo Brito — Todos os signos. Todos os
elementos, formas, cores, evidentemente.

Prof. Giannotti — Espera um pouquinho. Af
ha uma confusao muito grande. Se eutenho
um quadrado e depois tenho um outro qua-
drado, um quadrado ndo € signo de um ou-
tro quadrado. A duplicidade das figuras nao
significa que elas sejam representantes uma
da outra,

Ronaldo Brito — Eu € que estou perplexo
com o sentido imediato assim...
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Tunga - .. que um matiz de uma cor repre-
sentado num quadro do Renascimento, de
um panejamento, um matiz diferente, dois
tons diferentes de vermelho, um pode estar
representando o outro, assim como eles es-
t30 representando um panejamento que € o
terceiro, que é esse objeto. Assim, como dois
quadrados, um pequeno e um grande, o pe-
queno pode estar representando o grande.

Prof. Giannotti — Exatamente o que eu quis
mostrar desde o inicio € que a representa-
¢do nunca foi uma coisa no lugar de outra
coisa. Isso ndo é representagao, isso € sinali-
zacdo. Claro! E ébvio. A fumaca no lugar do
fogo ndo é uma representagdo. Se trata de
um processo, todo mundo sabe disso, de
sinalizagao. A representagao implica um sis-
tema de projecdes e implica um sistema, um
cruzamento de identidade e diferencas. O
que vocé me disse € apenas um processo
de sinalizagdo e um processo de sinalizagao
de um quadrado para outro quadrado n3o
me da representacdo. Veja bem, eu acho
perfeitamente justo que se faca arte abstra-
ta, eu admiro extremamente arte abstrata.
Agora, dizer que ela é representativa ou que
elatem uma dimensio representativa, eu sou
inteiramente contrdrio a essas teorias que
vocés estdo querendo elaborar.

intervencao inaudivel
Prof. Giannotti — Da minha parte ou da sua?

Ronaldo Brito — Da representacao metafisica
cléssica do pensamento e da representacao
sensivel da arte que vocé inclusive...

Prof. Giannotti - Nao me diga que € uma
representacao sensfvel da arte.

Ronaldo Brito — E. Porque a arte representa
sensivelmente. A representagao classica € o
poder de vocé fazer a correspondéncia com
o objeto através do pensamento. A arte faz
a representacao sempre numa forma sensf-
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vel, daf a grande polémica eterna com a filo-
sofia. Bom, eu ndo estou entendendo, vocé
estd escapulindo com o teu conceito de re-
presentacdo porque eu insisto em que ele
sé pode significar uma relagdo com o mun-
do empirico — projetar um mundo de proje-
cBes também tem na arte abstrata. A estru-
tura do Mondrian tem uma projecao, € éb-
vio. Agora, num certo sentido se diz que
Mondrian ndo € representativo; € claro que
ele ndo é representativo num sentido clssi-
o, Ndo quer ser representativo, quer fundar
a autonomia do préprio quadro. Isso € 1égi-
co. Agora, neste outro sentido de represen-
tacdo, mais profundo, € ébvio que Mondrian
é representacional.

Prof. Giannotti — Me da os elementos dessa
nova representacdo, que eu ndo conhego.

Ronaldo Brito — Al é que esté: passando sen-
sivelmente uma ideia, através de cores, for-
ma, etc, que forma uma sintaxe.

Prof. Giannotti — Eu nunca vi sintaxe trans-
mitir ideia de coisa nenhuma. A sintaxe sem
semantica n3o traduz nada.

Ronaldo Brito — Entdo vocé teria que dizer
que a sintaxe da arte abstrata ndo produz
sentido, ndo € isso?

s

Prof. Giannotti — E.

Ronaldo Brito — E ébvio que Mondrian tem
um sentido histérico e um sentido artistico.

