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Resumo

Os sistemas de classificacdes da histdria da arte e da
arquitetura trazem a periodizagdo como categoria
fundamental no julgamento e classificagdes das obras,
apesar das evidéncias de que os artistas violavam as regras
vigentes para,em nome da diferenciacdo e da elevagao
artisticas, superarem os modelos. Essa visdo ndo s6
privilegia as técnicas renascentistas de representacdo
como auténticas, como também as sacraliza, dificultando
a sua leitura simbdlica. O que é considerado como
auténtico adquire uma funcdo modelar, sendo menos
questionado do que deveria. Por outro lado, a
automatizagdo da analise simbdlica sobre as pinturas
medievais, na logica do dicionarioilustrado, dificulta a
desconstrugdo da estrutura ideoldgica. As obras s3o
classificadas mais pelas suas semelhancas, o que lhes
confere um valor de género, e menos pelas suas
particularidades. Contrapondo a visdo dominante de que
a arte simbdlica medieval € inferior a pintura realista
renascentista, Pavel Floriénski prop&e o conceito da
perspectiva inversa, ou iconografica, desenvolvido em
1919 a partir do estudo das pinturas dos icones russos da
idade média. Essa contraposicdo parece resolvida pela
argumentacao do autor russo, mas, ao negar um sistema
candnico, impde outro, mais antigo e dominante que o
primeiro. Propde-se aqui o estranhamento da validade da
perspectivainversa como recurso de inversao, sugerindo
oinverso dainversao que a perspectiva inversa propoe.
Seainversa mostra a hierarquia simbdlica entre os icones
e cenario, esta é mais auténtica, pois esconde menos a
ordem semantica de poder. A partir do reconhecimento
dos recursos artisticos é possivel se fazer uma leitura laica
do que é considerado sagrado em cada periodo. Para
tanto, propde-se o conceito de “estranhamento”,
desenvolvido por Chklévsky entre os formalistas russos
no inicio do século XX, e o recurso da leitura alegérica como
procedimentos de desautomatizacdo do olhar habitual
de um objeto deslocando-o da sua identidade inicial.

Palavras-chave: Perspectiva inversa; icones russos;
estranhamento; arte e representagao.

Abstract

Classification systems in the history of art and
architecture bring periodization as a fundamental
category in the judgment and classifications of works,
despite the evidence that artists violated the rules in force,
in the name of artistic differentiation and elevation, to
surpass the models. This point of view privileges
Renaissance techniques of representation as authentic
and sacralizes them, hindering their symbolic reading.
What is considered authentic acquires a modeling
function, being less questioned than it should. On the
other hand, the automation of symbolic analysis on
medieval paintings, by the logic of the illustrated
dictionary, hampers the deconstruction of the ideological
structure. The works are classified more by their
similarities, what gives them a value of gender, and less
by their peculiarities. Contrary to the prevailing view that
medieval symbolic art is inferior to realistic Renaissance
painting, Pdvel Floriénski proposes the concept of inverse
perspective, or iconographic, developed in 1919 from the
study of the paintings of the Russian icons of the Middle
Ages. This contraposition seems to be resolved by the
Russian author's argument, but denying a canonical
system imposes another, more ancient and dominant
than thefirst. It is proposed here the estrangement of the
validity of the inverse perspective as a resource of
inversion, suggesting the inverse of the inversion that the
inverse perspective proposes. If the inverse shows the
symbolic hierarchy between the icons and scenario, it is
more authentic because it hides less the semantic order
of power. From the recognition of the artistic resources it
is possible to make a secular reading of what is
considered sacred in each period. For that, the concept
of "estrangement" developed by Sklovsky among the
Russian formalists at the beginning of the 20th century is
proposed, as well as the use of allegorical reading as
procedures to de-automate the habitual gaze of an object
by displacing it from its initial identity.

Keywords: Reverse perspective; Russian icons;
estrangement; art and representation.
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Quem é luz, guem é sombra

Os sistemas de classificacdes da histéria daartee da
arquitetura automatizaram aideia de que aidade
média é uma sombra entre dois periodos de
supremacia artistica, tecnoldgica, cientifica e
filosofica. Trazem a periodizacdo como categoria
fundamental no julgamento e classifica¢des das
obras, mesmo sabendo que os artistas violavam as
regras vigentes para, em nome da diferenciacdo e da
elevagdo artistica, superar as normas.

A periodizagdo na histdria nunca é um ato neutro ou
inocente: ela comete o erro de deixar outras épocas
na sombra. Compreender o sistema de elaboragao dos
nomes e a duracdo dos ciclos no discurso periddico
sdo informagdes importantes que revelam a natureza
dos sistemas classificadores. A periodizacao, no
entanto, ndo deve ser determinista; ela tem sua
imagem e valores em constante mutagdo e evolui com
a propria histéria. Como obra do homem, é ao mesmo
tempo artificial e provisoria'.

As antigas periodiza¢Ges, ao organizarem o tempo,
tratavam basicamente dos critérios religiosos e
miticos, muitas vezes baseados na interpretacdo
metafisica da natureza. Além da observacdo dos astros
e dos fenémenos naturais, os periodos eram definidos
por eventos histdricos marcados por textos sagrados,
reliquias e mitos coletivos.

Os modelos de periodizacdo vém da tradi¢do judaico-
cristd e se utilizam de nimeros e figuras simbdlicos. O
primeiro registrado, proposto por Daniel no Antigo
Testamento, utilizava a profecia de quatro animais,
encarnagoes de quatro reinos, que representavam as
quatro estacoes. Santo Agostinho, no livro IXda De
Civitate Dei (413-427), distingue seis periodos, segundo
as seis idades davida: pequenainfancia (deAddoa
Noé), infancia (Noé a Abrado), puberdade (Abrado a
Davi), juventude (Davi a Babilonia), maturidade (da
Babildnia ao nascimento de Cristo) e a velhice (pds
Cristo até o Juizo Final). Agostinho é contaminado pela
teoria do envelhecimento do mundo: um pensamento
de declinio ou pessimismo cronoldgico que permeava
os monastérios da alta idade média e que impediu a
ideia de progresso nesse periodo?.

