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Introdugdo

Introducio

“Somos todos, em diverso grau, revisionistas.”

Francis Haskell, Past & Present & Taste

Uma amiga que € também uma historiadora de arte, Mary Beckinsale, que
benevolentemente aceita que um lei £0 COmo eu escreva sobre o Maneirismo,
perguntou-me de improviso como o definiria numa s6 palavra. Subitamente
apanhado perante a dificuldade do problema de escolher entre as muiltiplas definicoes
que passeiam através das paginas deste trabalho, s6 lhe consegui atirar com uma
delas, que me pareceu englobar todas as outras: “contradi¢io”.

Um opositor do conceito de Maneirismo, Michael Levey, reconheceu que
“uma das vantagens em introduzir o Maneirismo sob o disfarce do Alto
Renascimento seria que artistas como Miguel Angelo e Rafael seriam
percepcionados como tendo, estilisticamente, vivido de forma menos esquizéide™. O
estilo destes artistas seria menos esquizdide, ou é o préprio conceito que permite
incorporar variantes e componenfes, mesmo que contraditériag?

Se a minha amiga me tivesse perguntado se a dissertacio era sobre o
Maneirismo, ter-lhe-ia respondido que ndo: “E sobre o tempo.”

Interessado por este jogo de verdades e consequéncias e parecendo-me que
me tinha saido razoavelmente bem na primeira prova, comecei entio a pensar o que
seria o contrdrio de Maneirismo. Rapidamente 14 cheguei: A Arte “Naive”.

Mas depois a natureza contraditéria do conceito comegou a exercer sobre

mim a sua fun¢do. Comecei a pensar primeiro em Bruegel. Depois li que existiam em

' LEVEY, Michael, High Renaissance, Middlesex: Penguin Books, 1975, {1987, p. 279].



Introducéo

Siena desenhos feitos por dois irmdos siameses' seiscentistas, “naif”, que se
deixavam tentar “por pinceladas cintilantes e velaturas delicadas” e também alguns
pintores portugueses e pensei: “Pode ser-se ‘naif’ e a0 mesmo tempo maneirista“.

Deixei entdo de tentar responder a perguntas de algibeira. Os meus esforgos
para encontrar um método para uma Tese em Artes Visuais, que referirei
detalhadamente, poderiam levar a pensar que prezo menos os métodos das restantes
areas cientificas, ou que os acho menos adequados para falar sobre arte. Tal nio
acontece. Ao longo deste trabalho tive oportunidade de tomar contacto com o
pensamento e o trabalho de campo de profissionais de outras 4reas, e particularmente
os historiadores. Estou extremamente sensibilizado pela importancia do seu trabalho,
sem o qual ndo seria vidvel pensar sobre o passado. Simplesmente, nfo € o meu.

Sei que corro o risco apontado por Eugenio Battisti de interpretar as
manifestagGes artisticas do renascimento, “e p6s-", “a luz de al gumas experiéncias de
hoje, isolando e abstractizando-as, privando-as portanto do seu verdadeiro

conteiddo’?

- A autoconsciéncia do delito e a confissdo espontinea talvez constituam,
neste caso, uma atenuante.

Este estudo, tal como uma pintura, poderia nunca estar concluido. Como diz
Paul Valéry, “quanto mais avango no processo de determinagéio (ou de descricdo) de
um objecto, tanto mais a sua parte escondida e ndo cognoscivel se prolonga”.’ Foi o
que aconteceu. As minhas notas sobre nomes, assuntos ou livros que eram
importantes investigar, ver ou ler, foram aumentando progressivamente ao longo do

trabalho e atingiram o maximo no momento em que finalmente considerei que a sua

parte visivel constitufa j4 um todo consistente e apresentivel.

! Siameses Sianeses, estes que interpretavam desenhos a quatro maos. Descritos em HASKELL,
History and its Images, Art and the interpretation of the past, New Haven and London: Yale
University Press, 1993, p. 378.

BATTISTLE,, L ‘Anti-Rinascimento; Volumes 1 e 2. Italia: Garzanti, 1989. Introdugdo.

* Dos Cahiers de Valéry, citado por Agosti no comentario a VALERY, Paul, Introduction a la
méthode de Léonard de Vinci, 1894 [Introduzione al metodo di Leonardo da Vinci, Stefano Agosti
coordenou edigdo, Mildo: Abscondita, 2002, p. 124].
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Introducdo

Ao mesmo tempo, condicionalismos varios impedem sempre que se facam
“démarches” necessdrias, em finciio de ontrog valores prementes.

Esta tese constitui assim, provavelmente, tal como outras, um gigantesco
labirinto. S6 que, ao contrdrio de Museus e exposi¢des de sentido tnico, a que me
referirei, aqui € possivel sair por onde entrei e assim afirmar, com toda a certeza, que
s6 conhego determinados corredores ¢ cruzamentos deste labirinto e que ndo tenho a
certeza se para além de onde fui existe(in) ou ndo safda(s). Como dizia Sperone
Speroni em Discorsi sopra Virgilio de 1562 “visto que a poesia ¢ feita de ornamento
supérfluo e redundante, se o poeta trata poeticamente de muiltiplas accoes, o poema,
para ser perfeito, crescerd até ao infinito™.

Tive o cuidado de ir deixando marcas onde ia passando para, como na
histdria infantil, poder achar o caminho de regresso da floresta até 2 minha casa, a
Arte Contemporanea.

Neste tipo de provas, um aspecto que, retrospectivamente, considero
importante € a consciéncia que se ganha de que 1ido é possivel saber tudo. Tal facto
ndo torna menos vilidos, os conhecimentos ou associacdes de saberes que
efectivamente se adquirem.

Sinto-me um pouco como os meus antecessores que se dirigiam a Roma, com
uma bengala para andar e um caderno de esquissos, no sentido de encontrarem a
Antiguidade, ou pelos menos se descobrirem a si proprios, no sabendo muito bem
qual esperar, ao virar da esquina.

E ndo sabiam o que dizer quando, depois desta revigorante experiéncia, se
voltavam novamente para os seus contemporaneos. Serd no entanto destes encontros
e desencontros que a Arte, a sua Teoria e a Histéria que dela trata, se vio fazendo,

Se este método comparativo, a tipologia possivel, revelou algumas

potencialidades, gostaria de encontrar ou criar uma institui¢io que acolhesse e

realizasse sistematicamente trabalho artistico de comparacio entre periodos da

! Citado por SHEARMAN, John, Mannerism, Middlesex: Penguin Books, 1967. [Manierismo,
precedido de 4 proposito del Manierismo y el Arte Espatiol del XVT por Fernando Marias. Xarait
Ediciones, 1984, p. 179].
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Introdugdo

histdria de arte diversos. Na realidade, nio s6 me senti bastante confortavel ao
utilizar este instrumento, como falei com virios colegas com diversas formacgdes de
base interessados na comparago de outras épocas.

E evidente, que se realiza j4 esta miscigenagio entre épocas em nome de um
objectivo comum, na especulagdo histérica ou artistica por temas, como agora é
muito habitual. No entanto, seria interessante levé-la também para um campo mais
geral, via aberta neste caso pelo exemplo e pelo estudo pluri-temdtico e transversal

do Maneirismo histérico, caminho que aqui se tenta percorrer.
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I Maniera e Modernidade

I. Maniera e Modernidade

L1. Maneirismo, o que foi, o que é

Nos séculos XVI e XVII, nos mesmos locais e meios que tinham assistido ao
florescer do Renascimento, veio a desenvolver-se, em Pintura, um movimento em
certo sentido oposto', a partir do qual se consolidou, com Justa causa, em meados do
século XX, o conceito critico de Maneirismo. Trés obras literdrias balizaram a
existéncia deste conceito.

Em 1604, surgia a primeira edi¢io de Het Schielder Boeck de Karel Van Mander,
obra consubstanciando uma forma de naturalismo flamengo, mas que era também
profundamente maneirista no sentido em que pressupunha um afastamento do
antropocentrismo renascentista e um desenvolvimento de caracteristicas formais e
cromdticas que, estando na natureza?, s3o uma espécie de metafisica da mesma,

aproximando-a de uma realidade abstracta.

' S6 num certo sentido. Lendo por exemplo, o livito de André Chastel sobre Marsilio Ficino,
apercebemo-nos dos multiplos factores de continuidade entre o Renascimento ¢ o Maneirismo.
Nio se pode também ignorar, na génese do Maneirismo, obras do “Quattrocento” como as de Leon
Battista Alberti. CHASTEL, André, Marsile Ficin et I'dr,. Genéve: Librairie Droz, 1954.
[Marsilio Ficino e I'arte, coordenado por Ginevra de Majo, Torino: Nino Aragno Editore, 2001].

? Neste sentido, aplica-se a definigio de natureza em VALERY, Leonardo, p. 27: “A maioria das
vezes, [a palavra natureza] suscita a visdo de uma erupgio verde, vaga e continua, de uma grande
laboragdo elementar que se opde ao humano, de uma quantidade mondtona determinada a 1mpor-
se, de uma certa coisa mis forte que nds, que se ermaranha, que IMESITo 1o SONO Coninua a
proliferar e que, se personificada, a ela podem atribuir-se crueldade, bondade e outras intengdes do

género.”
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1. Mariera e Modernidade

As Vite, de Giorgio Vasari (1* edigio 1550, 22 edicio Roma, 1568), sdo uma obra
geralmente considerada, embora com excepgdes’, “o inicio da Hist6ria da Arte”?.
Nela, Vasari define a “arte nostra” como sendo “toda imitagdo da natureza e
principalmente, depois, visto que de nés proprios ndo pode surgir melhor, a cépia
das coisas que foram feitas por aqueles que julgamos terem sido os melhores

"3, No livro terceiro das Vite, Vasari considera também a “licenza”, liberdade

mestres
ou fantasia artistica, um elemento fundamental do novo estilo. A publicagéo de Vize
marca no entanto o fim do periodo mais criativo do Maneirismo, ou “Bella Maniera”
e o inicio do academismo maneirista, a “Seconda Maniera”, ou “Contra-Maniera™.
Finalmente Da Pintura Antiga, de Francisco de Holanda (1548)°, como refere Sylvia
Deswarte-Rosa “reivindica para o pintor a originalidade, como valor auténomo, uma
nova maneira [itdlico da autora] individual, geradora de um novo estilo colectivo™.

Esta terd sido, do ponto de vista do Maneirismo uma obra mais “moderna” (italico

meu) que a anterior.

! Por exemplo: DANTO, Arthur C., After the End of Art, Art and the Pale of History, New Jersey:
Princeton University Press, 1997, p.109; CHASTEL, André, Marsile Ficin et | ‘Art, p. 326, situa o
impulso fundador da historia de arte anteriormente, na Academia Neo-Platonica que despertou em
finais do século XV, com Landino, Manetti, Poliziano e Ugolino Verino.