Prof. Giannotti — Mas € outra coisa que eu
estou dizendo. Que ele tem um sentido his-
térico e um sentido artistico, ndo ha ddvida,
mas este sentido ndo € uma representagao.
Nem tudo que € sentido € representacdo, é
isto o que eu estou dizendo desde o inicio.
Veja bem, um ato com sentido ndo € neces-
sariamente um ato representativo. E esta
coisa elementar que eu estou tentando pe-
dir que vocé reconhega.
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Kétia Muricy — Giannotti, uma questdao mais
al em torno do seu quadro, em torno da
teoria da representagdo que vocé esta dis-
cutindo. Vocé fez alusdo a que uma repre-
sentacdo € um jogo de identidades e dife-
rencas. Quando vocé focalizou a teoria da
representagao cartesiana, vocé se referiu a
subjetividade. Mas af ocorre um problema:
para que uma representacao nao reenvie a
outra e a outra, e a outra, existe uma garan-
tia — uma espécie de legitimador (no século
|7 a figura de Deus, o infinito, etc) — e de
repente isto ndo existe, nds temos a subjeti-
vidade e este reenvio constante de repre-
sentacdo a representacao, sem o legitimador.
Eu me pergunto, quando vocé introduz a
questdo da filosofia da diferenca, etc, em que
ponto isso resvala, essa teoria da represen-
tacdo, quando vocé fala numa nova teoria
da representacdo. Ainda ndo estd vinculada
a essa representacao classica, século 17, etc,
sem este elemento essencial para a teoria
da representacdao que seria a figura do
legitimador do representador. E na questdo
da arte eu ndo saberia realmente transpor.

Prof. Giannotti — Vejam bem, € o seguinte.
Na minha exposicdo eu ndo toquei porque
ndo acho necessario, na teoria da represen-
tagdo cartesiana, pensar no cerne do con-
ceito de representagdo, na ideia de Deus.
Porque a ideia de Deus em Descartes vai
dizer o seguinte: a representacdao que eu
tenho, por exemplo, desta érvore, para que
ela seja verdadeira, ela precisa da ideia de
Deus, mas Descartes nunca negou que a
minha representagdo seja a representacdo
da éarvore.

Kétia Muricy — Sim, mas af ndo teria nenhum
valor objetivo.

Prof. Giannotti — Este é o problema.

Katia Muricy — E o que est4 sendo discuti-
do aqui.
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Prof. Giannotti — Nao, ninguém estd discu-
tindo a questdo da objetividade da arte, eu
estou discutindo simplesmente o seguinte...

Kétia Muricy — Quando se falou em empiria..

Prof. Giannotti — Empiria foi o Ronaldo quem
falou..

Kétia Muricy — Mas eu estou me situando
dentro do debate, ndo sé emrelagio a vocé..

Prof. Giannotti — A arte conceitual grega era
a representagao da forma, ndo tinha nada de
empiria, era a representagao do conceito.

intervencdo inaudivel

Prof. Giannotti — Vocé ndo pode identificar
o conceito de mesa na representacdo de
mesa que tinha na arte grega.

intervencdo inaudivel

Prof. Giannotti - Eu n3do entendo esta
empiria que vocé enfia de todo lado.

interlocutor ndo identificado — Nao, porque
para vocé representacdo € representar um
objeto, ndo pode ser representar...

Prof. Giannotti - E por isso entao é algo fun-
damentalmente empirico?

interlocutor ndo identificado — Mas € dbvio,
porque o objeto é o mundo da aparéncia,
evidentemente. Se vocé nega ao artista...

Prof. Giannotti — Quer dizer que se a arte
representativa fala de coisas..

Ronaldo Brito — E a arte abstrata também
fala de coisas.

Prof. Giannotti — Nio, n3o fala, no maximo
pode falar de quadrados, de signos..

Ronaldo Brito - E isso ndo s3o coisas!

Prof. Giannotti — Quadrado ndo € coisa; que
eu saiba, nio.
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Ronaldo Brito — Evidentemente para um pin-
tor, dentro do contexto efetivo de produ-
Gdo dele, € tao coisa quanto. Vocé acabou
de dizer que o Hockney pinta uma mesa que
ndao € uma mesa direta e sim um conceito
diferenciado de mesa. O que vocé ndo quer
aceitar é que a supressdo da mesa, numa
linha, possa ser representativa. Vocé esta
apegado a um realismo.

Prof. Giannotti — Eu ndo estou apegado a
um realismo, eu estou apegado a possibili-
dade de haver, de falar de objetos, de falar
de coisas, do mundo...

Ronaldo Brito — O que eu acho € que o teu
discurso fala de um realismo. Da exigéncia
do realismo.

Prof. Giannotti — E a exigéncia da represen-
tacdo.

Ronaldo Brito - E a exigéncia do realismo.

Prof. Giannotti — Nao, pelo contréario, vocé
ndo pode dizer: o Surrealismo € representa-
cao.

Ronaldo Brito — Sim, porque € um realismo.
O Surrealismo € claramente um realismo.