De todo modo, essa é uma das tantas visGes que, por
meio do ocultamento da verdade, se faz verdadeira.
Esse é o papel das escrituras sagradas: impedir o
progresso, principalmente no campo das ideias. Santo
Agostinho confunde a historiografia com o Antigo
Testamento, transpondo uma légica em cima da outra.

Nessa confus3o, a esséncia é encoberta pela aparéncia
e o simbdlico é tomado por sagrado.

A ideia de que a Histéria deve ser organizada por
rupturas periddicas € outro sintoma de um recorrente
eurocentrismo infantil. Esse constante estado de
ruptura mostra-se impreciso e permeado de
sobreposicGes. O inicio do periodo que corresponde
a idade média, por exemplo, é tradicionalmente
marcado pela conversao do imperador Constantino
ao cristianismo (Edito de Mildo, 313 d. C.) ou pela
remissdo ao imperador de Bizancio das insignias
imperiais ocidentais (476 d. C.). As referéncias mudam
segundo a conveniéncia do sistema vigente.

Para os historiadores, os acontecimentos simbdlicos
marcam contextos especificos e compdem uma
constelacdo de sentidos em constante reavaliagao. A
abordagem atual para a duracdo do periodo medieval,
por exemplo, é de uma mutagdo que teria iniciado do
século Il ao VIl chamado de antiguidade tardia, na
qual o renascimento do século XV seria um dos
“renascimentos” recorrentes de uma longa idade
média, que iria até o século XVIII (Revolucdo Francesa),
quando finalmente teriamos os primérdios da
chamada “era da modernidade™.

Adivisdo da histéria em periodos, ciclos e séculos,
inicialmente, é necessaria a compreensio e a
sistematizacdo da agdo humana. Ha o nitido desejo
da humanidade de agir sobre o tempo em longa
duracdo pelos periodos e de dominar o tempo da vida
cotidiana pelos calendarios - uma combinagéo
complexa entre continuidade e descontinuidade.

A periodizagdo ocidental, que remonta ao pensamento
grego e ao Antigo Testamento, entra tardiamente na
vida cotidiana, provavelmente a partir do século XViIl,
quando a Histdria é integrada como disciplina nas
escolas e universidades. O ensino é a atividade
fundamental para que a periodizag&o seja instituida
como elemento estruturante da cultura. Infelizmente,
arevisdo sobre o instituido ndo chega aos curriculos
escolares, o que torna os livros didaticos em
monumentos da verdade.

Nesse contexto, a periodizac¢do histdrica traz uma visdo
dogmatica da superagéo de uma época sobre a outra.
Entre os historiadores, ha divergéncias sobre datas e
nomes dos periodos, mas o que predomina no
Ocidente é a periodizagdo da era cristd, que considera
0 nascimento de Cristo como o ano “zero”. A
mundializagdo da era cristd é uma tendéncia
recorrente e constitui a supremacia de uma visao de
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mundo sobre outras, a dizer: do sagrado sobre o
pagdo. Essa condigdo ndo é neutra, nem inocente, pois
expressa em seus argumentos um julgamento de valor.
0 sagrado se desloca conforme as vontades de quem
através dele tem o poder.

Amodernidade no século XIX, por exemplo, torna-se
referéncia para todos os periodos anteriores. E ali que
o sistema de periodizagdes se consolida. Para tanto, o
passado se adapta ao presente, de acordo com a visao
de mundoinstituida. Na mesma légica, aidade média
foi classificada a partir das referéncias do seu periodo
sucessor, aidade moderna. Avisdo que imperaéada
superagdo de uma cultura sobre a outra, sob o disfarce
da periodizagdo.

Asupremacia de uma visdo de mundo sobre as outras
por recursos de elevacao e de rebaixamento produz
canones consolidados pelos seus respectivos
sistemas. A concepgdo de “idade média” traz
nitidamente a conotag&o negativa de um periodo que
interrompe a continuidade entre duas épocas aureas:
ados humanistas italianos e aquela com que eles se
identificavam, a antiguidade classica®.

0 tempo ocidental foi medido por Roma a partir da
sua fundagdo mitica na antiguidade e consagrada na
Renascenca. O que esta no meio é menos importante
- é apenas um meio - ja que o mais elevado foi dado
pela origem e pelo destino.

E recorrente no campo das artes e da arquitetura julgar
as técnicas de representagdo a partir das referéncias
do que ja é instituido como género ou espécie maior.
N&o é por acaso que o renascimento se consolida em
Florenga entre os humanistas italianos, que foram ao
mesmo tempo produto e produtores de si. Estes, para
se elevarem enquanto precursores de uma época,
criaram mecanismos para rebaixar o periodo anterior,
assim como os artistas medievais negaram os canones
classicos.

As obras de arte sdo classificadas pelos seus canones,
que antecedem e que sucedem o periodo subjacente.
Na visdo positiva, uma época supera tecnicamente a
outra: tal mecanismo garante a continuidade das
estruturas de poder pelos recursos da arte-
propaganda e da automatizagdo da vis3o critica.

Aviolacaoem nome da arte

A automatizacdo caracteriza-se pela adequacao
aparente entre o pensamento, a ideologia e as
técnicas de representacdo artisticas. Nos regimes

totalitarios, a ditatura é mantida pela adequacdo
entre ideologia e realidade. As estruturas de poder
pouco se revelam, ja que a sua condi¢do de
permanéncia é o seu ocultamento. Os regimes
totalitarios ganharam publico porque souberam
manipular a linguagem pelos meios de comunicagao,
ou melhor, pela arte-propaganda.

Recursos de controle dos sistemas de producao e
reproducdo de midias, como a censura na inddstria
literdria ou cinematografica, sdo alguns dos
mecanismos da arte-propaganda que manipulam a
linguagem artistica para a automatizagéo da visdo de
mundo. Sofisticando-se os métodos, institui-se o juizo
de gosto sobre o que é considerado como arte maior
e arte menor. O cinema hollywoodiano, por exemplo,
produz as suas proprias parddias, preenchendo
‘também’ esse espaco de juizo critico que poderia ser
transferido ao telespectador. A arte como recurso
utilitario da arte-propaganda tem, portanto, papel
fundamental na automatizacdo da linguagem.

