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RESUMO:  A entrevista imaginária com o candidato Carlos é um diálogo desenvol-

vido com base no livro Sublime Poussin, de Louis Marin. Apresenta desdobramen-

tos de questões levantadas a partir de seus textos, julgados pertinentes ao de-

senvolvimento da série de pinturas Meu nosso. A entrevista é uma tentativa de 

adequar esse texto às temporalidades propostas para as pinturas, ou de aprovei-

tar informações e discutir questões consideradas concernentes, sem os limites 

específicos de local e do tempo de atuação dos personagens. Assim, essa entre-

vista imaginária, conduzida por Louis Marin, conta com participações de Erwin Pa-

nofsky, Ernest Gombrich, Meyer Schapiro, Nicolas Poussin e Paul Klee. 
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ABSTRACT:  The imaginary interview with the candidate Carlos is a dialogue that 

was developed based on the book Sublime Poussin by Louis Marin. The interview 

presents deployments of questions raised by his texts considered pertinent to the 

development of the series of paintings Meu nosso. The interview tries to adequate 

the text to the temporality proposed to the paintings, or to use information and dis-

cuss questions considered relevant to them, without the specific limits of time and 

location of acting of each character. Therefore, this imagery interview is conducted 

by Louis Marin, with the participation of Erwin Panofsky, Ernest Gombrich, Meyer 

Schapiro, Nicolas Poussin and Paul Klee. 
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RESUMEN:  La entrevista imaginária con el candidato Carlos es un diálogo desa-

rrollado com base en él libro Sublime Poussin, de Louis Marin. Presenta desarro-

llos de cuestiones levantadas a partir de sus textos, considerados relevantes al 

desarrollo de la série de cuadros Meu nosso. La entrevista es una tentativa de 

adecuar este texto a las temporalidades propuestas por las pinturas, o para usar 

informaciones y discutir cuestiones consideradas concernientes, sin los limites es-

pecíficos de su local y del tempo de actuación de los personajes. Asi esta entrevis-

ta imaginaria, conducida por Louis Marin, tiene la participatión de Erwin Panofsky, 

Ernest Gombrich, Meyer Schapiro, Nicolas Poussin y Paul Klee. 
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Ecos das pinturas de paisagem de Nicolas Poussin  
na produção da série Meu nosso (entrevista) 

 

 

 

 

 

 

Louis Marin - Candidato Carlos, gostaria 

de situar desde já um primeiro problema: 

como fica na série Meu nosso, a própria 

noção de leitura quando aplicada à pintu-

ra?1 Existe algo legível no quadro? Em que 

consiste? Em signos, como empregados 

por Poussin no sentido de elementos dis-

cretos e identificáveis cujo sistema se po-

deria construir? Um conjunto articulado e 

estruturado de unidades em número fini-

to? Se há signos nos quadros, são eles le-

gíveis? Seriam unidades além da repre-

sentação linguística que os declara (se o 

representante icônico tem qualidade de 

signo independentemente do interpretante 

verbal que ele determina)? 

 

Carlos - Antes de qualquer coisa gostaria 

de agradecer a oportunidade de atenção 

de um conjunto de entrevistadores como 

este.  

 

Penso que a noção de leitura permanece 

inalterada em relação à pintura. Exata-

mente porque, já respondendo à segunda 

questão, há letras pintadas e não algo le-

gível. Aliás, poderíamos pensar na sobre-

posição das letras pintadas e transparen-

tes como uma alegoria dos tempos de lei-

tura. Na prática, algo que talvez também 

pudesse ser realizado se feita com papel 

fino e transparente, sobreposto como cor-

tado ou com partes de letras dobradas.2  
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Fig. 1 - Carlos Eduardo Borges, Sem título (da série Meu Nosso), 2013.  
 tinta acrílica sobre tela, 150 x 150 cm 

 (Fonte: Coleção do artista - carloseduardoborges.com; Foto: Jô Name) 
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As letras foram produzidas como pinturas 

transparentes para ajudar a pensar e ima-

ginar, do mesmo modo como a linguagem 

nos ajuda a imaginar até quando conver-

samos conosco mesmo. No caso, a partir 

de uma imagem proposta, como uma área 

destinada à imersão do sujeito observador 

e, também, à sua participação nas possí-

veis construções cotidianas relacionadas a 

essa área. Esse futuro imaginável está li-

gado ao presente do quadro, ou seja, ao 

conhecimento sobre suas diferentes confi-

gurações possíveis e sua posição física 

(também em relação ao conjunto da tota-

lidade dos quadros e suas inserções no co-

tidiano social)... Onde e como ficará dis-

posto cada quadro? Sobre uma parede? 

Enrolado dentro de um armário? Em um 

arquivo? Fica a questão: pensar a totali-

dade dos quadros nessa ligação com seu 

título evidencia a questão do tempo? De 

que outros modos isso pode ser feito no 

desenvolvimento dessa poética? 

 

Nos quadros o “conjunto articulado e es-

truturado de unidades em número finito”, 

que são as letras, “signos legíveis”, esse 

conjunto, se abre em vez de se fechar 

como palavra, regredindo a uma semide-

composição em formas elementares, que 

indicam a reflexão sobre formas simples 

como retângulos, triângulos e outros polí-

gonos e sua relação com a elementaridade 

da língua (em vez de sua representação). 