? ROSAND, David, Painting in Sixteenth-Century Venice; Titian, Veronese, T intoretto, 1982,
[Cambridge University Press, 1997, p. 2]: “Gragas aos influentes escritos de Giorgio Vasari a arte
em Florenca tornou-se o grande paradigma na historiografia da arte moderna: O grande esquema
do progresso (na pintura) de Cimabue e Giotto através de Masaccio e Leonardo e Miguel Angelo
serviu como modelo para a nossa visido do passado artistico.”

* BLUNT, Anthony, Artistic Theory in Italy 1450-1600. Oxford: Oxford University Press, 1940, [Le
artistiche in Italia dal Rinascimento al Manierismo, Torino: Einaudi, 1966, p. 99].

* Curiosa, esta aparente dessintonia entre historia e criatividade. Alias, coincidéncia ou ndo, Vasari
marca lambém o aparecimento da primeira Escola de Arte.

* Edigdo consultada: HOLANDA, Francisco de, Da Pintura Antiga, Lisboa: livros Horizonte, 1984,
coordenagio de José da Felicidade Alves.

¢ SERRAO, Vitor, comissario, Maniera e Ideia. A Pintura Maneirista em Portugal. A Arte no Tempo
de Camdes, Lisboa: Fundagdo das Descobertas e Centro Cultural de Belem, 1995, p. 60.

14



I Maniera e Modernidade

Holanda revelava que o movimento artistico seu contemporaneo,
extremamente complexo e contraditdrio, se caracterizava por nma explosio da forma
pictdrica, uma libertagio, sobretudo niio consciente (e portanto nio assumida por
Vasari) relativamente aos constrangimentos do naturalismo. Dava-se assim um
primeiro passo de afastamento da “mimesis” relativamente 2 natureza, aproximacao

de outros modelos e consequentemente a deformagcio, que veio a chamar cada vez

mais a atengio para a prépria forma'.

Forma e conteiido maneiristas

“A maneira ¢ mais forte do que a matéria.”

.2
Baltasar Garcian

E apenas aparentemente paradoxal que em épocas de desenvolvimento e
libertagio em termos de forma, em que os pintores dio largas as ferramentas
concretas proprias do oficio, uma realidade humana mais profunda, psicolégica,
filoséfica on metafisicamente, encontre tamhém o sen caminho de penefracio
nalgumas obras de arte®.

Assim, ndo estou totalmente em sintonia com Fernando Marids* quando ele
refere que, no caso das artes figurativas do século XVI se deu um desequilibrio na
relagdo forma—contetido a favor da primeira. Também Dubois defende a nio

existéncia de uma temdtica especificamente maneirista, sendo o repertério habitual o

" at o aspecto movador, salientado por Deswarte-Rosa, no texto ja citado, da obra de Holanda em
relagdo as outras obras referidas.

* Citado por COUTO, Carlos, Topica estética, Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 2001, p.

amb<in evidenteinente forte noutos pirtores ndo considerados Maneins

em Rembrandt, embora ele me faga também pensar no Tiziano das tltimas obras.

* Marias, Introdugio a SHEARMAN, Manierismo, p. 21.
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1. Maniera e Modernidade

mesmo do cldssico, versando sobre lugares comuns anteriores'. Para ele, & pela.
“maneira” do tratamento pléstico e artistico que se distingue a sua identidade.
Tentarei provar que existe também uma temética especifica.

Nio € que algumas obras fossem consideradas “indecorosas” por as formas
passarem a transmitir com mais dificuldade ou menos fielmente os mesmos
conteiidos, mas porque os préprios conteddos também mudaram.

Giulio Carlo Argan refere® que “o Maneirismo histérico, no século X VI,
nasce exactamente do descrédito da fungio revelatéria, demonstrativa, imperativa da
arte, e de ela se colocar como critica e autocritica: enfrentando certeiramente e
dolorosamente, a questdo dos modelos e consequentemente da autoridade, para
reduzi-los a um ambito estritamente estilistico e icénico, logo contestando a sua
condi¢do de modelos universais, o que a natureza e a histéria eram antes
consideradas”.

Seria esse tecido critico e autocritico que, ao se debrugar sobre a matéria
especifica de que a arte & feita, geraria novas maneiras de encarar a propria forma.

Um artista do século XX, Barnett Newman?, descreveu a situagdo como
epis6dio da secular luta entre a beleza e o sublime, ou seja a beleza renascentista
violada pelo sublime maneirista. Sublime esse que, segundo ele, se revelaria
verdadeiramente na arte americana dos anos 40, liberta das “peias” da arte europeia.

Na sua introdugéo a um catdlogo de Paolo Veronese (1528-1588), Terisio
Pignatti nota que este artista “usava um tipo de representagfio naturalista, sobretudo

para acentuar a presenga espiritual dos seus personagens”. Em Veronese, “o desenho

'DUBOIS, Claude-Gilbert, Le Maniérisme, Paris: PUF, 1979, p. 210.

? Introdugio a TOMASSONI, ftalo, Ipermanierismo, Introdugdo de Giulio Carlo Argan. Milo:
Giancarlo Politi Editore, 1985, p. 7.

* Um texto de 1948 reproduzido por HARRISON, Charles & WOOD, Paul, Arf in Theory, 1900
—1990. An Anthology of Changing Ideas, Oxford [etc.]: Blackwell, 1992, [1999, p. 573].

* REARICK, WR. (coordenagdo), The Art of Paolo Veronese, Washington: National Gallery;
Cambridge University Press, 1988.
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I Maniera e Modernidade

¢ frequentemente secunddrio, relativamente a uma cor quente e vibrante [...] liquida e

O Maneirismo veio quebrar assim, segundo Battisti, a cumplicidade entre
“onestd o decoro”, o ideal albertiano da época humanista, consubstanciado na obra
de Brunelleschi. “Onestd o decoro” ou, se quisermos, entre virtude e magnificéncia,
entre expressﬁb e geometria, entre idealizagio e execuciio, entre esboco e obra
acabada; agora sempre com vantagem para o “honesto”, em prejuizo do “decoro”,
mesmo se, infelizmente, na pratica, a vitdria acaba por assentar muitas vezes no
segundo termo, demasiado dificil de vencer, demasiado celebrado academicamente;
como prova, inclusivamente um sinal de diminuta adesio social e moral, o
multiplicar-se da arte dulica, de imagens que, tdo vazias como majestosas, capazes de
comover, se for o caso, em virtude da retérica que € transmitida pela reflexdo e
raciocinio, mas ndo pelo impulso, ou seja. péla comparticipacio moral.”?

Penso que Leo Steinberg estard pérto das raizes desta suave viragem quando, citando
um autor do final do século XV, refere que aos pregadores religiosos era aconselhado
o seguinte (por uma fonte, Brandolini): “Enquanto em tempos anteriores o homem
tinha que procurar a verdade e defendé-la, na idade Crista devemos goza-la”?

Passada a defesa do cristianismo contra os judeus e muculmanos, a i greja entrava

numa idade de optimismo e celebragio, coincidente com a “Bella Maniera” ou

Primeiro Maneirismo, que iria terminar mmultnosamente, com a defeccio reformista

¢ 0 Saque de Roma em 1527.

" E curioso recordar a este proposito que Holanda, como Leonardo, defende a predominancia racional
da ideia e do desenho na pintura, quando o que sobressai em grande parte dos pintores maneiristas
¢ a superioridade “da plastica pictdrica”. Os excessos de racionalidade conduzem & intuigéo.

 BATTISTL, Eugénio, L ‘antirinascimento, p. 46.

’ STEINBERG, Leo, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivion, Chicago
[ete.]: The University of Chicago Press, 1983, p.10. Cita John O’Malley, Praise and Blame, p. 70.
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Maneirismo e contradi¢cio

Uma das razdes que me atraiu a Pintura Maneirista foi um cardcter subtilmente
contraditério, que, como dizia Heidegger acerca da verdade, é “um misto de
manifestagio e de dissimulagio”. Este misto a que Hauser chama “discordia
concors”, é expresso também na relagdo com a natureza' e mesmo com os anti gos.
Por isso Pietro Aretino, considerado por Zeri’ o inventor e o pai do jornalismo,
escrevia em 1542 ao seu amigo Giulio Romano® que ele era, nos seus conceitos,
“antigamente moderno e modernamente antigo”. Ele & talvez mais uma consequéncia
da descrenga pelo menos parcial nos “métodos racionais”, que, como referiu
Anthony Blunt®, representaram também a distingfio entre o renascimento e o
religiosismo gético precedente.

Na realidade, como diz Dubois’ e veremos melhor num dos capitulos seguintes,
“todo o Maneirismo deriva de um mimetismo”. Cépia e originalidade, reprodugéio e
improvisagdo, sdo duas faces de uma mesma moeda.

Conforme se tornou evidente no século XX a partir da Pop Art, estando o contexto
englobado na obra de arte, obras aparentemente idénticas do ponto de vista formal
podem ser afinal radicalmente diferentes. Relembro a frase de Leonardo da Vinci

citada por Henri Matisse®: “Aquele que consegue copiar consegue criar’.” Desta

' “Natural e mistérial”, conforme diz STEINBERG, Sexuality, p.13.

? ZERI, Federico, La percezione visiva dell'ltalia e degli italiani. Giorno per giorno nella pittura.
Scritti sull 'arte italiana del cinquecento, Mildo: Umberto Allemandi & C., 1976, [1995, p. 25].

? Citado por Vasari e referido por Gombrich na introdugio a obra de Frederick HARTT, Giulio
Romano, Hacker Art Books, 1980, p. 11.

* BLUNT, Teorie, p. 15.

2 DUBOIS, Maniérisme, p. 11.

¢ MATISSE, Matisse on Art, editado por Jack Flam. Berkeley: University of California Press, 1984, p. 43.

7 Existe uma versdo iigeiramente diferente, mas atribuida a Miguel Angelo por Lizzie Boubli. “Quem
ndo sabe fazer bem por si préprio, ndo pode servir-se bem das coisas d’outrem.” AMES LEWIS,
Francis; JOANNIDES, Paul, Reactions to the Master. Michelangelo’s Effect on Art and Artists in
the Sixteenth Century, Altershot (R.U.): Ashgate Publishing, 2003, p. 211.
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forma se resolve a aporia platénica entre imitagio e criagdo. S6 que agora a imita¢io

Ao se faz <6 a parti

i
ST - i STt

r da natureza, mas cim de outras obras humanas pertencentes a
periodos da histdria inacessiveis, irremediavelmente condenados ao passado.

Da mesma forma, a proximidade com esculturas antigas provocada pelas entdo
recentes escavagdes e descobertas arqueolgicas em Roma no fim do século XV e
inicio do X VI, gerou uma liberdade de desenhar directamente as estatuas, que
também contraditoriamente se traduziu numa maior descontrac¢do em relagio aos
modelos cldssicos, tornando afinal mais acessiveis e artisticamente utilizdveis em
geral as imagens oriundas do passado.