Afinalidade da arte € de romper com a automatizagdo
mediante o estranhamento®. O estranhamento trata
de particularizar a experiéncia da percepgdo estética
sobre asimagens, para que o contato com a arte seja
um procedimento particularizado, dificultoso e lento.
As imagens tornam-se dispositivos singulares de
percepcdo, em oposicao aos dispositivos
automatizados pelo cotidiano. A linguagem poética,
na sua condicdo de estranhamento, entra em oposi¢do
ao canone, e ndo a favor dele ou das instituicdes que
o financiam. Desse modo, o estranhamento afasta o
objeto do modo habitual de ele ser visto®.

Aorigem do termo “estranhamento”, no contexto do
Formalismo russo na segunda década do século XX,
vem de ostranenie, derivacdo livre da palavra em russo
ostranit. Aqui o termo é desenvolvido como
procedimento de desautomatizagdo do olhar habitual
pelo afastamento do objeto da sua identidade, na
dialética da ndo-identidade, ou seja, na negagdo do
modelo.

As escolas de arquitetura produzem a automatizagao
da suavisdo de mundo pela reproducdo do ensino da
perspectiva renascentista enquanto verdade. As
técnicas da perspectiva linear renascentista,
desenvolvidas a partir da geometria euclidiana
classica, sdo reconhecidas como a representacéo
verdadeiramente adequada do mundo. Predomina a
ideia de que a idade média seja o0 meio entre duas
épocas aureas e a perspectiva linear, o recurso
auténtico. Diante da supremacia dos métodos de
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FIGURA 1: A perspectiva da retina. PANOFSKY,
Erwin. La perspectiva simbdlica. Barcelona:
Tusquets Editores S.A., 2010.

Propuesta para Perspectiva Anligua y Medieval
por Erwin Panofsky.
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FIGURA 2: A perspectiva da retina comparada
com a perspectiva linear. Disponivel em:
http:/ /www.calderon-
online.com/trabajos/perspectiva.htm

representacdo chamados de corretos sobre os ditos
nao-corretos, 0s modos de representacdo usados na
arte medieval se apresentam como inferiores e
rudimentares.

As técnicas de representagdo tridimensional
entendidas hoje como a “perspectiva projetiva” foram
estabelecidas a partir do renascimento. Apesar dos
periodos histdricos serem desdobramentos dos
sistemas de classifica¢Bes, ha uma distingdo evidente
nas técnicas perspectivas entre os séculos XV e XV,
quando os artistas tentaram efetivamente decifrar as
leis da Gtica pela representacdo em dois planos.

A perspectiva projetiva ou a geometria projetiva é um
desdobramento do espaco euclidiano em dire¢do a
imitacdo da visdo humana pela representacdo dos
elementos no infinito e pelas projecdes conicas
renascentistas. A partir do século XVIl, a geometria
projetiva, a partir da teoria da geometria descritiva ou
mongeana®, formaram as bases para a representacdo
tridimensional em dois planos, ou seja, o desenho
técnico no campo do design de produto, das
engenharias e da arquitetura. As plataformas digitais
obedecem as mesmas premissas a partir da
programacdo algoritimica.

Erwin Panofsky® faz uma distingéo entre “imagem
perspectiva”, como artificio humano, e “imagem da
retina”, formada pelo sistema ocular. Dentre as suas
diferencas, uma é plana e a outra é concava (Figura 1
e2). Amente humana ndo reconhece as corre¢des que
aimagem da retina faz para que aimagem real se
adeque ao sistema ocular humano. Ndo ha um sistema
Gtico artificial idéntico ao humano, apesar do esforco
defisicos e artistas, ao longo da histéria das artes e das
ciéncias, tentarem decifrar as leis naturais. Para tanto,
desenvolveram-se esquemas abstratos e simulagdes
davisdo humana a partir do uso de lentes concavas
em dispositivos analdgicos e digitais.

Hoje, o que ha de mais aproximado a experiéncia
visual ocular sdo os dispositivos de realidade
aumentada. A visdo humana é imitada pela ilusdo
cenografica de mdltiplos pontos de vista num espago
de tempo, seja pela mobilidade do observador a partir
de dispositivos e acessorios ergonémicos, onde ha o
envolvimento do corpo na realidade virtual, seja pelo
uso de avatares. Essa tecnologia alcangou consideravel
aproximacao daimagem perspectiva com aimagem
da retina humana na producao do cinema e dos jogos
eletronicos.
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FIGURA 3: Maquinas perspectivas. Albrecht Durer.

Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:358durer.jpg

Os dispositivos domésticos, entretanto, ainda
denunciam as distor¢des da perspectiva plana, assim
como a maioria dos programas de modelagem
arquitetonica digital, que ainda tem em seus
algoritmos os principios da geometria descritiva e da
perspectiva linear. Por isso, as imagens produzidas
“vazam”, estouram ou se deformam artificialmente, a
ponto do olho humano ndo reconhecer ali uma
imagem idéntica areal.

A camera fotografica também produz imagens
distorcidas. O fotdgrafo desenvolve diversos recursos
técnicos e artisticos para corrigir as deformacGes

indesejadas. Dentre os recursos de correcao das
imagens, estao as lentes concavas, que foram usadas
pelos artistas no renascimento nas maquinas
perspectivast® (Figura 3). As curvaturas produzidas por
estes dispositivos tentavam imitar a adequacdo optica
daimagem real captada pelo olho humano.

Os artistas tentaram exaustivamente, por séculos,
imitar aimagem do olho e a complexa qualidade da
visdo humana nas pinturas. As regras modelares da
perspectiva planificada deformam a perspectiva da
retina, mas também servem de base para que os
artistas fagam suas “corre¢des” (ou melhor, violagdes)
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imitando a experiéncia humana de ver o mundo. Tais
adequacdes passam por violagdes dos modelos
geométricos da perspectiva linear mais em diregdo a
qualidade artistica e menos a fidelidade técnica.

O conceito da perspectiva inversa ou invertida foi
desenvolvido por Pavel Floriénsky*, em 1919, no
estudo das pinturas dos icones russos da
Renascimento, aproximando-se do conceito de
perspectiva iconografica citada por Victor Sklovsky*2.
A perspectiva inversa, como recurso artistico, é
apresentada pelo autor russo como uma
contraposicdo a perspectiva linear euclidiana, que foi
usada largamente na antiguidade classica, mas teve
sua consolidagdo enquanto técnica de precisdo no
renascimento italiano. Junto as violagbes cometidas
pelos proprios pintores renascentistas sobre as regras
da perspectiva linear - como Da Vinci ou Rafael -,
Floriénsky classifica a perspectiva inversa como um
procedimento de “elevacdo” da obra de arte.