Prof. Giannotti — Entdo qualquer arte que
ndo seja abstracionista € realista,

Ronaldo Brito — Nao, eu acho que acabaria
num naturalismo este seu negdcio. Porque
o que o Hockney faz € naturalizar aquilo
que tinha sido desnaturalizado pela Pop. Do
ponto de vista da histéria da arte, o
Hockney é um recuperador daquela tenta-
tiva de diferenca de estabelecer uma rup-
tura dentro do objeto de arte. Ele recupe-
ra aquilo para dentro do realismo, do natu-
ralismo. Acho que seria conveniente discu-
tir o conceito de realismo seu, no sentido
de que este figurativismo seria um realismo,
seria uma exigéncia da arte falar das coisas.
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Prof. Giannotti — Assim nao da. Vocé me
joga contra as paredes em quatro passos.
Em uma hora eu simplesmente tentei tratar
da representacao, de um conceito de repre-
sentagao e como € que isto entra em crise e
como € que aparece uma nova forma de
representagao.

Ronaldo Brito — Eu concordo com a crise,
mas o que eu ndo acho é que vocé possa
fazer a leitura da...

Prof. Giannotti — Eu insisto no seguinte: den-
tro desta teoria da representacdo, em que
ha a relagdo entre um representante e um
representado, e que este representado € algo
aparente, obviamente ndo tem nada a ver
com o Abstracionismo. E dentro deste pon-
to de vista, o Abstracionismo aparece como
um exagero de sintaxe, sem a semantica.

interlocutor ndo identificado - Qualquer
forma musical, ou cinema...

Prof. Giannotti - Isto ndo € representagdo.
intervencao inaudivel

Prof. Giannotti — Matemética também nao &
Simbologia é a representagao da.. Os algaris-
mos sdo representacao do nimero. Mas que
nlmero seja alguma coisa que representa uma
outra coisa eu nunca soube disso. A lingua-
gem matemdtica € uma representagao.

Ronaldo Brito — A geometria ¢ um modelo
de representagdo por exceléncia para Platao..
O modo de pensar, o Sécrates tinha 4 um
escravo para demonstrar isso, ndo €é!

Prof. Giannotti - A representacdo é o
triangulo que vocé faz na areia, que re-
presenta o triangulo das ideias. A ideia
de triangulo. Bom, e daf?

Ronaldo Brito — O triangulo ndo é uma
figura...
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Jackson Pollock, Autumn
Rhythm (Number 30),
Sleo sobre tela, 1950,
266,7 x 525,8cm, The
Metropolitan Museum of
Art, Nova York

Fonte: http/picasaweb.google.com

Prof. Giannotti — S3o duas coisas, o triangu-
lo representado que € diferente das varias
imagens de triangulo. Nés temos que distin-
guir esta identificagdo das varias imagens e o
triangulo representado.

Ronaldo Brito — O triangulo ndo existe, o
triangulo é uma figura intelectual, uma figu-
ra criada..

Prof. Giannotti - Quem disse que ndo exis-
te?

Ronaldo Brito — Ah, é? Ent3o nds encontra-
mos triangulos na rua?

Prof. Giannotti — E é s6 quando vocé en-
contra na rua que existe?

Ronaldo Brito — Do seu ponto de vista, ndo
do meu. Do seu ponto de vista, se vocé pinta
um triangulo € um pintor representativo, por-
que representou um triangulo, mas o triangu-
lo € uma figura geométrica que nao existe.

Prof. Giannotti — Nunca soube que o pintor
abstrato, ao pintar o triangulo, esteja tratan-
do do triangulo geral cujas relagdes mate-
maticas ele quer evidenciar. Isto é um pro-
cesso representativo. Agora, pintar um trian-
gulo como sinal ndo é representacado. Vocés
confundem sinalizacdo com representagao.
Neste caso, sinal de transito € representa-
cdo! Claro que ndo. A matematica €, ao
mesmo tempo, uma linguagem e um con-
junto de objetos e a linguagem matematica
se reporta a um conjunto de objetos, e tan-
to assim € que, de acordo com a ldgica clas-
sica, a linguagem da matematica ndo cobre

todos os objetos mateméticos. Isto €, entre
a linguagem matemadtica formalizada e os
objetos matematicos, hd uma decalagem de
tal forma que existe uma separacdo entre a
linguagem matematica e o mundo dos obje-
tos matematicos. A linguagem matemética é
representativa. Agora querer dizer que um
sinal de transito que diz ‘proibido estacio-
nar’ seja uma representacao € confundir alhos
com bugalhos, porque ndo tem nada a ver
com a linguagem, se trata simplesmente de
signos diferenciadores. Uma em relagao a
outra, e ndo se trata de uma linguagem. A
linguagem tem, pelo menos, duas articula-
¢Bes. Isto € confundir a nocdo de represen-
tacdo com a nocao de sinalizacao.

interlocutor ndo identificado — Que tipo de
representacdo € essa que existe na lingua-
gem matemdtica em relagdo a este outro
tipo de representacao que vocé fala, que
remete sempre ao referente exterior a ela?