Retorno assim a uma questão do início do 

século XX, cara a Klee, Kandinsky e aos 

construtivistas: da busca dos elementos 

estruturantes de um pensamento. Por is-

so, a questão de mapeamento das raízes 

do trabalho na tese.  

 

No caso dessas pinturas, os limites e as 

áreas de cor de cada uma das suas letras 

se confundem com os de outras letras. 

Mas há muita ambiguidade quanto às 

áreas. Um retângulo pode ser composto 

por partes de outras formas e com elas 

formar outra figura, com ajuda da cor. 

Depende do(a) observador(a) a escolha do 

que ver ou que parte ver de cada vez. 

Penso que em algum momento, ele(ela) 

toma consciência de que ver essas formas 

é uma ação que pode ser repetida e está 

no conjunto da proposta. Isso pode ser 

um brevíssimo instante de tempo estriado. 

 

O representante icônico de que se falou 

continua independente do interpretante 

verbal, mas como uma informação visual 

incompleta, que somente pode ser imagi-
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nada quanto à localização e distribuição de 

cada módulo-quadro a ser observado co-

mo unidade, com potencial a permitir infi-

nitas observações elípticas, contudo, limi-

tadas pelo título, como ideia. Uma ideia 

sempre incompleta, já que esse título, a 

parte da linguagem escrita que “toca” a 

pintura, apenas se refere a uma relação 

possível gerada pelo quadro como objeto. 

Um objeto específico, que tem uma histó-

ria, um tempo distinto, implícito em sua 

presentidade. Tudo isso indica a questão 

do tempo como condição da pintura. Uma 

questão tão elementar, que, por isso, não 

a vejo tão considerada habitualmente.  

 

Louis Marin - Um segundo problema é so-

bre os métodos: os níveis e campos teóri-

cos de pertinência da noção de leitura 

aplicada ao quadro.3 Ou seja, ler como re-

conhecer uma estrutura de significância: 

que tal forma, que tal figura, tal traço é 

um signo, que representa alguma outra 

coisa, sem que saibamos necessariamente 

qual é essa outra coisa representada.  Pa-

ra Port Royal, por exemplo, esse olhar é 

”imediatamente” leitura, em consideração 

à dupla definição pressuposta implícita (1) 

da ideia de signo como representação e 

(2) do quadro de pintura (ou do mapa de 

geografia) como a ideia de outra coisa, 

cuja impressão completa no espírito é 

apenas representar a ideia de outra coisa.  

 

Carlos - Considerando, então, o caso do 

público médio que pensa em pintura basi-

camente como mimesis ou abstração?  

 

Louis Marin - Hum hum. [acena levemen-

te com a cabeça e indica com o olhar]. 

 

Carlos - Esses receptores podem ver as 

figuras geométricas e as cores, e receber 

os quadros codificados como quadros abs-

tratos. De fato, há uma abstração no dei-

xar um título a ser buscado pelo interes-

sado, o que envolve mais tempo de recep-

ção da proposta. Ele ainda pode buscar 

entender essa relação do título com a pin-

tura (o porquê de não ser legível). E esses 

momentos de leitura formam atividades 

relacionadas e distintas daquela da con-

templação do quadro, porém nela implíci-

tas. O que implica experiências percepti-

vas distintas (ler sobre ou observar o qua-

dro) ainda inseridas nas ações envolvidas 

com o quadro e relacionadas pelo conjun-

to dos quadros. Tanto pelos arranjos de 

módulos como por eles um a um. 
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Louis Marin - Em seguida ao primeiro con-

tato, ler é compreender o que lemos, do-

tar essa operação de reconhecimento da 

estrutura de significância, de uma signifi-

cação.4 Então, ao olharmos o quadro como 

um signo, lemos igualmente esse signo? 

Isto é, compreendemos o significado des-

se signo? Se o quadro é um enunciado 

pictórico, alguma coisa como uma frase, 

uma proposição, um juízo, existe no qua-

dro alguma parte que assumiria a função 

do verbo, do sujeito, do predicado?  

 

Carlos - Penso que o sujeito e o predicado 

podem se alternar com a possibilidade do 

receptor se tornar produtor. Penso que a 

ação é o conjunto de todas as possíveis 

relações entre o quadro (e o proponente) 

e o observador.  Tento evidenciar sua per-

formatividade potencial. A teorização feita 

na tese quanto ao tempo pode ser pensa-

da como uma performatividade interpreta-

tiva do título desse ponto de vista. 

 

Louis Marin - Ler é, enfim e também, de-

cifrar, interpretar, visar e, talvez, adivi-

nhar o sentido de um discurso. A pintura é 

isso? Ao induzir a leitura, não assume ela 

um estatuto propriamente discursivo? Ela 

é esse discurso de imagens cujas figuras 

deveriam ser analisadas, se não como 

signos, pelo menos como tropos? 

 

Carlos - Visualmente ela leva à questão 

presente no título. No sentido de um mo-

vimento, uma relação, que vai variando 

com o tempo e com o local, incluindo to-

das as condições que a circundam, como 

as sociais, pessoais, das dimensões, do 

lugar e de sua luz. Também tem a questão 

de haver textos relacionados a essa pintu-

ra. Textos que as pinturas ilustram, mas 

que não ilustram seu texto, elas tomam 

parte dele. Elas são também o texto vi-

sualizado e não lido. 