Na Figura 4, vé-se um quadro comparativo entre a
perspectiva linear, a representacdo axonométrica (ou
cavaleira) e a perspectiva inversa de Floriénsky. A
perspectiva linear se caracteriza pela simetria na
representacdo de um ponto de fuga situado na
profundidade do quadro, deformando os objetos de
acordo com a distancia do observador. Os objetos
distantes sdo menores que os proximos ao observador, e
este esta alinhado ao ponto de fuga. Na perspectiva
axonométrica ou cavaleira, os objetos ndo sdo deformados
em sua profundidade: tracam-se linhas paralelas que
aproximam o objeto do observador, ndo apresentando
ponto de fuga, nem simetria. Na perspectiva inversa, o
ponto de fuga é situado diante do observador, fora do
quadro. Os objetos distantes se tornam proximos e os
proximos, distantes do observador (Figura 5 e 6).

As pinturas medievais apresentam muitas vezes as trés
técnicas numa mesma composi¢do, somando-se
ainda a representacao plana (bidimensional). Com a
“descoberta” das leis da perspectiva linear pelos
humanistas no renascimento italiano, a pintura realista
e as representagdes arquitetonicas desenvolveram o
discurso de uma adequagao visual entre
representacao e verdade. A geometria euclidiana
responderia as aspira¢gdes miméticas da arte,
enquanto os arquitetos renascentistas idealizariam a
paisagem construida a partir da paisagem
representada pelas pinturas. Tal invers3o genética, em
que a cenografia, que representa o espago ideal, é o
canone da arquitetura, institui-se a partir da
modernidade, quando a representagdo técnica toma
a frente da concepcdo arquitetonica.

Na Figura 7, vé-se um desenho do tipo “registro
técnico” sobre fortalezas e castelos medievais
portugueses, feito no século XV, onde sdo identificaveis
as trés técnicas citadas. Trata-se de um periodo de
transicdo na histéria da representacdo arquitetonica,
quando os recursos do desenho e da pintura
simbdlicos ainda ndo se submetiam as deformagGes
da perspectiva renascentista dita cientifica.

Como resultado, tem-se uma composicao coerente
como discurso e registro, porque que sao preservadas
ao mesmo tempo a unidade e o particular - o conjunto
na paisagem e os objetos/figuras essenciais ao registro.
Seja pela andlise técnica ou pela analise periddica, tal
representagdo é considerada incorreta pela auséncia
dos procedimentos entendidos como realistas. As
divergéncias sobre o tema pedem uma revisdo do
conceito de representagdo na perspectiva medieval.

A perspectiva linear, de acordo com Floriénski, ndo
surge da arte pura, que tem esséncia metafisica, mas
tem sua raiz nos cenarios do teatro grego, como arte
teatral aplicada, de efeito decorativo, em que a pintura
ficava subordinada a encenagdo. O cenario, em
qualquer contexto, ndo expressa a percepgdo artistica
da realidade: é dela um simulacro que usa o recurso
da verossimilhanca da aparéncia. A estética dessa
aparéncia ndo representa a realidade, mas umailusdo
encenada para um espectador que, assim como o
prisioneiro da caverna de Plat3o, esta preso a sua
cadeira, na plateia. Na verdade, ele em si ndo esta
preso, mas a sua vontade é que esta paralisada. Diante
dailus&o visual produzida pelo cenario, o espectador
se torna um olho imdvel®3,

Na perspectiva linear renascentista, a localizacao
coincidente entre o ponto de vista e o ponto de fuga
gera um efeito frontal de simetria entre espaco e
observador. Este esta predeterminado a olhar por um
Unico ponto de vista. O interesse, ou seja, 0 ponto de
fuga, esta inserido no interior da obra. O alinhamento
entre ponto de vista e ponto de fuga coloca o
observador numa posi¢do de dominado e o artista
numa posi¢cdo de dominante do espaco-cenario
representado.

Essa coincidéncia ndo é encontrada nas pinturas
classicas e medievais: pelo contrario, nos afrescos das
casas de Pompeia e nas pinturas e desenhos medievais
é recorrente a multiplicidade dos pontos de vista (e de
fuga). O mesmo acontece na perspectiva iconografica.
Diferente da perspectiva linear, que contém o ponto
de vista dentro do quadro, a perspectiva iconografica
fazafigurair até o observador (Figuras 5 e 6).

Revista Estética e Semidtica | Volume 8 | Numero 1



/\
VY

Al
N

P ar—a N

Verdade e representacao na perspectiva inversa

FIGURA 4: Quadro comparativo.
Disponivel em:

http:/ /www.atelier-st-
andre.net/es/index.html

FIGURA 5: Perspectiva inversa.
Disponivel em:

http:/ /www.atelier-st-
andre.net/es/index html

FIGURA 6: Perspectiva linear e
perspectiva inversa. FLORIENSKI,
Pavel. A perspectiva Inversa.
Trad. Neide Jallageas. Sao Paulo:
Editora 34, 2012.
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FIGURA 7: Registro de fortalezas e castelos
portugueses, século XV. Disponivel em:
http:/ /digitarq.dgarq.gov.pt/details?id=3909707

FIGURA 8: Rafael, Escola de Athenas, 1509.
Disponivel em:

http:/ /www.rivagedeboheme fr/pages/arts/peintu
re-15-16e-siecles/raphael.html
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FIGURA 9: Analise da perspectiva da
Santa Ceia, Da Vinci.

Disponivel em: http:/ /www.atelier-
st-andre.net/es/index.html
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SKLOVSKY, Victor. La Disimilitud
de lo Similar. Madrid, Alberto
Corazon Editor, 1973, p.63-64)

15

FLORIENSKI, Pavel. A perspectiva
Inversa. Sao Paulo: Editora 34,
2012.