Prof. Giannotti — Na linguagem matematica
existe o algarismo dois € o nimero dois. E,
mais ainda, o algarismo dois aparece relacio-
nando-se com o ndmero dois, que existe na
medida em que ele € diferente do ndmero
um e do nimero trés, E na sequéncia dos
ndmeros naturais que o nimero dois existe,
ele ndo existe como objeto isolado, certo?
Entdo ha uma linguagem, um tratamento sin-
tético de simbolos, e uma semantica. Se ndo
tivermos uma sintaxe e uma semantica, nds
ndo temos uma linguagem, nds temos um
processo de sinalizagdo. Eu posso encontrar
um processo de representagao que é dife-
rente da linguagem num quadro figurativo.
Agora, dizer que ha uma linguagem num
quadro abstrato, apesar da enorme admira-
Gdo que eu tenho pela pintura abstrata, a
meu ver é confundir a nocao de representa-
cao. Sé isso.

interlocutor nao identificado — Uma identifi-
cagao do quadro pintado com o objeto é



um processo de identificacdo; entdo, vocé
coloca a pintura moderna como ndo existin-
do mais essa identificacao. Entdo uma pintura
do Pollock, ele ndo se preocupa mais em re-
presentar nada. Quer dizer, ele estd se preo-
cupando em exprimir o ato de pintar, ele estd
mais ligado a fazer um objeto, como um mar-
ceneiro quando faz uma mesa. O marceneiro
ndo quer representar uma mesa, ele esta fa-
zendo uma mesa. A pintura moderna entdo
ndo seria mais a representacado, o quadro ndo
se situaria como a representacao de alguma
outra coisa, mas como o préprio objeto.

Prof. Giannotti — Isso ndo € verdade. Nao
ha divida de que a action painting tendeu,
teve essa ideologia. Agora vamos ver o re-
sultado. Quando vocé faz um objeto, vocé
senta, vocé usa, vocé vende, de uma certa
maneira prepara um consumo que o des-
tréi. Vocé ndo faz isso com um quadro do
Pollock. Vocé bota num museu. Este ato que
o quadro sugere, os gestos que o compuse-
ram, estd O.K. Agora, isto ndo o identifica
como um ato produtivo, por isso é uma
pintura de acdo, e ndo uma pintura de pro-
ducio, sdo coisas diferentes. Isto também é
diferente de uma arte representativa, por-
que ela ndo tem as caracteristicas necessarias
para que se possa falar de um quadro de
Pollock como um quadro que tenha uma
linguagem. Sé isso que eu quero distinguir,
que a nova figuragdo € alguma coisa diferen-
te da figuragao passada.

Ismail Xavier — Eu tenho uma duvida: esta
se falando em sinalizagdo e representacdo
como coisas diferentes que estdao sendo
confundidas. O sistema de projecdes
ortogonal, que € tao filho da Renascenca
quanto a perspectiva cavaleira, ele € uma
sinalizagdo ou uma projegao?

Prof. Giannotti - Ele ndo representa porque
€ uma linguagem formal.
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Ismail Xavier — Portanto, se eu colocar aqui,
segundo o sistema de projecdo ortogonal, a
imagem de um objeto, eu garanto que quem
nao for familiarizado com esse sistema for-
mal, com uma formagdao miima em enge-
nharia, vai ver um quadro abstrato. Vai ver
triangulos, circulos, linhas. Eu posso repre-
sentar um objeto aqui.

Prof. Giannotti — Vocé pega uma frase em
portugués, e passa para o cédigo morse, pde
aqui, eles também n3o vdo identificar..

Ismail Xavier — Mas entdo o que determina
as diferencas entre representagao e sinaliza-
¢do ndo € o problema da formalizacgo...

Prof. Giannotti — Claro que nao.

Ismail Xavier — Eu perguntei o que era a
representacao, vocé falou que era um sis-
tema formal.

Prof. Giannotti — Ele é uma representacao
formal na medida em que, ao construir seu
sistema de signos, se reporta a uma constru-
cdo de objetos, mas existem objetos de um
lado e sinais de outro. E isso o que eu estou
dizendo..