Como refere Sylvie D. Rosa no texto jd citado, Vasari confirma que “foi ao verem as
obras primas da escultura antiga, entdo trazidas a luz, que os artistas da ‘nova
maneira’!, compreenderam esse ‘ndo sei qué’ e comegaram a praticar as ‘licenzie
nella regola’ . Convém também considerar que vdrias das pecas entdo
desenterradas, como o Laocoonte, sendo do periodo helenistico, contém em si
mesmas o “virus maneirista” com todas as suas consequéncias, distor¢oes e “pathos”
dramdtico. Nasceu assim do acesso ao cldssico a primeira fase do Maneirismo. que
Daniel Posner definiu como “estilo anticldssico’?. Como refere também Tomassoni®
a propdsito de Chirico, “o cldssico nele nunca se transformou em classicismo”.

Este processo, que divergia da representacio directa da natureza, era prescrito e

praticado por Holanda, embora fosse antes abertamente desaconselhado por Alberti*, “a

! Segundo DUBOIS, Maniérisme, p. 162, “Maniera” surgia ja em Cennini no seu Libro del Arte
(1390) come sinénimo de estilo, incluindo no sentido elogioso de “ter estilo”. »

2 D. Posner introduzindo FRIEDLANDER, Walter, Mannerism and Anti Mannerism in Italian
Painting, Introdugiio de Donald Posner. New York: Columbia University Press, 1957, [Columbia
University Press, 1970, p. XV].

’ TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 48.

4 ALBERTI, Leon Battista, De /a Peinture, De Pintura (1 435), Paris: Macula Dédale, 1992. Tradugio
e coordenagdo Jean Louis Schefer. Aspecto referido na introdugdo de Sylvie Deswartes—Rosa (p.

3Zjeno ¢ 38 do Tratado.
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menos que fosse para aprender a dominar o claro escuro™ e restringindo-se as
cdpias, neste caso, aos modelos da escultura classica.

Assinale-se o paralelismo entre esta atitude mimética e a criagdo da primeira
Academia de arte indubitavelmente registada pela histéria, a do Jardim de Lorenzo
de Medici, em que os ex-aprendizes passaram a alunos, deixando de auxiliar o

mestre ¢ passando a trabalhar a partir do cldssico ou mesmo do contemporineo.>

L.2. Maneirismo Contemporianeo ou Modernismo do século XVI?

“Historia XX saeculorum”
Titulo de obra de Egidio de Viterbo (1469-1532)*

Assim como o conceito de Moderno surgiu no século XVI*, o Maneirismo, tal como
o concebo, é um edificio I6gico-artistico produzido pela arte e pensamento estético
contemporaneo; foi desenvolvido sobretudo ao longo do século passado, em

conjugagio com 0s outros “-ismos”.

! Porqué apenas o claro-escuro?

2PEVSNER, Nicolaus, Accademies of Art, Past and Present, 1940, [Le Accademie d’'Arte. Introdugio
de Antonio Pinelli. Torino: Piccola Biblioteca Einaudi, 1982, p. 41]. Nio sera por acaso que
Miguel Angelo foi um dos alunos desta escola onde era Mestre Giovanni di Bertoldo (1420-91).

*Referido em ROWLAND, Ingrid D., The Culture of the High Renaissance. Ancients and Moderns in
Sixteenth-Century Rome, Cambridge: Cambridge University Press, 1999, [2000, p. 214]. Egidio
referia-se a uma unidade de tempo Etrusca, dez “séculos” antes de Cristo, mais dez depois de
Cristo.

* Em Gustave René HOCKE, Die Welt als Labyrinth, 1957. Labyrinthe de 1'Art Fantastique, Paris:
Denoél/ Gontier, 1967, p. 11, é por exemplo citado que Vincent Gillée escreven em 1581 o livro

para o qual decidiu escolher o titulo “Didlogo entre a miisica antiga e moderna”.
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Um deles, como se sabe, foi 0 Modernismo, cujo inicio Greenberg faz coincidir com
o trabalha de Manet, mas Arthur Danto prefere sitnar em Van Gogh e Gan guin no
fim de 1880 enquanto outros recuam até Gustave Courbet’. Clement Greenberg’, o
mais conhecido critico de arte do Modernismo americano diz, significativamente
que, para ele, o primeiro modernista foi Emmanuel Kant*,

Efectivamente, segundo Jean-Frangois Lyotard, Kant indica o caminho para “tornar
visivel aquilo que ndo se pode ver [...] quando assinala que ‘formlessness’, a
auséncia de forma”, € um possivel index para o nio representdvel.

Vamos assumir como possivel a definicio de Modernismo que Peter Halley’ atribui a

Ortega e Gasset (La deshumanizacion del arte, Madrid, 1925), que assenta sobre a

duvida.

Este novo estilo pretenderia:
1. desumanizar a arte;
2. evitar as formas vivas;
3. ver a obra de arte apenas como obra de arte;
4 considerar a arte como um jogo € nada mais;
5. ser essencialmente ironica;
6. duvidar da mistificagdio e consequentemente aspirar a uma pratica
escrupulosa;

7. considerar a arte como uma coisa sem consequéncias transcendentais.

" DANTO, After, p. 62.

? Albert Gleizes em HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 187.

? Clement Greenberg (b. 1909). HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 754.

“ Outros falam ainda de Bandelaire. O conceito de “Arte Moderna” foi bem produtivo no século XIX.
Encontramo-lo por exemplo muito ligado aos ideais simbolistas, no titulo da revista L drt
Moderne, editada em Bruxelas entre 1881 ¢ 1914. E também no titulo da obra de John Ruskimn
Modern Painters, autor que elogiava numa contradigio apenas aparente a “Pre-Raphaelite
Brotherhood™.

> HALLEY, Peter, Collected Essays 1981-87, Zurique [etc.]: Galerias Bishofberger ¢ Sonnabend,

h
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Diz Halley' também que hoje 0 Modernismo se apresenta de dois modos opostos: o
transcendental (greenberguiano, Jung, Emerson, da presenca, Matisse, Mondrian e
Kandinsky, Pollock, Rothko, Newman); e o relativo (fenomenologia, Freud,

indeterminagdo de Heizenberg, irénico, Picasso, Duchamp, Rauschenberg, Johns).

Re(o)corréncias

“Ver as coisas passadas como presentes.”

Vasari’

Sou tendencialmente pouco mistico e nunca me aconteceu ver fantasmas, mas no
entanto tenho alguma fé num fenémeno de “existéncia do passado no presente”, tal
como Henri Bergson o identificou e integrou no seu conceito de “duragio™ e Aby
Warburg de “transmigracdo* de memérias imagéticas.*

Assim por exemplo, néo consigo ler o livro de André Chastel, o Saque de Roma, de
1527, sem pensar nas situagdes paralelas que ocorreram no século XX. A manobra
pode parecer rebuscada mas tornar-se-4 absolutamente limpida se consideramos que,
com aquele acontecimento funesto do “cinquecento”, foi a simbélica e a mistica de
Roma que ruiu, com a invulnerabilidade que lhe era atribuida pela protecgdo da
autoridade maxima da Igreja e todo o seu arsenal santificado de reliquias e
protectores. No século XX ou principio do XXI assistimos primeiro & derrocada,
perante o espanto de todo 0 mundo e o choque da metade que era socialista, do poder

soviético e derrube do muro de Berlim.

' IDEM, Ibidem p.56.

’Le Vite, Florenga 1550, p. 223 e seguintes, citado por BARROCHLI, Pubblico, p. 5.

> BERGSON, Henri, Creative Evolution, Dover, p. 27.

* Ver Aby WARBURG, Essais Florentins, Klincksieck, 2002, particularmente o texto “L’Entrée du
Style ldéal antiquisant dans la Peinture du debut de la Renaissance ”, p. 210.
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Depois, no virar do milénio, na auséncia de outros factos apocalipticos, a outra
metade do mundo assistiu aterrada ao dermbe do simbolo de cripula do capitalismo
internacional e da globalizagio, que era, como o nome orgulhosamente indicava, o
“World Trade Center”,

A vida continuou, no “Day After”. As institui¢des abaladas reagiram melhor ou pior
e prosseguiram, de outra forma, a sua existéncia.

Entre estes periodos historicos, que assistiram a tempestades simbdlicas da mesma
violéncia, ndo ¢ de espantar que existam fenémenos a que podemos chamar
coincidéncias artisticas em relacio aos anteriores. reconheciveis no mais recente.
Nao vou tio longe, no entanto, como Walter Benjamin que dizia que “cada imagem
do passado que ndo € reconhecida pelo presente como preocupagdo sua, tende a
desaparecer irremediavelmente”. Tenho mais alguma confianca nas nossas
capacidades de arquivar e recordar.

E evidente que este trabalho de memdria e arquivo depende, para além de muiltiplos
factores fortuitos, da prépria capacidade das formas em serem traduzidas e despidas
dos c6digos de época. de forma a serem potencialmente transferiveis. ou seja,
possuirem essa caracteristica a que Aby Warburg chamou “Nachleben” (vida
postuma imagética), como aqﬁela que motivou a emergéncia da arte cldssica no
renascimento.

Como fundamentacgio da intensidade e relevéncia da relagio presente/passado
gostaria de referir o problema da determinagio por uma €poca histdrica da
“qualidade” em arte, ou mesmo do seu valor aos mais variados niveis {comercial,
museol6gico. como fonte de investigagio histérica). Para além de varias ideias que
coexistem sobre este assunto, sobre o qual me irei debrucar mais tarde, ndo restam
duvidas que cada momento histdrico vai repescando nas reservas da histéria de arte
existentes, com os recursos disponiveis que sio sempre escassos, aquilo que é mais
valioso e de que € portanto urgente tratar naquele preciso momento.

O Maneirismo, com a urgéncia com que tem sido procurado, resulta portanto da

“acgdo retroactiva do futuro sobre o passado”- referida por Hélder Gomes seguindo

" Ver o capitulo [V.4, Uma questio de Valor-
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ainda o pensamento de Danto — “entendida esta ac¢o nfio como uma transformacao
factual de carécter retroactivo, mas na acepgio de uma transformagio do sentido de
um dado acontecimento histérico ou de uma dada realidade e pela alteragdo da sua
posigao relativa, face a acontecimentos futuros™’.

Concordo com Maurizio Fagiolo, na sua Guida alla Storia dell’arte, quando diz:
“Aquele mundo [o Maneirismo] foi visto como o filtro deformante dos movimentos
do nosso século: projectdmos sobre o ‘Cinquecento’ a nossa crise e a vontade
irracional, enquanto modernos™ .