 

Meyer Schapiro - Há um terceiro proble-

ma: será que ver um quadro de pintura 

assim não significa ler no quadro o relato 

que o quadro teve por objetivo traduzir 

em “imagem visual”?5 Todos os problemas 

colocados pela “leitura dos quadros” não 

são formulados a partir de suas tradições, 

das dimensões históricas e culturais dessa 

“leitura” do quadro, nem que seja apenas 

para sublinhar os desvios, as distâncias, 

as rupturas em relação a ela? 

 

Carlos - Acho que isso sempre vai aconte-

cer (ou pode), independentemente da pro-
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posta. Ao “traçar” suas questões em rela-

ção à história e à sociedade de seu tempo, 

o trabalho ajuda, se não estabelecer, a pe-

lo menos aclarar contornos de sua produ-

ção. No caso de minhas pinturas, o mais 

importante é o que elas não podem dizer 

em sua tentativa de falar. Lanço mão de 

palavras exatamente porque elas não são 

suficientes. Como uma rampa para saltar. 

Ou um poço para mergulhar. O título e as 

letras apenas ajudam, direcionando a ima-

ginação dos participantes. 

 

Louis Marin - Segundo essa tradição será 

preciso dizer que o próprio artista para 

pintar um quadro leu um texto, um livro, 

e que o espectador, para ver “realmente” 

o quadro, deve ler o quadro como esse 

texto.6 Para ver aquilo de que fala o texto. 

Texto que o quadro traduz, ao qual ele 

remete ou a que se refere. Como é essa 

relação em suas pinturas?  

 

Carlos - Desde o início, a proposta depen-

de do outro, como Marcel Duchamp deixa 

claro em seu texto O ato criador.7 O es-

pectador pode olhar o quadro e seguir, 

sem sequer tomar conhecimento do título. 

Em outro extremo, também pode vir a 

olhar um quadro por saber da proposta de 

antemão. Lendo sobre a proposta, ele 

também escolhe se tornar participante ou 

não, e com que envolvimento. Enfim, ape-

nas pode se importar ou não. 

 

Louis Marin - No ponto central de uma 

carta de Poussin é suscitada a questão da 

relação entre leitura e visão, legibilidade e 

visibilidade, “texto lido” e “quadro olha-

do”, em uma fórmula notável: “Leia a his-

tória do quadro”, cuja força de programa 

teórico e prático referente à pintura se 

tratará de manter historicamente, subli-

nhando, ao mesmo tempo, suas ambigui-

dades.8 Como acha que fica essa questão 

se aplicada a seu projeto? 

 

Carlos - Penso que se pode apenas olhar 

as pinturas e pronto. Ou refletir sobre 

elas. Elas não ilustram uma ideia. São 

parte da ideia, como o título, sua decom-

posição, sua construção em módulos. Não 

traduzo um projeto completamente pen-

sado de antemão (como, me parece que 

pensavam alguns artistas conceituais). 

Eles vão se desenvolvendo a partir de 

uma ideia. O projeto também não tem 

pretensões, como havia na época de 

Poussin, de manter alguma tradição, em-

bora creio ser importante buscar algo da 
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genealogia de cada trabalho. Creio que 

identificar essas genealogias ajuda a com-

preender o próprio trabalho. Assim, no 

processo, pensando nos pontos de contato 

com outras pesquisas, vou entendendo 

melhor o que estou realizando; identifi-

cando semelhanças, diferenças e as ques-

tões decorrentes. Delimitando a pesquisa. 

Mas creio que sublinhar ambiguidades, 

como fez Poussin, é genial. Em Meu nos-

so, dentro de suas limitações, há uma pe-

quena ambiguidade que é a proposição de 

algo bastante conceitual como pintura, um 

modo de arte que tem uma história fortís-

sima. Nesse sentido, uma irresponsabili-

dade, um nonsense. 

 

Paul Klee - De que modo você acha que 

um quadro tem acesso a seu nome? Como 

um nome sobrevém ao quadro?9  

 

Carlos - O nome é sempre o primeiro ou o 

último encontro com a linguagem em que 

o quadro se constitui como assunto. Mas, 

no caso, o nome da série vem de uma re-

flexão, que levou ao início da ação. 

 

Nicolas Poussin - Contemplar o quadro é 

deleitar-se com ele?10 Ter nome e texto a 

respeito é mais um benefício de um estí-

mulo de prazer pelo texto? 

 

Carlos - Claro. E sempre há um texto en-

volvido com um quadro. O discurso que 

diz o quadro histórico e o que define todo 

o aparato envolvido em sua apresentação. 

O quadro acede à linguagem e, por outro 

lado, preenche algo que é como uma falta 

na própria imagem, como uma esperança 

de recuperar algo perdido. 

 

Louis Marin - Poussin fala de três modali-

dades de contemplação.11 A primeira é de 

um percurso pelo olhar do quadro como 

totalidade das partes: percurso regrado 

pela moldura e pelo prospecto, interno à 

representação pictórica, pela qual o qua-

dro de pintura é constituído em sistema 

fechado de visibilidade.  

 

A segunda, fundamentada na primeira, é a 

constituição do quadro como algo legível. 

Figuras de uma história que ele conhece. 

O quadro como um duplo processo de ico-

nização de um texto escrito e de textuali-

zação de disposição figurativa. 