Paulo Sergio Duarte — Eu acho que este Ul-
timo exemplo, inclusive, da para eu fazer a
passagem e retomar aquela questdao de que
falei, da apropriagao dos meios de produ-
cdo pictéricos. Ao fazer esse sequestro do
conceito do campo do social para o campo
estético, ele tem um sentido. Tem um senti-
do, inclusive, porque eu n3ao acho que isso
sempre se realizou, e foram determinadas
condicdes histdricas que permitiram a utili-
zagdo desse conceito, desse sequestro ser
realizado, e ser um sequestro legftimo, como
outros ja foram realizados na vida real e eram
legitimos, apesar de ilegais. Entdao eu me dou
ao luxo de sequestrar o conceito de apro-
priacdo de meios de producdo para o cam-
po estético e reconhecer que isso foi dado
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num determinado momento de formalizacao
da histéria da pintura moderna. Isso daf me
da o seguinte: quando eu falava que n3o es-
tava me relacionando com o objeto de arte
produzido e os metaldrgicos do ABC, eu
queria dizer que a piscina do Hockney, com
o seu par de sapatinhos do lado da escada,
é legivel tanto pelo metaltrgico do ABC
quanto por nds nesta sala. Entdo eu dou o
exemplo de outro objeto de arte, que seria
o quadrado negro do Malevich, e que nem
todos os metaltrgicos do ABC seriam capa-
zes de reconhecer no quadrado negro do
Malevich um objeto que pertence a histdria
da pintura ocidental e que marcou de um
modo importante a histdria dessa pintura.
Eu vejo que o que garantiu essa apropriacdo
dos meios de producdo pictéricos foi um
determinado nivel de desenvolvimento da
divisdo social do trabalho, que atinge a cul-
tura quer queira, quer ndo queira, inclusive
0s seus sistemas de signos, e que permite a
um quadrado ou um circulo se tornar um
objeto de referéncia externa a pintura e pas-
sar para o quadro sob forma representada.

Prof. Giannotti — Veja bem, o reconhecimen-
to de um objeto como objeto artistico ou
nao é dbvio, esta ligado a cultura, ao treina-
mento dessa pessoa. Isso € o elementar.
Portanto, que uma pessoa ndo veja um qua-
dro construtivista como um quadro, ndo é
nada de estranhar porque outras pessoas nao
vdo ver, por exemplo, um objeto Calder
como uma escultura. Isso ndo significa, e é
isso que Vocé tem que me provar, que para
fazer esse reconhecimento € preciso estar a
par da producdo artfstica. Isso para mim é
uma passagem negra do teu raciocinio. A
meu ver, o caso € que nem naquelas socie-
dades que designam no espectro apenas trés
ou quatro cores, e naquelas outras que veem
|2 cores, eu ndo vejo que para haver essa
passagem eu precise chegar ao modo de
producdo das coisas.
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Adriano de Aquino - Quando vocé falou a
respeito do Hockney, naquele quadro da
piscina, principalmente, vocé deu trés refe-
réncias: duas do campo real, do objeto, e
uma assinalada como se ali também estives-
sem contidos certos preceitos abstratos.
Como eles se fizeram representar? Princi-
palmente no Cubismo. Como eles se fize-
ram representar, num quadro, esses precei-
tos cubistas?

Prof. Giannotti — Gragas justamente ao pro-
cesso de individualizacio. E o par de sapa-
tos, é o desenho perfeitamente mineral da-
quelas duas arvores, que faz com que aquilo
que na nossa leitura era uma leitura abstrata
se transforme numa piscina.

Adriano de Aquino - Ela vira representacdo?
Prof. Giannotti — Al ela vira representagao.
Adriano de Aquino - 56 af?

Prof. Giannotti — S6 af.

Adriano de Aquino - Eu n3o entendo real-
mente como pode ser transportada uma coi-
sa que ndo é representativa ao campo repre-
sentativo quando a imagem € transformada.

Prof. Giannotti — 56 € possivel através da
transformacao da imagem que ela seja re-
presentativa. Se vocé pegar um ledo e co-
locar na nossa frente, ele ndo € a imagem
do ledo. Sé a transformagdo do objeto real
em imagem...