Nao concordo tanto quando este autor critica por esse facto o conceito moderno de
Maneirismo como contraditério e abusivo. Nesse caso tudo o seria, j4 que a
alternativa no € visivel, porque sendo o estudo do passado condicionado pelo
presente, este ndo € facilmente condicionével, como ali4s 0 Maneirismo nos ensinou.
Conforme lembra Jiirgen Habermas®, “o espirito moderno, ‘avant-garde’, resolveu
utilizar o passado de uma forma diferente, dispde daqueles passados que se tornaram
acessiveis devido a objectividade da erudigfo do historicismo, mas opde-se ao
mesmo tempo a neutralidade da histéria servida no museu do historicismo”. E
exemplificava, citando Walter Benjamin: “Consequentemente, para Robespierre a
Roma antiga era um passado carregado com o presente do “agora”, que ele projectou
sobre o ‘continuum’ da histéria. A Revolugio Francesa via-se como Roma
reencarnada. Ela citava a Roma antiga, tal como a moda vai buscar um modelo
antiquado. A moda tem uma apeténcia para o actual, esconda-se ele onde se esconder

nos meandros do passado; € um salto de tigre para dentro do passado™.

' HELDER GOMES, Relativismo Axiologico e Arte Contempordnea,.Tese, Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, 2002.

*Citado por Carmine BENINCASA, Sul Manierismo comme dentro a uno spechio, [Roma: Officina
Edizioni, 1979. p. 10]

*Na realidade acrescentei um pouco mais de texto a citagdo de Habermas em HARRISON & WOOD,
Art in Theory, 1001. Para isso recorri ao sitio onde ele a foi buscar: “Thesis of Philosophy and

- History”, disponivel em Jlluminations de W.B., NY, 1965, p. 255.
* IDEM, Ibidem p. 255.
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O presente, ou seja, a experiéncia actual da existéncia, constitui a “condi¢ido
hermenéutica de qualquer compreensio”, como diz Renincasa !

Considere-se o conceito de “Museu Imagindrio” de André Malraux, museu sem
muros envolvendo passado e presente em que “toda a grande arte modifica os seus
predecessores [...]. As obras de arte ressuscitam no nosso mundo da arte, nio no
deles[...]. N6s entendemos aquilo que nos dizem as obras, nio aquilo que disseram’.

No mesmo sentido se pronunciou Raymond Lewis® ao afirmar que “a vida de outros

tempos ou locais pode apenas ser recuperada como uma abstrac¢do”. Este mesmo

passado, sob o eufemismo de que tais decisdes foram tomadas pelo “tempo”,
essencial no sentido de apurar a qualidade da obra de arte.

“Verificaremos, noutros casos, que estamos a usar a obra de um modo preciso por
razes que nos sdo proprias, e € melhor reconhecé-lo do que submeter-se ao
misticismo do ‘Tempo’ como o grande Juiz.™

Wittkower distingue a utilizacio que o artista faz da arte do passado daquela do
historiador. mas também pde algumas reticéncias em relacio a possibilidade da
objectividade histérica: “Utilizar para os préprios fins as obras de arte de idades
passadas € uma prerrogativa dos artistas. Os histériadores geralmente julgam-se mais
objectivos, mas também nio podem fazer mais do que olhar o passado com os olhos

do seu tempo.”*

'BENINCASA, Spechio, p. 11.

* GENETTE, Gérard, L 'Oeuvre d’art. Immanence et transcendance, Paris Editons du Seuil, 1994, p.
256. Ver mais sobre este conceito em Le Musée Imaginaire de André Malraux, 1947, [ Gallimard,
1965 |. Ou o Museu Paralelo de TOMASSONI, lpermanierismo, p. 21. Qu o Tempio della Pittura
de Lomazzo, que refiro em Mimesis .

’ Raymond Lews, socidlogo cultural, 1921-1988. In HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 712.

*IDEM, Ibidem p- 717. Sobre o Valor da obra de arte, Ver capitulo V.3 desta Tese.

> WITTKOWER, Saturno, p. 307.
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Também Sol LeWitt, num texto publicado em 1969, reconhecia: “Habitualmente
percebemos a arte do passado aplicando as convengdes do presente e portanto néo a
compreendendo” .

Joseph Kosuth defende a mesma ideia: “A arte vive através da influéncia que tem
noutra arte, ndo existe como residuo fisico das ideias de um artista. A razio pela qual
diferentes artistas do passado so ‘ressuscitados’ é porque algum aspecto da sua obra
se torna utilizavel pelos artistas vivos. Parece nio se perceber que ndo existe
‘verdade’ acerca do que a arte €%

Robert Morris® reconhece esta relatividade ou oportunismo histérico, transformando-
a num conceito de caducidade da arte. Atribui esta a volatilidade da percepgio, que
muda constantemente, deixando as explica¢Bes da histéria de arte a tarefa de
“apanhar ossos das formas que morreram”. “Neste sentido — acrescenta — toda a arte
morre com o tempo. E portanto caduca, quer continue a existir como objecto, ou
nao.”

Referindo-se & histéria de arte, George Kubler* refere que “a nossa forma de
descrever o passado visual é ainda muito desconfortivel”.

O exemplo alids, vem-nos de perfodos histéricos, mesmo anteriores a0 Maneirismo:
Chastel’ refere que Marsilio Ficino considerava a antiguidade como a morada de
poetas e sabios: “Sob o efeito da miragem platénica, ele parece ignorar os outros
aspectos e esquecer a histéria.” Sob o efeito da miragem moderna, vemo-nos ainda
no Maneirismo.

Maria Zambrano diz que a “poesia desfaz também a histéria: ‘desvive-a’,

percorrendo-a para tris, rumo ao sabor primitivo de onde o homem foi atirado. [...]

' Revista Art-Language, Vol 1, n°l, HARRISON & WOOD, Art and Theory, p. 837.

2 IDEM, Ibidem, p. 845. Em relagfo a esta Gltima afirmag3o ele exemplifica: “O que a pintura Cubista
significava experimentalmente e conceptualmente para, digamos, Gertrude Stein, é algo que esta
acima da nossa especulagio porque a arte entio ‘significava’ algo diferente do que significa
agora”,

* Robert Morris (1931), IDEM, /bidem, p. 871.

* George Kubler (n. 1912), IDEM, /bidem, p- 736.

* CHASTEL, Marsilio, p. 288.
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Um lugar e um tempo que 0 homem nao pode situar de modo exacto na sua
memdria, porgue entio nio havia memdria, mas que nfio pode esquecer, porgue tio-
pouco havia esquecimento™.

Penso que esta ideia poderd estar perto da concepgio de Hegel da existéncia do
“simbolo como uma espécie de pré-arte’”. E evidente que ela pressupde um “pos’.
Um dos fundadores do Cabaret Voltaire, Hugo Ball, escrevia no seu didrio no dia 18
de Abril do ano de 1917%: “Talvez a arte que procuramos seja a chave para toda a
arte precedente: uma chave saloménica que abrird todos os mistérios”. E a visio da

arte contemporanea reduzida a uma mera chave, desenhada em fungio da

necessidade de compreensdo de um passado.

Simultaneidade

Na realidade, existem relagGes de simultancidade que ndo podem deixar de gerar
uma interac¢do. Os olhos que léem Montaigne, Baudelaire e Verlaine, e viram
Picasso e Paul Klee, vém também a Deposi¢do da Cruz de Pontormo, na Igreja de
Santa Felicita em Florenga® e nio podem deixar de os relacionar entre si. E a
“horizontalidade da arte”, que refere Tomassoni®.

E oportuno reconhecer que no Século XV, em fungdo de movimentos classizantes e
revivalistas de regresso ao latim arcaico, Alberti, em De re aedificatoria, utilizava
indistintamente a expressdo “basilica,” “tanto no sentido antigo do termo, ou seja,

largos anditérios para julgamentos, como a basilicas no sentido Cristdo, on seia,

' ZAMBRANO, p. 120.

* GOMBRICH, Symbolic, p. 188.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 247.

* Marcel Proust dizia que apenas os romanticos sabiam ler as obras classicas, porque as liam como
tinham sido escritas, ou seja, romanticamente.

“TOMASSON L, Ipermanierismo, p. 13.
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igrejas. [...] Tentava aplicar o vocabuldrio de Vitriivio tanto aos tipos de edificio
antigo como moderno™.

Num e noutro século se constituem amalgamas histéricas, conjuntos de imagens que
se inter—influenciam, e que alteraram decisivamente a percepgao tanto da arte antiga
como daquele movimento artistico do século X VI, que anteriormente ndo teve
dignidade para ter nome préprio, oscilando entre Renascimento Tardio® e Proto-
Barroco, ja que a palavra “Maneirismo” era depreciativamente considerada, como
sinénimo de imitagao, ou excesso de artificialismo’. |

Pensamos ter reunido argumentos que podem provar que o presente tem competéncia
e interesse em incorporar na sua massa critica e activa o passado, criando o
fenémeno contemporaneo chamado Maneirismo.

Interessa no entanto para a nossa empresa, saber como estdo depositados os
fenémenos artisticos no passado, se estdo desligados das razdes de causalidade ou
pelo menos da simultaneidade histérico-social que os fizeram acontecer, ou se pelo
contrario € impossivel “puxar pela corda sem que venha tudo atras”.

A este respeito gostarfamos lembrar Haskell*, que por sua vez cita Quinet:

“O que terd acontecido aos artesdos que foram expulsos das suas cidades? A arte era
o refiigio principal de todos aqueles que tinha sido proscritos. Entathadores de pedra
e madeira procuravam refiigio no ‘Campo Santo’ de Pisa. Toda uma populagio de
exilados recorria aos pincéis e criava nas paredes aquela pétria ideal que lhes era

negada sobre a terra”.

' ROWLAND, Culture, p. 198.

? Como Hermann Voss no titulo do seu livro. VOSS, Hermann, Die Melerei der Spdtrenaissance in
Rom und Florenz, {La Pittura del Tardo Rinascimento. Donzelli editore, 1994].

? Sobretudo a partir do século XVII como por exemplo em: L Idée de la perfection em peinture, Fréart
de Chambray, Le Mans, 1672; uma tradugio de tratado artistico de Dryden; Luigi Lanzi, 1792;
todos eles citados por DUBOIS, Maniérisme, p. 163. Esta ideia do Maneirismo como defeito tem
repercussGes até ao século XX com Burckhart (Der Cicerone, 1955) e mesmo Wolfflin (mesmo
autor e obra, p. 164).