 

A terceira trata da contemplação como re-

petição diversificada dos percursos de vi-
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são e dos percursos de leitura; repetição 

na qual se realiza o desejo de ver no de-

leite teórico da obra, em que visão e leitu-

ra, visibilidade e legibilidade se conjugam 

harmoniosamente e em que o quadro, 

como sistema fechado de visibilidade, se 

abre à repetição feliz, satisfeita, dos per-

cursos de um olhar ao mesmo tempo con-

templador e leitor.12 

 

Carlos - Creio que nesse sentido há um ti-

po de inversão nos quadros do projeto 

Meu nosso: eles não oferecem algo pronto 

e agradável. Embora as letras sejam reco-

nhecíveis, não há proeminência do texto. 

São pinturas, não escrituras. O título pode 

ser “visto” como texto, mas ele não é 

imediatamente visível e é apenas outro 

instrumento para fazer funcionar algo no 

espectador (A ligação do título ao texto 

não é óbvia, não é completa. É um convite 

à reflexão e participação). Assim, a pro-

posta nunca está completa, nem nos qua-

dros nem no título (frase, texto). Mas é o 

quadro que provoca tudo, que contém as 

possibilidades de gerar tempos percepti-

vos distintos. Nos quadros da série o texto 

não é uma narrativa. É transformado (ou 

tenta se transformar em) uma experiência 

sensorial, visual, interativa, dependente 

do interesse do observador, que pode se 

tornar participante de diferentes modos 

(variando em intensidade, densidade).  

 

Penso que há esse primeiro contato visual 

de forma semelhante, mas, como não exis-

te o a priori da moldura e sim o da possibi-

lidade de distribuição dos vários quadros, 

dependendo de cada caso, desde então po-

de ser feita essa identificação da pintura e 

sua relação de inserção (o que é e onde es-

tá. A pintura pode ser isolada para buscar 

essa imersão, mas isso está entre suas 

premissas produtivas). Depois, pensando 

na segunda leitura de Poussin, o observa-

dor “tenta” “ler” algo. A frustração dessa 

leitura (embora “leituras” possam ser fei-

tas) pretensamente pode levá-lo à busca 

de informações. Essas informações (inici-

ando pelo título e podendo envolver textos 

que discutam a série produzida) podem le-

vá-lo a retomar as observações dos qua-

dros de modo distinto. E há a intenção de 

explicitar a relação do observador e sua 

participação nos dispositivos de arte.  

 

Louis Marin - Nos quadros de Poussin, 

penso que a coisa desconhecida, inominá-

vel, ilegível, invisível, mas percebível no 

quadro é o corpo do observador. Pois para 
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articular a palavra legível com a palavra 

comível, o espectador deve entrar no qua-

dro e se imaginar como personagem que 

contempla e admira em silêncio.13 

 

Carlos - Parece que a proposta segue essa 

lógica: também há semelhança aqui nessa 

relação do projeto com a carta menciona-

da e o tipo de postura requerida ao obser-

vador por Poussin. Há o desejo de que o 

observador entre no quadro. Não para 

participar de uma cena imaginada, mas 

para imaginar possibilidades a partir da 

cena presente. Na pretensão do projeto ao 

ser integrado à vida, ao se tornar interati-

vo, o objeto quadro passa a ser pensado 

como performático. Ainda que em grau 

mínimo, e embora também haja um rotei-

ro mínimo, ele é incompleto, a ser desen-

volvido por quem participar, se quiser par-

ticipar. 

 

Louis Marin - Na tela de representação de 

Poussin, o legível e o visível se entrete-

cem, em todos os níveis, em um tecido 

cuja trama seria os percursos do olhar, e 

a urdidura, os discursos do quadro. Assim, 

o sentido mais elevado opera no desvio 

entre o visível, o que é mostrado, figura-

do, representado, encenado, e o legível, o 

que pode ser dito, enunciado, declarado; 

desvio que é, ao mesmo tempo, o lugar de 

uma oposição e de uma troca entre ambos 

os registros, desvio a partir do qual con-

vém colocar a pergunta do quadro: O que 

é isso?14 

 

Carlos - Essa pergunta lembra aquela 

identificada por Thierry de Duve a respeito 

do mictório: o “isto é arte?”15 Creio que há 

correspondência no desejo, na pretensão 

de atingir esse “desvio do visível”, entre o 

que está na superfície do quadro e o legí-

vel, como uma oposição e de troca entre 

ambos os registros e como estabelecimen-

tos dos limites da proposta. 

 

Louis Marin - Questão a examinar em sua 

relação com o quadro: o primeiro e mais 

imediato tipo de discurso mantido sobre 

ele, ou seja, o discurso descritivo: o que 

é, no nível da linguagem, a descrição em 

sua pertença à imagem pintada? Qual a 

primeira evocação de sentido provocada 

pela imagem e que visa efetuar-se no ní-

vel da superfície pictórica?16  

 

Carlos - Creio que se trata de quadros que 

poderiam ser referidos como abstratos 
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compostos por letras. O primeiro sentido é 

de que são pinturas. 

 

Louis Marin - Se a descrição designa o 

sistema aberto das leituras, ele nomeia 

igualmente a coerência objetiva do texto 

em sua independência radical em relação 

a todos os processos particulares de inter-

pretação.17 Isso remete a um constante, 

excedente de sentido, contanto que se en-

tenda por excedente a abertura do siste-

ma das leituras onde o sentido se inicia 

em sua pluralidade.   

 

Carlos - Os quadros pretendem ser um 

sistema aberto de leitura. A pluralidade 

faz parte do sentido. [pequena pausa re-

flexiva] Há também uma articulação da 

oposição entre o “escrito” e o “pintado”, 

de modo a evidenciar as operações per-

ceptivas distintas entre compreender ven-

do e compreender lendo e seus momentos 

distintos.  