O objeto real é o quadro, mas ele foi re-
presentado. A piscina € um quadro abstra-
to representado, j4 ndo € mais um quadro
abstrato, vamos supor que nds temos um
quadro abstrato que é um objeto e depois
a representacdo dele na piscina gragas ao
seu enquadramento num determinado uni-
verso significativo.
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Adriano de Aquino — No universo da arte?
Prof. Giannotti - No universo da arte.
intervencao inaudivel

Prof. Giannotti — Mas também € claro e qual
€ o problema? Mas também se torna pisci-
na! E gragas a essa dimensao semantica.

intervencao inaudivel

Adriano de Aquino - Que era um objeto
que vocé reportou ao Cubismo ou ao
Abstracionismo se transforma de repente
numa representagdo. Qual o processo que
leva a isso?

Prof. Giannotti — O processo € esse proces-
so de abstracdo... Eu estou tentando estabe-
lecer processos da representacdo artistica.

intervencao inaudivel

Prof. Giannotti — Claro, pois ela tem uma
dimens3ao semantica, sem o que ndo era
piscina.

interlocutor nio identificado — Na verdade,
O que vocé expds sdao namoros e separa-
¢Bes da arte com a representacdo. Em se-
gundo lugar, vocé ndo acha que necessaria-
mente a representagdo seja a representa-
¢do de um objeto concreto, dado na empiria;
pode haver, como no caso da matematica,
representagao de objetos abstratos que ndo
s3o dados. E basicamente isso. No caso de
um quadro abstrato o artista ndo poderia
dizer que ele esté representando jamais.

Prof. Giannotti — Nao, ele ndo tem objetos
além da..

interlocutor n3o identificado — Quer dizer,
na verdade seria uma espécie de exercicio
de canto. Colocado em outros termos, se-
ria um puro exercicio de canto, em que vocé
ndo estd cantando, esta fazendo exercicios
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com uma determinada habilidade, que vocé
ndo estd dizendo que € ou ndo € arte, vocé
simplesmente diz assim: a arte aqui se sepa-
rou da questdo da representacao, basicamen-
te isso.

intervencao inaudivel

Prof. Giannotti — Houve na filosofia e na te-
oria da linguagem uma tal énfase as ques-
tdes de sintaxe que foi possivel imaginar que
os objetos de que se fala pudessem ser com-
postos através de tragos semanticos cuja
estrutura era igualzinha a dos tragos
fonoldgicos.

intervencao inaudivel

Prof. Giannotti — Nao, os tragos semanticos.
Por exemplo, uma teoria da linguagem, com
Lukdcs, vai dizer o seguinte, que nds vamos
dizer que a pintura abstrata apesar de toda
sua grandeza seja uma linguagem. Porque
exatamente na relagdo com a representa-
Gdo entre o representante e o representa-
do houve uma tal colagem, que vocé nio
pode fazer esse processo, esse movimento
que vai do representante ao representado.

Ismail Xavier — Eu vou falar contra. A questao
fundamental € a seguinte: qual o ato inaugu-
ral. E eu vou dizer que ndo entendi por que
inaugural. Primeiro, a sua hipdtese me parece
paralela ou praticamente idéntica a do Lévi-
Strauss quando ele ataca o Abstracionismo
pelas mesmas razdes de que ndo se cons-
tréi a partir de uma dupla articulagao e que
para existir linguagem precisa haver dupla
articulacio. E claro que esse modelo vem
de Saussure e é um modelo linguistico, e
que Lévi-Strauss tenta pensar o problema
da visibilidade, do reconhecimento dos ob-
jetos a partir daf. Eu ndgo vou entrar em to-
dos os problemas existentes neste transplan-
te, eu acho uma questdo muito complicada
para se formular agora. Eu acho que esse
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transplante € problematico, a ideia de arti-
culacdo linguistica passada para o plano da
representagao visual. A minha questdo € a
seguinte: ao fazer a critica do Abstracionismo,
quando Lévi-Strauss coloca a necessidade de
determinados suportes na representacao
pictdrica que dariam a capacidade de repre-
sentar tal como vocé estd colocando, ele
tentou uma histéria da arte figurativa para
dar como exemplo ao fazer a critica do
Abstracionismo.

Eu queria que ficasse mais claro o que que
ha de inaugural, por exemplo, naquele qua-
dro do Hockney apresentado, quando aquela
superficie azul embaixo virava uma piscina,
porque ha um sapato que constréi um con-
texto para o qual se dd uma direcdo de lei-
tura para aquela superficie azul. Eu acho que
isso acontece em toda a arte figurativa des-
de os gregos. A questdo da existéncia de
um contexto em que ha uma individuagdo
para que determinado elemento adquira a
capacidade de representar, que estd aqui no
Hockney, a gente pode pegar até aquela
questdo elementar de uma pessoa se apro-
ximar de um quadro, e as cores irem per-
dendo a sua capacidade de representar a
medida que a estrutura global do quadro vai
sendo perdida, a medida que a gente se apro-
xima dele. E o Impressionismo jogou muito
comi isso. Eu queria sé que ficasse mais claro
qual € o ato inaugural, tal como se apresen-
tou para mim nesse quadro. Eu ndo entendi
bem qual o ato inaugural, eu entendi a sua
crftica ao Abstracionismo e acho que os pres-
supostos dela estdao bem claros.