* HASKELL, Jmages, p. 365
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Os artistas de uma época constituem também um grupo minoritario e marginal de

icos

N

astados dos outrog acontecimentos sociais e hist

exilados n

sen prénrio pafs,
dominantes e desta forma mantém-se acessiveis a uma utilizagio pura, sem mais
consequéncias, por parte de épocas seguintes, exactamente por estarem isolados e
‘pouco terem a ver com a sua propria época.
Por outro lado Haskell duvida da utilidade ou, pelo menos, da facilidade de se
estudar a histéria de um determinado periodo observando a sua melhor arte. “A
curiosidade histdrica acerca de um estilo muitas vezes degenera, transformando-se
em sincera admiragio por ele, como se viu na mudanca de atitude acerca do gético.
que ocorreu perto do final do século XVIIL.” E neste caso desaparece a objectividade
do estudioso de histéria. Haskell aconselha este, assim, a estudar apenas arte “md ou

»]

indiferenciada™'. A boa e original ficard assim para consumo dos artistas. ..

Fortuna critica de conceito de Maneirismo

Gostaria de dizer que o conceito de Maneirismo nio € simples, como nfo o sdo as
suas manifestacGes. Ainda antes de chegar ao capitulo que dediquei 2 Ambiguidade
Estilistica em geral (/1.6), seria itil clarificar o que se entende por Maneirismo.

Por uma questdo de simplicidade de linguagem, comecarei por esclarecer o que
quero dizer quando falo neste trabalho em Maneirismo ou maneiristas.

Referirei caracteristicas maneiristas aplicadas a obras de qualquer século, e
designarei Maneirismo o periodo que vai das primeiras décadas do século XVI até ao
final do mesmo século’. As obras de Miguel Angelo e Rafael estabelecem a
transi¢do. Chamo ao Maneirismo das primeiras décadas “Bella ou Prima Maniera”.

por exemplo Pontormo, Rosso, ou o espanhol Alonso Berruguete, como Anténio

' HASKELL, Jmages, p. 367.

o ~ . . . e . ~ . ..
Nio ha vantagemn em precisar mais as datas de inicio e o final. N#o se trata de aniversarios.
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Pinelli, ou Primeiro Maneirismo, como Freedberg; depois, Segundo Maneirismo, a
partir de Vasari, como Freedberg ou Dubois.

No entanto tenho que admitir que, como escreveu Posner' em 1964, “os nossos
conceitos sobre Maneirismo sdo ainda fluidos” pois estamos ainda envolvidos num
debate que animou os historiadores ao longo do século XX. Também o portugués
Jorge Henrique Pais da Silva®, no culminar de um périplo pelo Maneirismo europeu
sobretudo no campo da arquitectura, como bolseiro da Fundagfio Gulbenkian em
1963, veio a reconhecer que, “apesar do optimismo manifestado pelo Prof. Pevsner
(An Outline of European Architecture,London, 1943), contiua a verificar-se certa
fluidez acerca do conceito de Maneirismo (...)".

Certos autores’ resolveram assumir Maneirismo como um continuo entre o passado e
O presente, uma caracteristica essencial, estrutural ou polar da histéria, que se opde e
alterna, como tendéncia dominante, ao classicismo. Reconhecem assim o
Maneirismo como movimento que ter4 j4 estado presente no Helenismo®, que se
pode encontrar por exemplo no século XVIII em pintores como Francois Boucher

(1703-1770)°, nos séculos seguintes, nas longuissimas proporgdes de um James Mc.

' FRIEDLANDER, Anti-Mannerism, Introdugdo, p. XVL.

2 Jorge Henriques Pais da Silva, Estudos sobre o Maneirismo, 1983, Editorial Estampa, Lisboa, p. 30.

* Como fez inicialmente Ernst Robert Curtius, “La litérature européene et le moyen dge latin”, PUF,
p- 56, p. 331-2, citado por HOCKE, Labyrinthe, p. 12: “Maneirismo como fendmeno
complementar do classicismo seja quais forem as épocas. Maneirismo é o fenémeno
complementar do classicismo em cada época.” [...] Em 1947 ele identificava sete épocas
principais do Maneirismo, desde o “sistema lipogramdtico” do VI século a.C. aos “grande
‘concettismo’ espanhol do século XVII”. BENINCASA, Spechio 125: “todas as vezes que
assistimos ao predominio da maneira sobre a matéria, do significante sobre o significado, a um
processo de imitagao diferencial em relagéio ao seu modelo anterior que redunda numa procura de
expressividade, podemos falar de Maneirismo”. E também DUBOIS, Maniérisme, p. 12.

* A propésito de uma muitiplicagdo de livros de artistas na Grécia a partir do século V a.C.
WITTKOWER fala de “uma inversdo na consciéncia artistica analoga ao que aconteceu nos
séculos XV e XVI”.

’ E muito evidente a semelhanca entre a pintura francesa de corte do século XVIII e por exemplo O

rapto de Europa de Veronese, no Palacio Ducal de Veneza.
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Neil Whistler (1834- 1903) e que se prolonga, nas suas manifestacoes, até ao século
XX . Da mesma forma qaue o Rarroco nara Wilfflin ele nder_, 4 ser mesmo ‘m
estdgio normal no desenvolvimento de todo o estilo™. O Maneirismo nio seria.
portanto, apenas influente hoje, seria antes uma ‘realidade’ existente e independente.
Que factores terdo levado tantos historiadores do século XX a atribuir ao conceito
Maneirismo tao grande extensdo, para alguns porventura exagerada’®, na histdria da
arte ocidental?

Battisti®, parte de um conceito geral que denomina Anti-Cldssico, englobando nele o
Maneirismo, a arte da Reforma, o Naturalismo da primeira contra-reforma catélica e
o Barroco jesuita.

Ele considera que “também o conceito de Maneirismo se tornou um pseudo-conceito.
E dificil agora dizer quais possam ser as razdes que impedem de definir como
maneirista um Fillipino Lippi; num quadro mais vasto, jd nio se sabe como podem
ser arquivados um Bosch ou um Griinewald, sabendo-se que, se 0 Maneirismo € anti-
classicismo, nenhum o €é mais do que eles. E se 0 Maneirismo ou o anti-classicismo
s30 um periodo cronoldgico. em vez de uma componente estilistica. estard perdido
qualquer critério de defini¢do global e complexiva do renascimento, visto que,
sobretudo na difusdo europeia da cultura renascimental, as manifestagtes
‘cinquentocentescas’ anticldssicas prevalecem largamente sobre aquelas que podem
ser definidas pelo seu estilo cldssico™*

Dubois reserva aos artistas do século XVI o uso do substantivo Maneirismo,
reconhecendo embora as caracteristicas maneiristas das obras (e portanto ao

adjectivo) um dmbito temporal muito mais geral®

! Arnold HAUSER, Maneirismo a crise da renascenca e o surgimento da arte moderna, [Editora
Perspectiva, S3o Paulo 1976, p. 39].

‘W.J FREEDBERG, «Observations on the painting of the Manierax», The Art Bulletin, N°47, 1965.

* BATTISTL, Anti- Rinascimento, p. 62.

“IDEM, Ibidem, p. 29.

Ny vy

DUBJUIS, Adaniérisme, p. 181.
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“O Maneirismo n#o € uma pega num museu: ele est4 tio vivo como o conformismo,
do qual ele acentua, através de um absurdo voluntsrio ou involuntario, os sinais e
defeitos”, é o ponto de vista de Dubois'.

Este autor alids recusa entre o que designa como o esquematismo” de ter que optar
entre 0 Maneirismo como forma de arte, independente de consideragdes histéricas, e
uma definigfo histérica (“qual?”’- pergunta ele...) de Maneirismo>.

Confirmando esta visio, com a qual no geral me identifico, numerosos artistas
visuais contemporaneos relacionaram nos finais do século XX o seu trabalho com o
Maneirismo, convocando-o directamente para o seu discurso artistico.

Por exemplo Georg Baselitz (n. 1938), o pintor alem#o, num seu curto texto de 1961
denominado Pandemonium manifestos’, cita duas vezes o Maneirismo sob pretextos
diferentes: o “excesso” maneirista; o “exibicionismo” maneirista... Como
desenvolverei oportunamente, realizou-se em Vancover em 1982 uma importante
exposigdo de arte contemporanea denominada: Mannerism: a theory of culture.
Outros autores, pelo contrério, pensam que o que separa a especificidade de cada um
dos periodos histéricos é mais importante do que aquilo que os une, revoltando-se
contra generalizagGes. E esta a posi¢io de Hauser. Transmitirei também passagens de
textos sobre o Maneirismo de Robert Smithson, nomeadamente Abstract Mannerism
de 1966 e From Ivan the Terrible to Roger Corman or paradoxes of conduct in
Mannerism as reflected in the Cinema (1967). Nele Smithson refere emergéncias
deste conceito no século XX.

Poderiamos ainda falar de um Maneirismo em sentido ainda mais estrito, como Luisa
Becceruchi*. John Shearman e R. C. Smith, e também Hermann Voss®,

correspondendo apenas ao que normalmente se designa pelo Maneirismo académico,

! IDEM, Ibidem, p. 22.

? DUBOIS, Maniérisme, p- 178.

*In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 622.

* L. BECCERUCHI, Momenti dell’arte JSiorentina nel cinquecento, (Firenze, 1955), Citada por
PINELLI, La bella maniera, Torino: Einaudi editore, 1993, p. 34.

’ VOSS, Tardo Rinascimento.
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a partir da terceira década do século X VI, Segundo-Maneirismo ou “Maniera™,
excluindo portanto toda nma primeira geraciio anti-cldssica. Freedher g aceita o
conceito de Maneirismo mas sente-se desconfortivel com ele, por obscurecer o de
“Maniera” 1520- 15402,

“Maniera’ é também o tinico conceito que Federico Zeri aceita. Para ele, o
Maneirismo nio existe, como estilo. A mesma opinido tem Linda Murray* que
descreve o Maneirismo como “a feature” (uma caracteristica).

As 1deias de Michael Levey assumem® que o que existiu foi um Alto Renascimento,

se terminal do Renagscimento

uma fase termin: enasc 14 os germes da sua destriiciio.
Para ele, ndo existem vantagens em falar de Maneirismo.

Sente-se, por exemplo em Murray e em Levey, que efectivamente admiram o
Renascimento sendo o Maneirismo € uma espécie de “fim de festa”, embora com

al guns momentos altos. Para ambos, 0 Maneirismo como estilo, nasceu dos tempos
conturbados de entre as guerras, na Alemanha do século XX, e estard ja
ultrapassado®. Os estudos sobre 0 Maneirismo foram certamente prejudicados por
alguns dos que o estudaram serem especialistas das épocas anterior ou seguinte.
Porque se comecou a falar tanto do Maneirismo?

Segundo Anténio Pinelli no prefdcio de La bella Maniera’, foi nos anos sessenta do

século XX e numa série de intervengdes, preficios e comunicag¢des’, a que se seguiu

'O conformismo anti-conformista”, segundo DUBQIS, Maniérisme, p- 12.

? FREEDBERG, Art Bulletin, N°47, p. 65.

’ Que ele afirma ter sido inventado pelo abade Luigi Lanzi. ZERI, Italia, p. 19.