 

Louis Marin - Nos trabalhos de Poussin, 

observamos que o intervalo entre dois 

termos, que é a marca, no quadro, de sua 

relação opositiva, é insignificante em sua 

materialidade, em sua continuidade. O 

contíguo não é o contínuo: ele supõe um 

intervalo, um branco entre dois elemen-

tos.18 Como são esses espaços em seus 

quadros? 

 

Carlos - Esse espaço “entre” formas, as-

sim como as formas geométricas variadas 

(que ocorrem em escalas, relações e pro-

porções diferentes de quadro para qua-

dro), não tem correspondência linguística 

direta. Podemos apenas aludir a eles (em 

seus significados como signos e como a 

ambiguidade perceptiva resultante com as 

formas e letras reconhecíveis e sobrepos-

tas). Também não é possível construir es-

se espaço por palavras. Uma impossibili-

dade implícita em cada quadro. O seu fra-

casso anunciado em atingir os limites do 

que se vê, pois, neste sentido, se trata, 

como em Poussin (e talvez em toda pintu-

ra), de representar o irrepresentável.19 

 

Louis Marin - Continuando, no trabalho 

Poussin indica pela falta o fim da arte de 

pintar: o que não se pode pintar. Ora, es-

sa distância que deixa subsistir o contíguo 

no interior de si mesmo não pode ser puro 

e simples desvio no quadro que é funda-

mentalmente espaço. Essa distância é a 

insignificância do contínuo que o discurso 

analítico articula no sentido.   
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Carlos - Os quadros não pretendem apre-

sentar uma narrativa. Apenas, a partir de 

seu título e da proposta em si, que envol-

ve uma ideia possível nesses termos, pode 

gerar possíveis “narrativas” nas novas re-

lações prováveis. Resta ainda a questão 

da relação de cada quadro com a totalida-

de deles em suas inserções nos espaços 

tempos da vida. 

 

Louis Marin - Ideologicamente Poussin 

aponta na própria representação, no qua-

dro, a irrepresentável unidade de todos os 

acontecimentos singulares no ato do Deus 

e de sua eterna repetição, enquanto a re-

presentação simultânea de dois aconteci-

mentos sucessivos da narrativa marca 

que, aceitando o presente mutilado e fra-

gmentário de que não podemos sair, é-

nos, todavia, possível compreender os 

acontecimentos à maneira de Deus, como 

sábios. 20 

 

Carlos - Esse sentido teológico, presente 

em Poussin, mostra essa relação da ima-

gem com a religião e o poder.  Também 

como o tempo é usado para esses propó-

sitos. No projeto, como atitude politica, 

penso que as decisões não poderiam ser 

mais democráticas: o observador é convi-

dado a participar (ou não) e tem diferen-

tes níveis à sua escolha. Também é insti-

gado a refletir sobre as próprias possibili-

dades dos quadros e de sua participação. 

A repetição tem relação com essa ideolo-

gia e é inclusive permitida a todos como 

nível mais alto de participação (variações 

de intensidade, densidade): a da “falsifi-

cação”, a produção de quadros semelhan-

tes (e diferentes) por esse receptor enga-

jado. 

 

Erwin Panofsky - Nos quadros de Poussin, 

a análise iconográfica é o momento cogni-

tivo da história-teoria da arte.21 Ela é o 

momento do entendimento (no sentido 

kantiano do termo), o momento do saber, 

como a história dos símbolos como “sin-

tomas” culturais. É ela que introduz essa 

harmonia imediatamente adquirida entre a 

experiência do olhar e a intuição sintética 

do sentido, entre sensibilidade e razão na 

esfera do pensamento, do entendimento, 

isto é, do saber e do conhecimento, para 

legitimá-la. O olhar escuta a voz do senti-

do (icono-logia), mas o que significa essa 

grafia no ícone, cujo sentido o olhar pare-

ce imediatamente compreender na ficção 

de uma voz? 
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Carlos - O que chamo de sintonia é esse 

encontro entre o entendimento da propos-

ta e o contato com sua fisicalidade. Esse 

contato pode se prolongar ou não. E variar 

de intensidade (densidade do envolvimen-

to). Aqui o trabalho físico se propõe con-

sequentemente como registro desse mo-

mento.  

 

Ernest Gombrich - A natureza percebida 

só acede à “paisagem natural” porque a 

arte constituiu um símbolo visual que a 

singulariza e a exprime.22 Você vê perti-

nência nessa afirmação em relação à sua 

proposta? 

 

Carlos - Somente se pensarmos no senti-

do histórico de paisagem e sua relação 

com a pintura e com a linguagem.  

 

Louis Marin - A definição da pintura de 

seu tempo era a imitação feita com linhas 

e cores em alguma superfície de tudo o 

que se vê abaixo do sol. 23 Fim da pintura: 

deleite da representação na claridade da 

presença? 

 

Carlos - Isso me parece a base para a te-

oria que Hegel desenvolveu. Embora esse 

fim seja em sentido de objetivo: objetivo 

de gerar o deleite da representação na 

claridade da presença. 

O projeto “força” o limite entre a pintura e 

o acontecimento do encontro. A fenome-

nologia desse encontro. Sua performativi-

dade. De um modo específico, naquele pe-

ríodo, e de outras maneiras ainda hoje, o 

que é pensado em suas possibilidades ob-

jetivas no projeto. E, lembrando Wittgens-

tein, sobre o que não se pode falar, deve-

se calar.24 E então restam as imagens e 

seus jogos.  