Prof. Giannotti — N3o estdo tao claros assim
na medida em que vocé me reduziu a Lévi-
Strauss.

Ismail Xavier — Pelo menos a argumenta-
Gdo até agora foi de Lévi-Strauss.

Prof. Giannotti — Nao, ndo foi, pelo contra-
rio. O que eu disse, ao contrario do que
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pretende Lévi-Strauss, € que a dimensdo
semantica da linguagem € fundamental, e isso
o Lévi-Strauss ndo diz. Pelo contrério, ele é
responsavel na filosofia das ciéncias huma-
nas pelo predominio da sintaxe.

Ismail Xavier — Eu sei disso. Agora, em rela-
cdo ao Abstracionismo, nesse texto especi-
fico, ele faz uma reclamacio nesse sentido.
Eu n3o estou dizendo Lévi-Strauss no con-
junto da sua obra,

Prof. Giannotti — O ato inaugural era o se-
guinte. Qual foi o esquema de que eu falei
aqui? Mostrei em primeiro lugar que ha uma
arte conceitual, pelo menos h&d um lado da
arte conceitual, hd uma arte da ilusio. Esta
oposicao entre ilusdo e conceito, entre apa-
réncia e esséncia, € paralela a oposigdo
metafisica entre forma e conteldo, entre for-
ma e aparéncia. Depois da experiéncia do
Abstracionismo, o que nds vamos encontrar
nao € apenas o problema da individualizagao
pelo contexto, mas uma dialética entre o in-
dividuo e a arte conceitual e o esquema, que
faz com que o processo de individualizagao
ndo seja mais tradicional. Isto €, trata-se de
uma arte figurativa que, a0 mesmo tempo,
quer captar certos aspectos muito precisos
da individualidade no contexto de uma arte
conceitual.

Ismail Xavier — Desculpe, mas eu acho que
para ler desse jeito precisa ter a histéria da
arte como mediagdo. Entdo a sua objecdo a
quem usa a histdria da arte como mediacao
para fazer certos reconhecimentos, para que
seja representacao de determinado quadro,
no fundo o mecanismo de leitura € o mes-
mo, ou seja, da mesma forma como certos
quadros abstratos foram aqui levantados
como afetos a representacao através de uma
leitura que tem esta mediagdo da histéria da
arte, foi negado isso, foi negada a legitimida-
de dessa mediacao.
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Prof. Giannotti — A mediacio da histéria da
arte ndo pde em xeque o conceito de repre-
sentagdo que eu estou usando desde o inicio.

Paulo Sergio Duarte — A piscina fica piscina.
O que desaparece € o quadro abstrato na
agua da piscina sem a mediagdo. Sem a me-
diacdo da histdria da arte..

Prof. Giannotti - ... a piscina como ledo, ndo
como sapato...

Paulo Sergio Duarte - Nem como uva..
Prof. Giannotti — Nem como a uva.

Paulo Sergio Duarte - Claro, isso eu enten-
di. Inclusive tem hiper-realistas, que ndo sdo
David Hockney, que fazem uva mesmo, fa-
zem o néon do anudncio cintilar mais que o
néon de verdade.