¢ MURRAY, High Renaissance, p. 192.

> LEVEY, High Renaissance, p. 51.

A comparagdo nasceu em Dvorak que, a proposito de Greco, estabelece o paralelo entre a crise
espiritual que “culminou na Reforma mas ndo foi resolvida por ela” e a “crise de valores e
tendéncias posterior 4 [ Grande Guerra Mundial”. Os conceitos tém-se alterado, mas no essencial,
Ppara muitos, persistira este divorcio entre uma escola de lingua matema germanica ¢, no geral, as
escolas britanica e italiana.

? PINELLI, La Bella Maniera, p. XX1I.

¥ Accademia dei Lincei Roma 1960, Congresso Internacional de Histéria de Arte de Nova lorque

s Y
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a edigio da edigdio do livro de Shearman Mannerism, para a Penguin em 1967, que se
consolidou um conceito de Maneirismo mais preciso, embora mais limitativo.
Fernando Marias na introdugZo 2 edigfio castelhana do livro de Shearman (1983)!
esclarece que o Maneirismo foi para este uma “entidade estilistica nio épocal
fundada no ideal da ‘maniera’, que constituiria uma tendéncia dentro da arte do
século XVI, a par de outras tendéncias que nos aparecem como seu contraponto ou
antitese”.

Deste ponto de vista, ¢ veriﬁcando a extensao do conceito agora ndo no sentido
temporal mas no sentido geogrifico, interroga-se se existird um Maneirismo
espanhol no inicio do “Cinquecento” e responde: “Se o Maneirismo é uma tendéncia
fundamentalmente intencional, na Espanha daquele momento nio faria sentido tal
intengdo. Poderia dar-se uma mimesis de rasgos, elementos ou estruturas que
habitualmente se consideram maneiristas, mas que verdadeiramente nio o sdo. O que
se produzia era uma imitagdo do italiano que se poderia inclusivamente qualificar em
Itdlia Maneirismo, mas nfo em Espanha.

Achar-nos-famos portanto perante fenémenos de pseudo-Maneirismo segundo
Bialostocki, de ‘Maneirismo escol4stico’ mas ndo Maneirismo propriamente dito,
visto que um Maneirismo ‘fenomenol6gico’ s6 é possivel depois de um momento de
classicismo assumido como tal. Ndo cremos que no nosso pais houvesse nessa altura
um discernimento suficiente para distinguir entre a regrae a licenga”. Pelo contririo,
considera que na segunda metade do século a “maneira” estd presente sobretudo em
vérios exemplos na arquitectura Andaluza, ap6s a publicacio da tradugdo do tratado
de SebastiNano Serlio. Salienta também a excepgio que representa, mesmo no
panorama espanhol, a figura de El Greco, aceitando também como maneiristas obras
de Alonso Berruguete, entre outros.

Ha a registar como facto relevante a exposigdo organizada pelo Conselho da Europa

O Triunfo do Maneirismo Europeu, em Amesterddo em 1955. Mas Gombrich

' SHEARMAN, Mannerism, p. 7.
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recorda, numa entrevista reproduzida por Danto na obra citada, que foi muito antes,
, que o Maneirismo se comecon a tarnar “a burning question”

“Até af, mesmo para Berenson e Wolfflin, o Maneirismo tinha sido um periodo de
decadéncia e declinio. Mas, em Viena, houve um movimento para reabilitar estilos
que tinha sido desprezados. Desde que o Maneirismo foi considerado um estilo por
direito préprio, tal como o Alto Renascimento, as pessoas deixaram de dizer
Renascimento Tardio e passaram a dizer maneirista.’®

Anthony Blunt, na sua obra Artistic Theory in Italy, 1450- 1600, publicada pela
primeira vez em 1940. ignora o que denominamos Primeiro Maneirismo e pensa que
o segundo, de Vasari e Bronzino, “evidencia uma decadéncia do nivel artistico, do
ponto de vista intelectual e sentimental ®.

E necessdrio chamar também a atencio para o contributo de Pevsner* a partir de
1926. Segundo Posner, jd a partir de 1914 ele salientou algo a que chamou o
Maneirismo, composto por um periodo “anti-cldssico™ a partir de 1510, no qual
Jacopo Pontormo foi o “verdadeiro reformador’® e um periodo “anti-maneirista”, a
partir de 1550. sob o signo de Vasari e outros.

O periodo “anti-cldssico” foi definido como “um movimento [...] que desde o inicio
se voltou especificamente contra uma certa superficialidade que transpirava de uma
demasiadamente equilibrada e bela arte cldssica, e portanto incluia Miguel Angelo

como maior expoente mas, numa importante drea, mantinha a sua independéncia em

"DANTO, After, p. 160.

: E.H.GOMBRICH, 4 Lifelong Interest: Conversations on Art and Science with Didier Eribon,
(Thames and Hudson, Londres), p. 40.

* BLUNT, Teorie, p. 103.

“ Die italienische Malerei vom Ende der Renaissance bis zum ausgehenden Rokoko [Handbuch der
Kunstwissenschaft, Wildpaik, Potsdam, 1928]. Referido por Posner in op. citada.

" Wio pude deixar de Pressenin wm pouco do prazer nordico de ao aceniuar 4 influnoia germanmeca
sobre Pontormo, tdo chorada por Vasari. Existe também um descentramento da arte na peninsula
italica nessa primeira fase do * ‘Cinquecento”, que faz pensar no papel decisivo que 0s Iubtonadores

de arte alemides tiveram na “reabilitagio” ou “redescoberta” do Maneirismo no século XX, Esta

n'\ﬂnoﬂr-i) gamqn\va & rafarida por BATT YQTT At Ringerinonts n 28
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relagdo ao mestre (e apenas nas suas correntes posteriores se ligaria ele de forma
definitiva e consciente)”.

Na sua obra de juventude Renaissance und Barock, que dignificou e defendeu a
importancia histérica do Barroco, Heirich Wolfflin descreve o Maneirismo sem o
designar como tal'.

No inicio do século XX autores como Dvorak (Uber Greco und den Manerismus,
conferéncia publicada em Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Munique 1924)
admiraram o Maneirismo num seu sentido mais geral, espiritualista, anti- positivista
e anti- naturalista, relacionado-o com os desenvolvimentos artisticos mais recentes.
Como referiu Benincasa, j4 no Romantismo ter4 existido uma reavaliagio de alguns
pintores que, como Greco, s#o hoje pacificamente considerados maneiristas.
Sabe-se que, anteriormente, em Vasari e Ludovico Dolce e passando depois por G.
L. Bellori, no século XVII, o amaneiramento foi visto como algo de negativo, como
um excesso de tecnicismo ou uma caréncia de contetido, desfavoravel  boa pintura®.
O termo “Maniera” foi usado depreciativamente, com Jj4 foi referido, por alguns

outros autores desde entdo.

Manifesto!

“As pinturas sdo os documentos primarios. Os documentos arquivisticos
podem ser falsificados: os julgamentos criticos ndo.”

Roberto Longhi’

! WOLFFLIN, Renaissance. Ideia aqui desenvolvida no capitulo /1.6 Ambiguidades.

? Ver evolugio do conceito em SHEARMAN, Manierismo, p. 54.

* Citado por HOCKNEY, David, Secret Knowledge. Rediscovering the techniques of the Old Masters,
Londres: Thames and Hudson, 2001, p. 18.
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No dmbito desta Tese, 0 Maneirismo §, pelo contrdrio, como disse Fagiolo, um
fendmeno “contemporineo e irracional” que emergin nos alvores do Modernismao e
se fortaleceu com a prépria consolidagio deste.

Ao escrever sobre o século X VI seria intitil procurar fazé-lo como se fazia naquele
século. “A linguagem da teoria de arte do século dezasseis tende para a simplificacdo
e repeticao: parece ficar seriamente empobrecida quando colocada contra a gama de
subtileza que se infere a partir da prdtica contemporanea.”™

Shearman observa com razio que, ao contrdrio do Gético, Renascimento e Barroco,
0 Maneirismo ¢ um “-ismo”, como os movimentos dos séculos XIX e XX. “como se
fosse dotado de uma direc¢dio consciente, fruto de um manifesto e uma consciéncia,
que implicasse a ideia de conflito com a arte imediatamente precedente’®. S6 nio
tirou as devidas conclusGes deste facto: 0 Maneirismo é um movimento do século
XX, o proprio Shearman fez parte integrante dele, em conjunto com outras
contribui¢des’, embora dispares e contraditorias.

O Maneirismo € assim um dos reflexos da Arte Contemporanea. Tento vé-lo também
de uma forma (e utilizando uma metodologia) maneirista®.

Desafio portanto o andtema de Shearman contra o “projeccionismo” histérico®,
prefiro o “relativismo histérico™, segundo o qual “as prdprias fontes coevas sio

apenas fontes™.

' AMES-LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 3.

¢ SHEARMAN, Manierismo, p. 52.

? John Shearman faleceu em 2003, quando este trabalho estava a ser escrito.

* Correndo os respectivos riscos. Uma Tese de Doutoramento em artes plasticas distingue-se das
restantes areas porque devera ter uma metodologia cientifica porque artistica e artistica porque
cientifica. A palavra “distorgio” perde assim o seu sentido em favor de “torgdo subjectiva”.

* Confesso que projecto. Existe uma diferenga de metodologias. SHEARMAN, em Mannerism, p. 13,
dizia que o pensamento do presente projectado sobre o passado criava uma “embaragosa
divergénela comn o que se dizia e pensava eniiio”. O Passado para eie era lambém presenie ¢ podia
entrar em contradigdo com outros factos “presentes”. Para mim pelo contrario € o presente,
CXpresso na arte contemporanea e ideias estéticas, incorpora em si proprio a tradigido artistica,
incluindo tudo aquilo que sabemos sobre o Maneirismo, o muito que John Shearman e outros

cohra ala nne contaram
SOOI b GIalil.

el 2l VT4
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“Uma vez assumida a hipétese de que o Maneirismo foi um fenémeno explic4vel
mediante os termos de referéncia actuais - quer dizer, a partir dos nossos
preconceitos e os nossos problemas - € facil chegar ao extremo de afirmar que o
Maneirismo é Arte Contemporanea” - escreveu o sébio inglés que venho citando,
pensando em esforgos paralelos ao meu, que ocorreram nas primeiras décadas do
século XX e que ele situa em meios surrealistas ou Dada’.

No entanto, como ele préprio (re)lembra logo de seguida, “é impossivel evitar por
completo os esquemas de pensamento do nosso tempo”. Eu acrescentaria que a |
histéria de arte € mesmo por completo um esquema de pensamento do nosso tempo.
Conforme Andy Warhol disse*, “os livros de hist6ria estdo constantemente a ser
rescritos”. Ou Haskell, relembrando a terminologia maoista®: “Somos todos, em
graus diferentes, revisionistas”.