 

 

Notas  

 
1 “A partir dessas três características, gostaria de 

evocar aqui, de maneira breve e programática, as 

questões e os problemas colocados pela própria noção 

de leitura quando ela é aplicada à obra de pintura. 

Para começar, o problema fundamental: existe algo 

legível no quadro? E em que ele consiste? Em signos 

no sentido de elementos discretos e identificáveis cu-

jo sistema se poderia construir, conjunto articulado e 

estruturado de unidades em número finito? Se há sig-

nos nos quadros são eles legíveis? Seriam unidades 

além da representação linguística que os declara ou, 

para falar a linguagem de Pierce, se o representamen 

icônico tem qualidade de signo independentemente 

do interpretante verbal que ele determina; o proble-

ma seria então interrogar-se sobre essa relação de 

determinação, sua força e sua validade.” MARIN, 

2000, p. 20. 
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2 Joseph Albers usava papéis para a comparação de 

tons em seu método de ensino. Do ponto de vista 

temporal também ocorrem modificações nos exercí-

cios, porque diferentes combinações podem ser con-

tinuamente feitas e desfeitas ao longo do tempo, de 

modo diferente das misturas de tintas com cores, que 

levam à formação definitiva de outra cor resultante 

final. Mais informações sobre o método em BARROS, 

2006, p. 225. Nas pinturas da série Meu nosso, as 

transparências sobrepostas permitem a formação de 

diversas formas geometrizadas com interseções entre 

seus limites, possibilitando diversas visualizações. 

3 “O segundo problema de alcance ainda maior decor-

re da pesquisa metódica, à qual eu fazia alusão, so-

bre os níveis e campos teóricos de pertinência da no-

ção de leitura aplicada ao quadro; ler não é uma ati-

vidade simples, do dicionário apenas – sem recorrer 

aos trabalhos de psicologia aplicada ou experimental 

–, podemos extrair três direções de sentido que nos 

importam diretamente aqui. Ler é primeiramente re-

conhecer uma estrutura de significância: que tal for-

ma, que tal figura, tal traço é um signo, que ele re-

presenta alguma outra coisa, sem que saibamos ne-

cessariamente qual é essa outra coisa representada. 

É assim que olhamos comumente os quadros, acres-

centam os lógicos de Port-Royal à sua definição de 

signo. Esse olhar sobre o quadro é, para Port-Royal, 

”imediatamente” leitura, em consideração a dupla 

definição pressuposta implícita (1) da ideia de signo 

como representação e (2) do quadro de pintura (ou 

do mapa de geografia) como a ideia de outra coisa 

cuja impressão completa no espírito é apenas repre-

sentar a ideia de outra coisa. (MARIN, 2000, p. 20) 

4 “Será que, pelo fato de olharmos comumente um 

quadro como um signo (uma coisa que representa ou-

tra), lemos igualmente esse signo, isto é, compreen-

demos o significado desse signo? É o quadro um enun-

ciado pictórico? Alguma coisa como uma frase, uma 

proposição, um juízo, para falar a linguagem dos 

clássicos? Em caso afirmativo, existe no quadro algu-

 
ma parte que assumiria a função do verbo, do sujei-

to, do predicado?” MARIN, 2000, p. 20-21. 

5 “Essas últimas observações me conduzem direta-

mente ao terceiro problema que eu gostaria de des-

tacar e ao qual desejaria, nesta exposição, ater-me, 

problema oriundo do que denominei as dimensões 

históricas e culturais da “leitura” do quadro. Será 

que ler um quadro de pintura não significa (como es-

crevia Meyer Schapiro), da baixa Antiguidade ao sécu-

lo XVIII no Ocidente, ler no quadro o relato que o 

quadro teve por objetivo traduzir em ‘imagem visu-

al’? Todos os problemas colocados pela ‘leitura dos 

quadros’ não são formulados de maneira meio insidi-

osa a partir de suas tradições (as dimensões históricas 

e culturais da ‘leitura’ do quadro), nem que seja 

apenas para sublinhar os desvios, as distâncias, as 

rupturas em relação a ela?” (MARIN, 2000, p. 21) 

6 “Se, para pintar, para mostrar, o pintor teve de ler 

um livro, um texto, palavras, frases, o espectador 

deve ‘“ler”’ o quadro para ver aquilo de que fala o 

texto (que o quadro traduz, ao qual ele remete ou a 

que se refere).” (MARIN, 2000, p. 21) 

7 DUCHAMP, 1975, p. 71. 

8 “No ponto central da carta de Poussin, é suscitada a 

questão da relação entre leitura e visão, legibilidade 

e visibilidade, ‘texto lido’ e ‘quadro olhado’, numa 

fórmula notável: ‘Leia a história do quadro’, cuja 

força de programa teórico e prático referente à pin-

tura se tratará de manter historicamente, sublinhan-

do, ao mesmo tempo, suas ambiguidades.” (MARIN, 

2000, p. 22) 

9 “Klee colocava uma questão notável: de que modo 

um quadro tem acesso a seu nome? Como um nome 

sobrevem ao quadro? Primeiro ou derradeiro encontro 

com a linguagem em que o quadro se constitui como 

assunto.” (MARIN, 2000, p. 22) 