16

Ver analise do auto sobre as
obras da Da Vinci, A dltima ceia,
1498, e Rafael, Escola de Atenas,
1510 In: FLORIENSKI, Pavel. A
perspectiva Inversa. Sao Paulo:
Editora 34, 2012.
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Os artistas e filésofos gregos atribuiram bastante
importancia para a simetria, mas questionaram a
perspectiva linear enquanto procedimento. Platao, no seu
didlogo “O sofista”, admite que, quando os pintores criam
uma simetria racional dos objetos, sabem que os mais
elevados sao menores que os mais distantes, mas sabem
também que as proporgdes verdadeiras afastam as
pinturas da realidade, pois se baseiam na simples
aparéncia das coisas, e ndo no que elas realmente sdo. A
questao central era como as figuras distantes deveriam
ser representadas. Apesar de reconhecer a grande
importancia da simetria e da geometria, Platdo refuta as
reducGes da perspectiva e recorre as representaces
pictéricas das obras arquitetdnicas, as quais tem
proporgdes determinadas pela geometria™. A perspectiva
linear classica, portanto, ao contrario da perspectiva
renascentista, ndo era uma determinagdo técnica.

Floriénski defende a violacdo da perspectiva
geométrica como recurso artistico que supera a
técnica em direcdo a diferenciacdo da obra. Tais
violagGes, segundo o autor, revelam a liberdade do
artista a favor da arte, ndo da técnica em si. O autor
propde que “se tome de vez o caminho do
simbolismo”: a poténcia de uma imagem é sua
dimensdo simbdlica e ndo de representagdo da
realidade, pois as representagdes sao, por natureza,
abstratas. A técnica da perspectiva inversa é
apresentada pelo autor como o meio de expressao e
aproximagdo  da realidade  perspectiva
“verdadeiramente auténtica”, pois obedece auma
ordem simbdlica coerente com a sua realidade?.

Aordem simbdlica ou seméantica também é usada nas
pinturas renascentistas, mas de forma oculta, sutil,

como um disfarce. A regras da perspectiva em grandes
obras de mestres como Da Vinci ou Rafael sdo
subvertidas pela dtica da geometria. Em Rafael (Figura
8), basta medir a altura das arcadas nos planos de
fundo e nos planos frontais, onde as figuras ao fundo
sdo propositalmente mantidas em tamanho maior que
o proporcional. Se fossem submetidas as regras da
perspectiva euclidiana, estariam menores, distantes
do observador e, portanto, fora do enquadramento
desejado pelo artista. J4 em Da Vinci (Figura 9), ha
nitidamente a deformacdo da propor¢do do edificio
em relagdo a cena, para que os olhos do observador
sejam mantidos ali, naquela mesa, naquela sala. Asala
retratada pelo artista na Santa Ceia esta, portanto,
deformada eirreal, segundo os critérios geométricos
estabelecidos pelos pintores renascentistas?®.

Aordem semantica como recurso artistico intencional
ou como interpretacdo da obra pode ser mais
auténtica que a geométrica, porque transfere a ordem
de importancia para uma proporcdo artistica,
resultando numa composicao coerente - muitas vezes
hermética. O termo perspectiva apresenta nesse
contexto dois sentidos: 1) perspectiva como técnica
de representacao tridimensional, que possibilita a
ilusdo de espessura e profundidade das figuras de uma
composicao, de um objeto, de uma cena ou deuma
paisagem - técnica recorrente nas artes visuais, € 2)
perspectiva como visdo de mundo (ver através de),
ponto de vista, concepcao ou interpretacao.

Numa primeira leitura, ha na visdo de mundo de
Florénsky a dicotomia entre religido e ciéncia,
representadas respectivamente pela arte pré-
renascentista e a arte renascentista, que pode ser
“resolvida” pela perspectiva inversa, como sintese
entre os dois polos: o simbdlico e o mimético. Numa
segunda leitura, ha a tentativa de inversdo de canones:
rebaixa-se a representacdo espacial renascentista
como artificio humano cenografico, trazendo a
representacdo simbdlica religiosa como auténtica, ou
seja, mais elevada.

Os artistas, sejam eles classicos, medievais ou
renascentistas, deformam a geometria em razdo dos
principios artisticos e da ordem semantica entre os
elementos da composicdo. A propor¢ao entre afigura
humana e o edificio varia de acordo com principios de
enguadramento ndo geométricos, ou seja, a escala
real ndo é obedecida. As figuras em destaque saem da
proporcdo real para que tenham o protagonismo
adequado a ordem semantica estabelecida. De
qualquer modo, toda técnica artistica é a
representagdo da realidade e ndo ela mesma.
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As representacdes do espago sao procedimentos de
automatizacdo da visdo de mundo, em que as
técnicas produzem identidade entre realidade e
ficcdo. A pintura dos icones tem uma poténcia
cinematografica, assim como o cinema explora o
espa¢o iconografico, ambos envolvendo o
observador-fiel em uma narrativa ficticia que parece
ser verdadeira.

Acenografia - no teatro, cinema ou televisdo - é um
dispositivo criador de simulacros, que repete e
sofistica seus recursos miméticos e simbdlicos. Os
cenarios apresentam-se como telas hiper-realistas
esgotados pelo excesso. A arquitetura, como sistema
de representacdes e simulacros, exerce a sua
dimensdo cenografica quando toma a ficgdo por
realidade - utopias -, ou a realidade por ficcdo -
distopias.

Aarte e aficgao sdo recursos criadores de mitos. Aarte
sempre é ficgdo, assim como a historiografia, que se
constitui num complexo sistema de representacoes.
Averdade, na visao da historiografia, se adequa ao seu
contexto ou ao sistema que a valida. Se a verdade se
adequa, ndo pode ser “verdadeira”, e sim ficgdo,
fabula, uma alegoria da realidade - que pode revelar
tragos e iluminuras da verdade.

Aalegoria é uma figura de linguagem que se estende
da literatura para as outras artes como a esculturae a
pintura. E a representac3o concreta de uma ideia
abstrata. A leitura alegérica é um recurso de
estranhamento no sentido da desautomatizacdo da
visdo habitual de determinada obra.

As alegorias em suas apari¢des costumam provocar
estranhamento, ja que se distinguem da linguagem
comum, literal. A sua natureza é de dizer o outro, e por
isso, a primeira vista, ela é estranha, fechadaemssi,
inicialmente hermética. Costumam aparecer
destacadas pela forma ou pela complexidade
incomum. Na poesia, iniciam em letra maiuscula, por
exemplo, e esse é o recurso para se provocar o
estranhamento, como um aviso de que ha algo a mais
ali que o ébvio significado da palavra.