Eu queria fazer uma pergunta. Queria saber
em gue vocé fundamenta, j4 que eu discor-
do do exemplo do canto, de que seriam
exercicio de canto a arte abstrata e haveria
alguns namoros na histéria da arte e tudo se
passaria assim.. Na escuta que eu fiz da sua
palestra, eu escutei o seguinte: nessa nova
representacao, nessa retomada de uma
semantizagdo da pintura — se ela nunca de-
sapareceu na verdade — digamos que num
contexto bastante elitista ela perdeu a
hegemonia e ela poderia retomar a
hegemonia. Porque se nés pegarmos a his-
téria da pintura com relagao ao mundo
hegemdnico sempre foi a figuragdo e a re-
presentacdo saindo desse espago da histdria
da arte, que € o mediador elitista da nossa
discussdo aqui, somente nesse espago, que
o mediador elitista que € a histéria da arte é
que a abstracdo foi um dia hegemdnica e
talvez ainda seja, ndo vamos discutir essa dis-
puta de terreno hoje. O que eu vejo é o
seguinte: porque dentro desse espago, essa
nova retomada — nesse espaco da histdria
da arte - porque dentro da pintura do bo-
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tequim, da casa do operério, a representa-
cdo figurativa sempre teve hegemonia, por-
que essa retomada no espaco da histdria da
arte da nova representacao, vocé vé essa
semantizagao nesse espaco da histéria da arte
superaria em alguma coisa a chamada crise
que representaria a abstragdo ou que a re-
presentacdo seria o paralelo de uma deter-
minada crise do pensamento ocidental em
determinado momento, e que seria a
hegemonia da sintaxe também num pensa-
mento bastante elitista, porque pelo que eu
saiba na linguagem do povo, no uso do sen-
so comum, sempre o hegemonico foi o se-
mantico, ninguém falava para perceber as
articulacdes, nem as duplas articulagdes.
Alids, o linguista s6 quando estd fazendo
lingufstica € que ele pensa em dupla articula-
¢do porgue € um passo de abstracdo que
foi uma conquista do conhecimento. Agora
eu pergunto por que nessa histdria da arte
- porqgue sé na histéria da arte é que estd
havendo essa questdo de uma nova repre-
sentacdo, € evidente. Quer vocé queira ou
ndo, vocé hoje saiu da filosofia e entrou na
discussdo da histdria da arte. Por que seria
positiva essa semantizagao?

Prof. Giannotti — O problema ndo é sim-
plesmente porque € positiva a semantizagao.
O que eu acho que € positiva € a nova rela-
Gao entre esséncia e aparéncia, entre o indi-
vidual e o universal, e € justamente nesta
captura das oposi¢des da metafisica que eu
vejo um grande interesse na pintura se re-
fletir ou aparecer também num debate que
€ metafisico. Sé. Eu ndo sei o que vai dar,
ndo sei como a pintura vai, apenas eu fico
contente em ver que na pintura aparece tam-
bém uma reflexdo sobre questdes da indivi-
dualidade e da universalidade, que sdo pro-
blemas centrais da filosofia moderna. S6.

Paulo Sergio Duarte — Um elemento que
eu havia tocado sem desenvolver. Quando
eu falei de condutores democraticos de per-
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cepcdo, eu diferencio bem de condutores
populistas de percepcao. Eu achei que vocé
valorizou condutores democréticos de per-
cepcdo, mas eles ndo deixam de ser demo-
craticos porque eu insisto que sem a media-
¢do da histéria da arte a piscina continua pis-
cina para qualquer um, enquanto o quadra-
do negro n3o continua quadrado negro para
qualquer um. Entendeu? O circuito da arte
dessa nova representacdo fica aquém da
questdo do universal e da esséncia, ele vai a
uma arte que se produz para uma escala mais
larga, entdo tem que se fazer também uma
leitura politica desse objeto. Esse objeto tem
uma circulagdo, essa nova representacao,
muito mais ampla do que um objeto que s
tem uma circulaco restrita, mas ao mesmo
tempo ele sé existe e s6 adquire sua densi-
dade nessa circulacdo restrita da histéria da
arte, porque sendo ele perde muito de sua
densidade, se colocado ao lado de certos
objetos que circulam como condutores de
percepcao em outras esferas de conhecimen-
to — que ndo sdo as da elite que possui a
histéria da arte. Eu acho importante situar
isso porque € uma das questdes que nds
querfamos desenvolver, eu pelo menos gos-
taria, em futuras discussdes, porque esse
embate degenera com frequéncia quando
nao é colocado nesse nivel, para uma defesa
descarada e mesquinha de uma superagao
das questdes em nome de condutores
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populistas de percepc¢ao, que ndo foi o caso
de hoje, aqui, realizado pela sua palestra. E
que é um embate ideoldgico bem nitido, ain-
da que num campo elitista, mas € um emba-
te ideoldgico representando posi¢des con-
traditérias.

Prof. Giannotti — Ninguém pode tirar daqui-
lo que eu disse uma defesa do realismo so-
viético.

Paulo Sergio Duarte — Nao, vocé nao! Nao,
isso ndao existe. O realismo soviético estd
morto, enterrado, pelos préprios soviéticos.

Prof. Giannotti - Nosso debate poderia se
prorrogar. Os pontos de diferenga e os pon-
tos de irritagdo ja estdo perfeitamente deli-
neados.
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