Ele préprio se interroga, ao questionar as relagdes do Maneirismo com a antiguidade
e a sua ambiguidade: “Talvez agora seja mais interessante perguntarmos, nfo quio

antigo era o Maneirismo, mas qudo maneirista era a Antiguidade.”® Uma pergunta

! Ver também a interessante Tese de Doutoramento de HELDER GOMES em Filosofia Moderna para
a Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, 2002, intitulada justamente Relativismo
Axioldgico e Arte Contempordnea; Critérios de Recepgdo Critica da Obra - Uma Leitura da
Filosofia de Arthur C. Danto.

* ZERNER, Observations on the use on the Concept of Mannerism, in Robinson e Nichols, The
Meaning of Mannerism (Hannover): Shearman abdica do julgamento e da perspectiva historica.
Pinelli concorda. “(Shearman) renuncia a servir-se de um dos privilégios que caracterizam a
historia de arte; a qual ¢ interpretagio e julgamento de acontecimentos que pertencem ao passado
mas que ndo se encontram extintos, pelo contrario, conservam intacta e pbr vezes brilhante, uma
flagrante e insinuante presenca.” Wittkower cita Keneth Clark: “Na historia de arte, como na
historia em geral, aceita-se ou recusa-se o testemunho de documentos mais ou menos segundo
convém”. WITTKOWER, Saturno, p. 4.

* SHEARMAN, Manrerism, p. 164.

* Andy Warhol (1930-1987). Entrevista a Gene Swenson citada em HARRISON & WOOD, Art in
Theory, p. 733.

> HASKELL, Past, p. 208.

¢ SHEARMAN, Mannerisn , p. 203.
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que subscrevo inteiramente. Ndo aplica no entanto o mesmo critério ao binémio
Maneirismo-actalidade.

Deixando no entanto o aprofundamento deste problema aos historiadores e
respeitando absolutamente as prevengdes de Shearman, certamente motivadas por ter
assistido e pretender certamente evitar muitas manipulagdes, falsidades e a criacio de
cendrios ficticios e oportunistas dentro das ciéncias histdricas, ndo me restam no
entanto dividas em chegar ao extremo de dizer que o que estou a fazer e a pensar
neste momento € matéria que se inscreve nos limites da Arte Contemporanea. Se
tivesse existido pudor em actualizar a Antiguidade, nio teria em primeiro lugar
existido o Renascimento.

Convocando uma metdfora muito cara a0 Maneirismo, que antes se chamava
“Renascimento Tardio”, este periodo histérico-artistico serd o “espelho™ (objecto em
tantos titulos de livros que sobre ele se tém escrito). onde € visivel o presente.

Na sua fluidez e juventude, o presente estd na chamada “fase do espelho”, que
Jacques Lacan? identificou e que passarei a descrever. Esta é uma fase de estimulos
visuais puros e que precede a fase simbélica ou linguistica. O presente ¢, portanto,
apenas susceptivel de ser aprisionado através de imagens visuais, mais ou menos
fragmentdrias, neste caso imagens visuais que nos sdo fornecidas pelo passado. Estes
fragmentos sdo necessdrios para a formagio de uma armadura constituida pela
fabricacéo pelo presente de uma identidade alienada futura.

Segundo Habermas, para Baudelaire a arte era também um espelho:

“Uma relagio de contrdrios [entre arte e sociedade] tinha-se desenvolvido: a arte
tinha-se tornado um espelho critico, mostrando a natureza irreconcilidvel dos

mundos estético e social.”

IConforme refere Rernard Tevssédre nas snas anotacdes a PANORSKY Ironnlagie v 110 citando
Cesare Ripa, o espelho tem sido ele proprio muito utilizado enquanto simbolo do tempo; “Del
tempo solo il presente si vede e ha 1’essere”.

* Conferéncia de 1936, ndo publicada entio, reproduzida por HARRISON & W QOD, Art in Theory,
p. 609.
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Também Ortega e Gasset' identificou a arte modernista com o espelho: A arte
modernista funciona como “um sistema de espelhos que se reflectem um ao outro até
ao infinito [nos quais} nenhuma forma € definitiva e todas sdo de facto
ridicularizadas e apresentadas como puras imagens”.

O espelho pode ser direito, cdncavo ou convexo, inteiro ou estilhagado. Sendo
bastante distinto da realidade que nele se reflecte, é mesmo por certos autores
considerado, na sua expressdo, um meio impréprio ou deturpador.

Terd a pintura, a que outros preferem chamar “pintura-meméria ou pintura-
metalinguagem™, passado com o modernismo de pintura como espelho do mundo a
pintura como espelho de si préprio?

Uma das mais interessantes e despretensiosas obras que vi na Bienal de Veneza de
2003 glosa justamente este tema, bem como a dessincronia temporal causada pela
multiplicidade de imagens, e foi concebida por Dan Graham (1942). Trata-se de uma
instalagdo de 1974, Opposing mirrors and Video Monitor on Time Delay (Fig. 1).
Incluia um espelho sobre o qual se projectava a imagem de um monitor que por sua
vez recebia a imagem de uma cimara de filmar que filmava o espelho. O autor
descrevia assim a sua obra: “Um espectador que olha na direcgio do espelho vé:

1. Um tempo presente e continuo, reflectido no espelho circunstante.
2.  Ele proprio como observador.

"’3

3. A imagem sobre o monitor reflectido™. Constituia assim um ciclo vicioso

de imagens, que se fechava®.

Certamente que néo ¢ arbitraria mas é dificil a escolha do tipo de espelho, com todos
os novos modelos que a tecnologia visual nos oferece. Pelo contrario, como a rainha

em A Bela Adormecida, escolhemos sempre os que nos parecem mais fiéis aquilo

'Citado por P. Halley. HALLEY, Scriti, p. 38.

2 SANTOS, 1l Canone, p. 262.

* SOESIMA ESPOSIZIONE INTERNATIONAL D’ARTE, Birnbaum, p. 4

‘ Thierry de Duve comentava assim esta obra: “Com meios técnicos extremamente simples, Dan
Graham fabricou o gravador perfeito e o “sujeito historico absoluto’ ”. Citado por Birnbaum, Idem,
Ibidem.
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que desejamos ver, ou pensamos, porque nos queremos reconhecer na auto—-imagem
invisivel que o ego nos sugere!.

Considere-se a titulo de exemplo como Ficino se via nesse sistema de espelhos do
homem, que sempre foi a calote celeste: “No céu, na verdade, podem designar-se
faces (‘facies’) figuras mais estiveis que outras; pelo contrdrio chamamos silhuetas
(‘vultus’) as figuras que mudam mais facilmente.’®

Utilizando assim um método Maneirista, mas também cientifi co, que parte da

premissa de que a realidade nio ¢ directamente cognoscivel por parte do sujeito’,

o quinhentista como metdfora, o instrumenta de
observacdo dos fendmenos, dos sistemas e das manifestacdes artisticas
contemporaneas e concretas®.

Diz Henri Bergson®: “Estudo agora, sobre corpos semelhantes ao meu, a
configuracdo desta imagem particular a qual chamo o meu corpo”.

Neste aspecto devo reconhecer que o Maneirismo se afasta daquele Modernismo que
utiliza “o poder da forma sobre a mente, uma directa, imediata influéncia sem
nenhum estdgio intermédio. nio utilizando de maneira nenhuma um efeito

antropomdrfico, mas sim o de empatia directa”® Tentarei ser insensivel a empatia

directa, embora tal seja impossivel na totalidade.

'O “4deal-Fu” para Lacan.

* CHASTEL, Marsilio, p. 181. Este autor acrescenta ainda sobre a Astrologia: “Por mais paradoxal
que possa parecer, a astrologia é uma espécie de vocabulario das emogles. As feigdes humanas
remetem para as formas celestes; a esfera celeste reconduz 4 alma”.

> Todas as cidncias utilizam modelos de analise ou instrumentos intermediarios entre o observador e a
“realidade”.

“ BENINCASA, Spechio, p. 98. “Obrigado a definir a sua propria identidade, o artista vé-se obrigado
ngo a agir por via directa ou afirmativa mas a passar através de um desviante diafragma de vidro e
portanto atraveés da alteragio.

" BERGSON, Matiére, p. 18.

* HARRISON & W OOD, Art in Theory, p. 63.
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Ainda segundo Henri Bergson', “percepcionamos apenas estados do devir, instantes
do tempo, e mesmo quando falamos em devir e no tempo é noutra coisa de que
estamos a falar”.

Ou George Kubler: “As formas do tempo sio a presa que pretendemos capturar. O
tempo da histéria € demasiado dspero e breve para ter a duragdo granular uniforme
que os fisicos atribuem ao tempo natural; ela é como um mar ocupado por intimeras
formas pertencentes a nimero de espécies finito. Uma rede de uma outra malha é
necessaria, diferente daquelas que s3o hoje usadas [...]”.

A impossibilidade do conhecimento directo dos fenémenos é também afirmada por
Picasso numa entrevista a De Zayas®, ao pretender corrigir o que ele considerava
serem desvios de natureza cientifico-filoséfica dos seus colegas cubistas e do seu
“marchand” Kahnweiler: “Todos n6s sabemos que a Arte ndo é verdade. A arte é
uma mentira que nos faz realizar a verdade, pelo menos a verdade perceptivel.”
Podera ser 1til neste ponto remeter o leitor para o exemplo da formulagdo mais
poética e dorida de Fernando Pessoa: “O poeta € um fingidor, que finge que é dor, a
dor que deveras sente.” Afinal a dor existe ou ndo?

Existe aqui uma sensagfo de agnosticismo mesclado de platonismo. A realidade
existird provavelmente, mas néo € observdvel nem cognoscivel, pelo que nos
limitamos a estudar meras manifestagdes ou fingimentos.

Tenho a consciéncia de perseguir uma realidade virtual mas visivel, que o
Maneirismo prefigura, na auséncia de uma realidade presente. Virtual porque “ndo se

L &6

opde ao real mas ao actual” e que € “uma imagem eficaz do mundo, uma imagem

que permite agir sobre o real”.*

Y IDEM, Ibidem, p. 142

? George Kubler, (n. 1912). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 738.

* Publicada em The Arts em Nova lIorque em Maio de 1923. IDEM, /bidem, p. 211.

“*Estou a citar uma Tese de Mestrado em Pintura na FBAUL, de Teresa Farmhause Cavalheiro,
intitulado Comer com os olhos, que, por sua vez, citou respectivamente o livro de Pierre Levy O
que ¢ o virtual e Philipe Quéau — Les frontiéres du virtuel et du réel, in Esthétique des Arts
Meédiatiques.
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Interessam~me mais as obras quinhentistas que os artistas, porque para as primeiras
podemos olhar, apesar do tempo, esse pintor, e dos muiltiplos restauros, que
geralmente sdo repinturas.