Aalegoria integra o simbolo, superando-o pelasua
transcendéncia. A aura valoriza o simbolo em si,
enquanto o alegdrico oculta a interpretagdo simbdlica
imediata, dificultando-a, a fim de transcendé-la. A
alegoria é feita de contradices e a sua tendéncia é de
oculta-las para dificultar o desvelamento. Trata-se de

um recurso artistico que driblou a censura em todos
os periodos da histdria da arte; somente a leitura
alegérica discerne e desvela tais contradigdes.

0 alegodrico é o reverso do aurético. Enquanto a aura
traz o distante para perto, a alegoria transporta o
préximo para tempos e lugares distantes, mediando
ainterpretacdo. Sao dois conceitos antagonicos e ao
mesmo tempo complementares, que guardam o trago
comum de serem a representacao do “outro”. O outro
da alegoria é o outro reprimido, enquanto que o outro
da aura é a representagdo de uma superioridade
sacralizadora sob a aparéncia de proximidade?”.

Por isso, a arte auratica pode ser entendida como a
expressao da classe dominante, satisfeita por sua
dominagio, enquanto que a arte alegdrica oculta a
expressao reversa, tanto da classe dominante quanto
da dominada, a partir das chaves hermenéuticas
presentes na obra, as quais tensionam idealismo e
materialismo, espirito e corpo, eterno e transitorio,
significado e significante.

A aparigdo alegérica diz outra coisa, além de si, e para
tanto usa a linguagem figurada, indireta, geralmente
metaférica. Como um jogo de interpretacdo, a
estrutura alegdrica se mostra dificil, plana e hermética.
E o fator de estranhamento que provoca o hermeneuta
adesvendar o jogo, o mistério. Para o crente, a alegoria
em i é averdade, e sua estrutura, o fator divino que a
mantém; ndo € do seu interesse desvelar o que esta
oculto, e sim afirmar a sua condic¢ao de velamento,
porque a verdade deve ser um privilégio.

Para 0 hermeneuta, a alegoria é uma figura ou recurso
de linguagem que preserva uma constelagao, um
sistema a ser descoberto. Numa visdo mais ampla, a
alegoria pode ser um recurso de sintese para os
campos da retdrica, da literatura e da estética; um
fragmento do todo, pois guarda em si as tensdes e as
contradi¢bes da obra de arte, da histéria e da teoria',

Aleitura de tais contradigGes recupera a totalidade da
alegoria como obra e como recurso artistico. Enquanto
a alegoria pode ser entendida aqui como instrumento
de automatizagado da visdo de mundo dominante, a
leitura alegdrica é um recurso de estranhamento das
convengdes, ou seja, da visdao de mundo
automatizada, desconstruindo a alegoria.

A pintura dos icones russos revela ndo somente os seus
procedimentos artisticos, mas a consolidacdo de uma
tradicdo que se fortalece na sacralizagdo da obra de
arte. Arejeicdo da perspectiva pré-renascentista pelos
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Disponivel em
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pintores icondgrafos ndo se explica pelo isolamento
geografico ou cultural; estes tiveram contato com os
pintores italianos nos primérdios do renascimento. O
gue os pintores pretendiam investigar eram certos
problemas espirituais; verdades essas diferentes das
que os pintores renascentistas perseguiam com o
desenvolvimento das técnicas de representacdo
mimética pela perspectiva linear.

O conceito de “icone” nas pinturas iconograficas se
confunde ao de “mito”, justamente por ter sido
atualizado, retirado do seu contexto de origem. A
pintura iconografica pode ser compreendida como
um procedimento de consolidagdo da tradi¢do mitica,
a partir da automatizacdo da linguagem da
iconografia, na qual o artista é apenas um instrumento
divino, semelhante a pintura egipcia. Nesse sentido,
o icone consolida-se como obra aurdtica, que
aproxima o distante.

Apalavra “icone” vem do grego eikén, que significa
“imagem”, “retrato’. O nascimento de Cristo marca o
nascimento do icone: o verbo se fez carne, O Invisivel
setornou visivel, Deus tomou uma forma humana®®.
0O icone enquanto procedimento artistico é produto
da tradigdo, desenvolvido historicamente pelos
pintores icondgrafos. O artista é visto como um
instrumento da representacao do divino; as pinturas
se apresentam como obras que v3o além da abstragdo
sensivel do autor, elas contém uma aura. Ndo ha,
portanto, uma preocupacao com a autoria das obras,
e sim com a preservacdo dos saberes artisticos pelo
uso continuo da mesma linguagem, como uma escrita
sagrada.

A iconografia, que vem do grego eiké e graphein,
implica num método de descricdo e classificagdo das
imagens, sendo necessaria como método de registro
histérico, mas limitada como sistema de interpretacdo
simbodlica. Ela ndo investiga a génese, a interacdo entre
os tipos, a correlagdo entre presengas e auséncias, o
que esta aparente e o que esta oculto nasimagens;
considera uma parte de todos esses elementos
intrinsecos de uma obra de arte. A descoberta e a
interpretagdo dos valores simbdlicos, ou seja, o
extrinseco da obra de arte, sdo objetos de uma
“iconologia”, em oposicdo a “iconografia”?.

Aauradosicones, como imagens, é reforcada pela
unidade entre forma e conceito, que traz para perto o
distante. As composi¢Ges iconogréficas, no entanto,
sdo narrativas que transportam o observador préximo
para tempos e lugares miticos distantes. Tais obras

apresentam ambiguidades e recursos artisticos
ocultos que sdo passiveis de uma leitura alegorica.

Na representagdo iconografica de Ohrid sobre a
Anunciacdo (Figura 10 e 11), do século XIV, os icones
estdo representados em primeiro plano, sobre
pedestais. O pedestal do Arcanjo e o pedestal da
Virgem Maria estdo desenhados em perspectiva
inversa, ambos trazendo os icones para perto do
observador?!. A caixa cénica se deforma para que o
observador o contemple de diferentes pontos de vista.
O cenario, que representaria acontecimentos no
interior dos edificios, é deformado para sugeriruma
exteriorizacdo das cenas, como se a arquitetura fosse
o palco. Assim, as deformacGes do cenario permitem
a melhor elaboracdo da narrativa, porque a
representagdo do espago tem um papel posterior, ou
seja, ndo é ele quem parece ditar as regras. Essa
técnica de composicdo permite que se crie uma
proporc¢ao de ordem semantica entre as figuras,
segundo sua importancia hierarquica dentro do
sistema.