10 “A carta, o texto da carta, sua escrita, aparecem 

assim como sua contemplação diferida, e se contem-
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plar o quadro é deleitar-se com ele, como diria Pous-

sin, ler a carta e o nome do quadro é ter a mais o be-

nefício de um estímulo de prazer pelo texto. Assim 

com frequência (seria preciso generalizar, trazendo 

nuances e exatidões), o discurso que diz o quadro, 

que o fala, mesmo em sua ‘presença’ que, por isso 

mesmo, diz uma leitura do quadro fazendo-o aceder 

à linguagem, tem como única função preencher uma 

ausência, uma falta na própria imagem ou recuperar 

uma falha consubstancial à imagem.” (MARIN, 2000, 

p. 23) 

11 “A carta de Poussin o faz três vezes: primeiramen-

te, como um olho cujos raios são retidos pelo quadro 

e não de modo algum disperso no exterior, condição 

primitiva de possibilidade de um visível; em seguida, 

como um olhar sobre o quadro re-conhecendo um 

programa de pintura e verificando sua execução exa-

ta.  Esse olhar vê o quadro e, naquilo que ele con-

templa, lê o que se vê; o visível é permutado com o 

legível e vice-versa. Enfim, terceira encenação do 

leitor da carta como espectador do quadro, ele se 

tornou dessa vez auditor-receptor de um discurso das 

figuras narrativas, um discurso que o pintor, escre-

vendo sua carta, apenas repete e que é apenas o dis-

curso epidítico, a demonstração admirável, a mostra-

ção maravilhosa do quadro em suas figuras. ” (MARIN, 

2000, p. 36-37) 

12 “Três modalidades de contemplação encontram-se 

assim definidas: a primeira em termos cronológicos, 

mas também a mais importante é a de percurso, pelo 

olhar do quadro como totalidade das partes: percurso 

regrado pela moldura e pelo prospecto, interno à re-

presentação pictórica, pela qual o quadro de pintura 

é constituído em sistema fechado de visibilidade; a 

segunda, fundamentada na primeira, é a constituição 

do quadro como algo legível no qual se trata de que o 

olhar reconheça nas figuras que lhe são mostradas, as 

de uma história que ele conhece de outro modo, ‘no-

te’ [re-marque] o quadro como um duplo processo de 

iconização de um texto escrito e de textualização de 

 
disposição figurativa. Com a terceira modalidade, a 

última, a contemplação como repetição diversificada 

dos percursos de visão e dos percursos de leitura; re-

petição na qual se realiza o desejo de ver no deleite 

teórico da obra, onde visão e leitura, visibilidade e 

legibilidade se conjugam harmoniosamente e onde o 

quadro, como sistema fechado de visibilidade, se 

abre à repetição feliz, satisfeita, dos percursos de um 

olhar ao mesmo tempo contemplador e leitor.” 

(MARIN, 2000, p. 27) 

13 “[...] coisa desconhecida, inominável, ilegível, mas 

visível no quadro, pergunta à qual responde invisível, 

fora do quadro, o ‘isto é o meu corpo’ [...] articulan-

do a palavra legível com a palavra comível; esse invi-

sível que só poderia se reconhecer se, entrando no 

quadro, o espectador imaginar-se na extrema esquer-

da do primeiro plano como esse personagem que con-

templa e admira em silêncio.” (MARIN, 2000, p. 37) 

14 É assim que em sua tela de representação “legível 

e visível se entretecem, em todos os níveis, num te-

cido cuja trama seria os percursos do olhar, e a urdi-

dura, os discursos do quadro. [...] Assim, o sentido 

mais elevado opera no desvio entre o visível, o que é 

mostrado, figurado, representado, encenado, e o le-

gível, o que pode ser dito, enunciado, declarado; 

desvio que é ao mesmo tempo o lugar e uma oposição 

e de uma troca entre ambos os registros, desvio a 

partir do qual convém colocar a pergunta do quadro, 

[...]”. O “O que é isso?”. (MARIN, 2000, p. 37) 

15 Ver DUVE, 1994. 

16 “[...] Questão examinar, em sua relação com o 

quadro, o primeiro e mais imediato tipo de discurso 

mantido sobre ele, ou seja, o discurso descritivo: o 

que é, no nível da linguagem, a descrição em sua per-

tença à imagem pintada?” (MARIN, 2000, p. 40) 

17 Se a descrição designa o sistema aberto das leitu-

ras, ele nomeia igualmente a coerência objetiva do 

texto em sua independência radical em relação a to-

dos os processos particulares de interpretação: reme-
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te “[...] a um constante, excedente de sentido, con-

tanto que se entenda por excedente a abertura do 

sistema das leituras onde o sentido se inicia em sua 

pluralidade“. (MARIN, 2000, p. 42) 

18 “[...] Estabelecendo relações de contiguidade entre 

certos elementos percebidos como discretos, ela co-

loca a distância outros elementos que, atando entre 

eles outras relações, funcionam em polos de oposi-

ção. Articular, em suma, quer dizer ligar, mas tam-

bém desmembrar, opor: termos que tem uma aplica-

ção ‘própria’ na superfície do quadro. Eles querem 

dizer que o intervalo entre dois termos que é a mar-

ca, no quadro, de sua relação opositiva, é insignifi-

cante em sua materialidade, em sua continuidade. O 

contíguo não é o contínuo: ele supõe um intervalo, 

um branco entre dois elementos. Ora, essa distância 

que deixa subsistir o contíguo no interior de si mesmo 

não pode ser puro e simples desvio no quadro que é 

fundamentalmente espaço. Essa distância é a insigni-

ficância do contínuo que o discurso analítico articula 

no sentido. [...]”. MARIN,2000, p. 48. 