0 estranhamento provocado pelos icones faz parte
desse jogo de distanciamento e aproximagao. A
auséncia do realismo mimético na representagdo do
espaco iconografico parece permitir ao observador
fazer parte da cena representada na pintura - trata-se
de um recurso cenografico. Os icones e fiéis
entreolham-se durante a narrativa do culto ou da
caminhada pelo interior do templo, numa constante
presenca em movimento, aproximados pelos pontos
de vistas multiplos, aparentemente desordenados,
mas coerentes dentro de uma narrativa ali sacralizada
para além do seu tempo.

Assim como a técnica da perspectiva invertida, o
conjunto de cenas que compdem a narrativa ndo
parece ter uma ldgica linear. As cenas representadas
no icone de S&o Nicolau (Figura 12) configuram uma
narrativa circular, que, suspensa no tempo e no
espaco, compde o objeto mitico. A suspensdo se da
pelo empilhamento de tempos, como um “registro
préximo de algo distante” - a prépria dimensdo
auratica da alegoria - representando ao mesmo tempo
todas as épocas e nenhuma.

Arepresentacdo do mito acontece pela composicdo
ciclica e dindmica das cenas, a partir da légica das
visuais multiplas, enquanto que na perspectiva linear
predomina a composicdo cenografica estatica. Ambos
usam, portanto, os recursos cenograficos para melhor
afirmar suaideologia.
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FIGURA 10: Ohrid, Anunciagdo, século XIV.
Disponivel em: http:/ /www.atelier-st-
andre.net/es/index.html

FIGURA 11: Analise perspéctica da pintura de
Ohrid, Anunciagdo, século XIV. Disponivel em:
http:/ /www.atelier-st-andre.net/es/index.html
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FIGURA 12: Escola de Novgorod, Sao Nicolau e cenas de sua vida, século XVI. Disponivel em:
http:/ /www.artfixdaily.com/images/pr/Aug30_icon902x1200.jpg

Na sua aparéncia de ndo-verdade, pela negacdo da
arte mimética, e na condi¢do do estranhamento
provocado pelo dispositivo, o icone em si se tornaum
mito, distante enquanto enunciado, por ser eternizado,
e proximo enquanto recep¢ao, pela sua presenca no
primeiro plano da pintura. O estranhamento quanto
alinguagem mais pictérica e menos realista parece
ampliar o mito, mas a sua forma de apresentacdo, no
entanto, € um modo de rebaixamento para aproximar
adivindade do plano visual da escala humana, mais
pelos recursos de montagem e composi¢ao e menos
pela representacdo simbdlica em si, mostrando o icone
mais préximo do que distante.

Apintura iconogréfica, portanto, ao mesmo tempo
amplia e reduz a distancia entre o divino e o mundano.
Distancia, porque o divino se apresenta como eterno,
longe da compreensdo histdrica ou cotidiana, e
aproxima, porque a composigdo iconografica, com
seus multiplos pontos de vista, cria a ilusdo de que o
fiel é vigiado e acalentado pela presenca do icone,
estando ele envolvido pela estrutura narrativa mitica.

A pintura iconografica cria um espago de vazio
hermenéutico entre o observador e o icone, que
provoca o estranhamento na apreensao da obra. Para
ofiel, essa dificuldade resulta, paradoxalmente, na
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aceitacdo do desconhecido como mistério divino.
Distante e préximo ao mesmo tempo, essa € a
composicdo do mito pela arte auratico-simbdlica, que
se propde acima da condicdo histdrica, absoluta.

Os icones representados, ou melhor, encarnados num
plano elevado, acima da linha do horizonte,
representam sua divindade e soberania, praticamente
inalcangaveis. Ao mesmo tempo, eles dialogam com
0 observador, pois este participa do jogo visual,
mesmo que em sua posicdo inferior. Cada um parece
saber bem o seu papel.

A tradicdo se consolida a partir dos seus mitos,
perpetuados na linguagem simbdlica dos ritos. Os
procedimentos usados para a construcao dessa
narrativa-montagem mitica sdo herméticos,
alegdricos, ndo se revelam pela montagem em si, mas
adisfarca, transformando pedacos de coisas em um
discurso continuo, que parece natural. Esse disfarce
geralmente tem o intuito educativo ou coercitivo que
é o de se passar por dogma, ou seja, por verdade.

Ao contemplar os icones, o fiel remonta a narrativa
cristd em direcdo a afirmag&o do mito, fortalecendo-
0. Ja o esteta desmonta a estrutura narrativa pelas
chaves de leitura deixadas como rastros pelos artistas
icondgrafos, a partir dos recursos alegéricos de
montagem. Entre o seu contetido manifesto e oculto,
a leitura alegdrica exp&e o elemento simbdlico ao
estranhamento, de modo que o observador se sinta
desafiado ao refazimento da narrativa e a sua
dessacralizagao.

A arte medieval é estudada equivocadamente de
pontos de vista isolados, seja pela sua autenticidade
como registro historiografico, seja como reliquia
religiosa. Além da sua condigdo auratica, a obra de arte
pode ser lida como uma alegoria. A partir do
reconhecimento dos recursos artisticos ditos
“sagrados”, é possivel se fazer uma leitura laica das
composicdes, que pode revelar elementos ocultos na
narrativa.

O estranhamento da pintura iconogréfica medieval se
da mais pelas composicGes alegdricas que funcionam,
nesse contexto, como imita¢des do sistema. Para além
daiconografia estatistica, as composi¢es bizantinas
figuram o sistema ideoldgico que as definem. A
alegoria narrada, além de figuragdo dos canones e da
auratizacdo dos icones, pode ser a chave
hermenéutica: ao mesmo tempo evoca e desprende
aobrado seutempo.

A nao-inversao da
perspectiva inversa

O conceito da perspectiva inversa é uma afirmacao
do sistema simbélico como tradi¢do, dogma e
verdade, representados pelos icones russos. A
inversdo dos canones é conveniente a visdo de
mundo de Floriénsky, que era, além de matematico
efilésofo, tedlogo e padre da Igreja Ortodoxa.

A perspectiva renascentista questionou o canone
medieval, assim como os icones medievais negaram
amétrica dos canones classicos. A perspectiva inversa
pretende ser um recurso de estranhamento sobre a
visdo automatizada de que a arte simbdlica medieval
éinferior a pintura realista renascentista. O canone,
nesse caso, é identificado pela perspectiva linear
consolidada num periodo posterior aos icones russos,
o renascimento. Esta é a primeira contradigdo.

Os artistas medievais subverteram e ao mesmo tempo
imitaram os canones classicos, recriaram os proprios,
ora rebaixando as técnicas ora elevando-as. Do mesmo
modo, os renascentistas ampliaram as possibilidades
artisticas medievais em dire¢do a sofisticagdo da
representacao, seja ela mimética ou simbdlica. O
recurso da composicdo alegdrica é evidente em ambos
os periodos e se fortalece nos movimentos artisticos
posteriores, como 0 maneirismo e o barroco.

0 desconhecimento da perspectiva inversa enquanto
técnica e a tomada da perspectiva linear como
auténtica revelam que as escolas de arquitetura
tomam o renascimento enquanto mito, e ndo como
“construtor de mitos”. Esse ndo é um paradigma
neutro ou ingénuo, ja que, além do mérito em si, toda
supremacia é alcancada pela imposicdo de valores de
um modelo sobre outro. Ao negarem os dogmas da fé,
os renascentistas recriaram outros dogmas: os
humanistas. Fundados sobre as mesmas bases
criadoras dos mitos, a razdo é tomada como religido,
diferenciando-se na aparéncia e ndo na esséncia.
Mudam os ritos e sobrevivem os mitos: o que antes era
conservado pela fé no periodo medieval, na
Renascenca é regulado pela métrica. O dogma se
disfarca de ciéncia.

Aidade média é estudada como um mito, de natureza
simbdlica e pouco cientifica, geralmente de conotacdo
negativa de um passado visto apenas como o intervalo
entre duas épocas aureas, a antiguidade e o
renascimento. As técnicas renascentistas de
representacdo sao tomadas como auténticas e
modelares, dificultando a sua leitura simbdlica. A
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automatizagdo da analitica simbdlica para arte
medieval, na légica do dicionario ilustrado (que
também é automatizado), ofusca o estudo dos
recursos artisticos que as diferenciam entre si,
dificultando a leitura das estruturas semanticas das
obras. Seja pela autenticidade ou pela tradicao (a
aura), ambas sdo reduzidas aos seus proprios canones.

Anatureza da perspectiva inversa é contraditéria, ja
que ela supde a negagdo do modelo vigente e, para
tanto, se coloca invertida, equivocada ou mesmo
incorreta. Se esta é inversa, aquela é correta por
referéncia. Entdo quem inverte afirma o invertido
como ponto de partida. O estranho é que o ponto de
partida é a perspectiva renascentista, que foi
consolidada posteriormente. Ha de certo modo uma
inversdo cronoldgica ou uma incoeréncia histdrica na
visdo do autor russo.

Ainversdo na perspectiva inversa deveria ser analisada
mais no sentido de se “estranhar” o sistema anterior
classico e menos de se usar a inversdo como recurso
artistico que contrapde os canones do renascimento.
Os canones artisticos da mitologia cristd apresentam
uma dupla natureza: a de representar os ideais
dominantes e a de compor alegorias que guardam as
contradicGes e ambiguidades que s6 poderiam ser
expressas desse modo. Os icones russos, nesse
contexto, também s3o candnicos.

A perspectiva inversa aparenta ser um procedimento
que estranha a composi¢do mimética do espago em
direcdo a uma ordem semantica, mas é também uma
visdo de mundo impregnada de dogmas e verdades
do sistema que representa. O corpo, no renascimento,
é projetado para o ponto de fuga em dire¢do ao
horizonte, num movimento de idealizagao do ponto
de vista do observador. Nas pinturas dos icones, ele é
desenhado em propor¢des de ordem sagrada,
idealizando a figura divina.

Assim como os desenhos das criangas, as pinturas na
arte medieval seguem uma ordem particular. As
composicdes seguem uma légica que, se comparada

as regras euclidianas da perspectiva linear, sdo
consideradas incorretas. No entanto, os detalhes e os
objetos obedecem a uma hierarquia de valores que
correspondem ao seu peso semantico, de acordo com
asuaimportancia e situagdo no quadro. O sentido é
ampliado porque segue outra logica interna: a da
ordem semantica.

Ambos, porém, sdo representagdes realistas: a crianca
representa a proporcao de acordo com a sua realidade
simbdlica; o farad é representado na pintura egipcia
numa proporcao condizente com a realidade
escravocrata, e a pintura na renascenca traz o recurso
do realismo mimético que oculta o seu peso semantico
pelo ilusionismo, numa brincadeira cenografica de
enganar o observador (ou o fiel). Mudam-se os
critérios, mas permanece a natureza simbdlica das
representagdes.

Quando a perspectiva deixa de ser um problema
técnico-matematico, ela se voltar para o problema
artistico?. A perspectiva inversa enquanto recurso
artistico propde a alteracdo da ordem da perspectiva
linear, mas ao ser elevada como auténtica, entraem
contradicdo interna, pois a sua condi¢do de inverter a
ordem sugere que a perspectiva ordenada seja a
génese do sistema. Cronologicamente, a inversa vem
antes da ordenada - eis a contradicdo. A inversao
como recurso artistico, nesse caso, parece ter sido
determinada pelo distanciamento de tempo, assim
como a periodizacdo determinou a idade média.
Assim, ambas estdo contaminadas por certas
preferéncias ideoldgicas.

Ainversdo como alteracdo da visdo de mundo faz mais
sentido ao se admitir que ha um confronto entre
ideologias: a teoldgica cristd e a humanista. Enquanto
os artistas icondgrafos replicam os seus modelos de
representacao, os humanistas italianos esforcam-se
em oculta-los. O principal recurso para o disfarce, em
ambos, é o aprimoramento da técnica. Ocultam-se as
contradigOes pelos recursos artisticos, que figuram o
discurso e fazem das obras de arte, alegorias.
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