19 “ [...] pois trata-se de representar o irrepresentá-

vel – pintá-lo se realiza ali por sua própria debilidade, 

pois sobre aquele assunto, muito particular, ele indi-

ca pela falta o fim da arte de pintar: o que não se 

pode pintar  [...]”. (MARIN, 2000, p. 73) 

20 “[...] O quadro, a representação da pintura, ao la-

do das regras insuperáveis da apresentação à con-

templação que são as suas, é o instrumento privilegi-

ado da sabedoria, a exemplo da causa divina apenas. 

E o irrepresentável do sublime da tempestade cósmi-

ca, que é o tema da intenção de representar do pin-

tor, essa conflagração pelo vento, pelos relâmpagos e 

pelo raio que o Mestre introduz como suplemento ao 

tema narrativo do quadro que é também a história 

trágica de Píramo e Tisbe, não nem talvez outra fina-

lidade que não seja apontar na própria representa-

ção, no quadro, a irrepresentável unidade de todos os 

acontecimentos singulares no ato do Deus e de sua 

eterna repetição, enquanto a representação simultâ-

 
nea de dois acontecimentos sucessivos da narrativa 

marca que, aceitando o presente mutilado e frag-

mentário de que não podemos sair, é-nos, todavia, 

possível compreender os acontecimentos à maneira 

de Deus, como sábios. [...]”. (MARIN, 2000, p. 94-95) 

21 “Compreende-se igualmente de que maneira a aná-

lise iconográfica, expressão em que se devem acen-

tuar os valores de documento e de escritura que ela 

comporta, vê-se exigida a preencher, por seu discurso 

onde, afinal, se engolfa a história e a teoria da arte, 

o intervalo entre a descrição do quadro (nível pré-

iconográfico) e a interpretação de seu sentimento 

imanente, de seu conteúdo intrínseco (nível iconoló-

gico), pois apenas ela pode fundar, justificar e legi-

timar, por sua questão crítica no sentido kantiano do 

termo, a imediata adequação entre a descrição e a 

interpretação, entre a experiência concreta dos obje-

tos e dos acontecimentos que permite sua identifica-

ção e expressão na descrição pré-iconográfica e na 

intuição sintética de seus valores simbólicos. A análi-

se iconográfica, pela problematização crítica que in-

troduz e as respostas que traz, ocupa entre os a priori 

da sensibilidade e as ideias reguladoras da razão o 

campo que ocupa na crítica Kantiana o esquematismo 

da imaginação transcendental, tal como o reinterpre-

tará cultural e historicamente E. Cassirer com a no-

ção de forma simbólica.  A alusão um tanto misterio-

sa a uma história dos tipos que Panofsky faz a propó-

sito do problema filológico colocado pela expressão 

Et in Arcadia ego se explica por isso. No ensaio de 

1939, a história dos tipos constitui o que Panofsky 

denomina o princípio de controle da análise iconográ-

fica, análise das imagens, narrativas, alegorias, do 

tema secundário e convencional da obra, por termos 

e conceitos.  

A análise iconográfica é o momento cognitivo da his-

tória-teoria da arte e motivo pelo qual ela tenderá a 

reduzir-se a isso. Ela é o momento do entendimento 

(no sentido kantiano do termo), o momento do saber 

(the knowledge of literary sources), como a história 

dos símbolos como “sintomas” culturais. É ela que in-
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troduz essa harmonia imediatamente adquirida entre 

a experiência do olhar e a intuição sintética do senti-

do, entre sensibilidade e razão na esfera do pensa-

mento, do entendimento, isto é, do saber e do co-

nhecimento, para descobrir-lhe a legitimação. O 

olhar escuta a voz do sentido (icono-logia), mas o que 

significa essa grafia no ícone cujo sentido o olhar pa-

rece imediatamente compreender na ficção de uma 

voz? [...]”. (MARIN, 2000, p. 103) 

22 “[...] O espectador substitui o pintor, ocupa seu 

lugar (25) e a escritura que ali produz para dizê-lo em 

palavras tem como única função construir o “tema” 

do quadro que ele poderia pintar; mas um quadro cu-

ja contemplação precederia a fabricação, a menos 

que, espetador profissional, crítico de arte, teórico 

de pintura, o escritor, por sua descrição onde se 

constitui textualmente a “realidade” do espetáculo 

natural, só se identifique como escritor identificando-

se com o pintor e que o texto descritivo, encaixado 

no relato de um passeio a Saint-Claude, seja lido co-

mo descrição identificado apenas com um quadro 

possível de pintura que ele pressupõe. Captemos aqui 

ao vivo um traço sobre o qual Gombrich, justamente, 

insistiu que a natureza percebida só acede à ‘paisa-

gem natural’ porque a arte constituiu um símbolo vi-

sual que a singulariza e a exprime (26).” (MARIN, 

2000, p. 127-128) 

23 “[...] Aqui se cumpre a definição da pintura: imita-

ção feita com linhas e cores em alguma superfície de 

tudo o que se vê abaixo do sol. Fim da pintura: delei-

te da representação na claridade da presença.” 

(MARIN, 2000, p. 138) 

24 STRATHERN, 1997, p. 60. 
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