Aceito o que Althusser' escreveu: “A categoria do sujeito (que pode aparecer sob
outros nomes: por exemplo como a alma em Platio, Deus, etc.) é a categoria
constitutiva de toda a ideologia, qualquer que seja a sua determinagio (regional ou de
classe) e qualquer que seja a sua data histérica - visto qﬁe a ideologia nio tem
histéria”. S6 que, no meu caso, o “sujeito” sdo as obras estudadas.

Para pensar sobre a existéncia factual dos pintores, teria que utilizar um método de
investigagio histdrico, que me colocaria mais no passado. Seguirei antes Hauser*:
“Tudo o que existe de facto sdo obras de arte individuais. O estilo & sempre uma
ficgdo, uma imagem, um tipo ideal ”?

Ao observar e analisar estas pinturas, tento ter em mente a critica, tal como Roland
Barthes a via (L histoire est’elle une écriture?- Essais critiques) * :

“Ndo se tratard de uma ciéncia de contetidos, sobre a qual apenas uma ciéncia
histdrica mais rigorosa pode ocupar-se, mas sim de uma ciéncia sobre as condi¢des
do contetido, ou melhor, as formas.”

Alois Riegl terd, segundo Panofsky * sido o primeiro autor a desenvolver este tipo de

pesquisa.

' Louis Althusser (1918-1990), num texto de 1970. Citado por HARRISON & WOOD, Art in Theory,
p. 982.

* Uma nota de gratidio relativamente a Hauser. N#io esta tdo ultrapassado como quase todos dizem.
Ainda tem muito para ensinar. Adannerism ¢ um bom compendio sobre 0 Maneirisnio.

’ HAUSER, Mannerism, p.25

“ BENINCASA, Spechio, p. 228.

> Aufsitze zu Grundfragen der Kunstindustrie, Berlin 1964, citado por Hubert Damish em Théorie du

Nuage.
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“A relagdo entre as figuras e o fundo sobre a qual elas se erguem, as formas e o local
no qual elas se ordenam, o contorno, o modelado, a sombra, visibilidade, cor, claro-
€SCuro, escorgo, perspectiva atmosférica, etc. .”

Procuro também ter em linha de conta o método que Damisch' descreve como sendo
indutivo: “Inferir do préprio processo pictérico o conceito dos seus diferentes niveis
ou instincias, para em seguida no sentido fisico do termo, os descrever e trazer a luz,
considerando a sua economia relativa.” "

Nao ¢ possivel no entanto ver e compreender as pinturas fechando os olhos ao que
elas nos dizem sobre os pintores, praticando um pensamento sobre arte puramente
6ptico®, vendo as obras como se fossem todas an6nimas ou auto-geradas.

Da mesma forma € interessante comparar se o que elas nos dizem sobre os pintores
estd ou ndo de acordo com o que outros observaram e nos dizem nos seus livros.
Hauser acrescenta um ponto que ndo deverd também ser desprezado: “O Maneirismo
€ derivado e haure a sua inspiragdo, ndo da natureza, mas de outros estilos”. A obra
de arte individual, como tal, pode ser uma realidade quase invisivel. Como diz
Mondrian: “Nio chega explicar o valor de uma obra de arte em si mesma; é
necessdrio acima de tudo mostrar o lugar que a obra de arte ocupa na escala da
evolugdo® das artes plasticas”*:

Tal como o Modernismo se relaciona com o Maneirismo, este cita também com
liberdade os estilos que o precederam. O Maneirismo (o “estilo estilizado”, para

Shearman) tem por outro lado a ver com o nascimento da prépria consciéncia e

controlo que o artista tem sobre o “estilo” que utiliza.

! Hubert DAMISCH, Theorie du Nuage, Editions du Seuil, 1972, p. 87.

? Estigmatizado em VOSS, Tardo Rinascimento, p. 5.

? Embora essa escala scja relativa e subjectiva.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 371. Este facto da por vezes origem a uma verdadeira
cegueira contemporanea em relagdo a obras que vém a ser devidamente contextualizadas apenas

em periodos posteriores.
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Importa-me assim conhecer a investigagio que sobre os artistas foi feita, nio

a desenvolver este tipo de investigacio, a nio ser que a isso pelag

prevendo en prépri
obras, ou devido a lacunas, seja naturalmente levado®.

Interessam-me sobretudo as obras, que procuro estudar ao vivo, visto que a pintura ¢
uma das poucas formas de arte que apenas pode ser observada em toda a sua
plenitude “em directo”, na presen¢a do préprio objecto, apesar disso sempre
temporal e parcial, tendo-se sempre a consciéncia de ndo ver tudo. Resistirei tanto
quanto possivel 2 intermediacio medidtica, pratica e confortdvel mas sempre
redutora’.

Conforme escreveu, no seguimento de outros, Soren Kjorup: “Podemos copiar um
texto sem mudar o contetido. Ndo podemos copiar uma imagem - criamos uma nova
imagem com semelhangas ao original"®. Esta regra, aplicdvel a todas as imagens, ¢
mais explicita consideradas as caracteristicas fisicas e madgicas desse meio de accdo
artistico especifico que € a pintura, que heroicamente continua a resistir a
reprodutibilidade, mais de sessenta anos apés a morte do autor de A obra de arte na
ldade da Reprodugdo Mecdnica®.

Uma cada vez maior fatia do discurso sobre arte hoje existente, com a crescente
circulagao de informacio, foi realizado nio na presenca ou sobre a directa influéncia

da obra de arte, mas sim a partir de reproducdes. Estas permitem uma aproximacio 2

" Socorro- me da formula de SHEARMAN em Funzione e Hlusione. Milano: 11 Saggiatore, 1983: “Em
teorta ndo ha mal nenhum em escrever uma histéria baseada essencialmente sobre conjecturas,
basta que ela nio seja apresentada como algo de diferente, ou seja, como um facto”.

‘ Segundo o interessante artigo de Avigdor Arikha em The Art Newspaper N° 123 de Margo de 2002 a
minha tarefa ¢ praticamente impossivel. A propria luz artificial que ilumina a maioria das obras
nos museus, como por exemplo os Uttizi, o Prado, o Museu d’Orsay, impede a visio correcta da
pintura. Apenas alguns poucos Museus (o Getty, a Pinacoteca de Munich) prevém a luz natural. A
nossa €poca ¢ mais uma vez dominada pela crenga em coisas nio feitas pela méo nem julgadas
peio oiho™. Dai o surgimenio segundo o ariiculista, dos novos icones da nossa época, considerados
como “imagens verdadeiras”em consequéneia de “operacées de linguagem”.

: Billedkommunikation, texto citado por BOLVIG, Introdugdo a History and Inages, p. XXXVIII.

* Walter Benjamin (1892- 1940),

45



1. Marniera e Modernidade

realidade iconogréfica, mas ficam aquém de uma precisdo, no que diz respeito ao
estudo estilistico da obra e da sua aprecia¢iio num aspecto artistico global. Na
realidade este inclui factores de ordem intuitiva e sensivel, visiveis mas dificeis de
descrever ou reproduzir, existindo uma discrepancia sensivel entre a obra e a palavra
ou o simulacro, que mais uma vez, qualquer Maneirista perceberia.

Mesmo assim, na falta da coisa em si, estimo que uma boa descri¢io é muitas vezes
melhor que a fotografia porque ela obriga a um esforgo intelectual e sensivel, e por
outro lado, ndo transmite a ilusdo enganadora de estar a olhar para o real.

A minha ideia inicial seria ndo apresentar qualquer reprodugéo fotografica de obra,
integrada neste estudo. Apresentaria apenas alguns desenhos esquemiticos meus, que
fazem mais parte do meu raciocinio do que das obras estudadas.

Muitas obras de arte perdidas “existem” e s3o importantes apenas sob a forma de
narrativas e descrigdes, como o Juizo Final de Pontormo na igreja de S. Lorenzo em
Florenga. Muitas obras modernas existem apenas sob a forma de projecto, como a
escultura de Tatlin para a 3" Internacional. Mas tal ndo impede que se trate de obras
importantes, em parte mesmo devido 4 sua auséncia de materialidade.

Acabei por recuar, por consideragdo para com os leitores deste trabalho e pensando
que o meu radicalismo iconoclasta estaria numa des—sintonia em rela¢fo aos tempos,
poderia tornar-se quixotesco.

Devo considerar também a prevengdo metodolégica de E. H. Gombrich: “Devemos
sempre pedir ao iconologista que regresse a base depois de cada um dos seus voos
individuais e nos diga se os programas do tipo que ele se divertiu a reconstruir
podem ser documentados a partir das fontes primérias ou apenas nas obras dos seus
colegas iconologistas™.

Partindo assim da nossa prépria realidade e subjectividade, tal como ela se expressa
no presente, penso por exemplo, ndo que os textos de Leonardo foram extremamente

importantes para a concepgdo do mundo de Joseph Beuys expressa nas sujas

' GOMBRICH, EH.,, Symbolic Images; Studies in the art of the Renaissance, Nova [orque: Phaidon
Press, 1972, p. 21.
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instalages e performances, mas que estas sio determinantes para a forma como
vemos Leonardo haje em dia.

Interessa-me utilizar metodologias pragmaticas e quase diria maquiavélicas: A
pintura contemporinea serd iitil, se nos permitir encontrar algo do Maneirismo, que
nos devolva uma imagem original e significativa do presente.!

Evitei:

1. Uma concentragdo e levantamento historico dos séculos XVI ou XX, que
tantos historiadores da arte t¢m dominado brilhantemente antes de mim,
campo esse que ndo ousaria medir-me com eles, assumindo em absoluto
um déficit de treino especifico e uma cronica falta de memoria para
nomes ¢ datas. A minha atengio foi mais detalhada no entanto em relagdo
ao século XVI.

2. Um pensamento partindo directamente de uma premissa presente, que
coincidisse com as metodologias da critica ou do manifesto artistico
panfletirio contemporineo que, sobretudo, seria idealista e anti-

Maneirista.

Ao longo do desenvolvimento do trabalho fui encontrando muitos autores que vindos
de diversas dreas, manifestavam preocupagdes préximas das minhas”.

Por exemplo Battisti, autor de I’Anti Rinascimento, que baseia o seu estudo do
Maneirismo essencialmente nas chamadas artes menores, conclui assim o seu livro:
“Noutras palavras, pensando na distingio absurda mas por agora sem solucio, que se
tem criado nos nossos tempos, entre criticos ¢ histériadores de arte, uns os cronistas
dos factos, os outros os sistematizadores e cagadores de conexdes, poder-se-ia
também dizer que ao renascimento faltaram demasiadas vezes os criticos, que ndo

foram sublinhados com eficdcia e clareza os muiltiplos e contrastantes aspectos do

1A . .. ~ 40 L 1 o~ e T T v T o ;e P s . A -
L Oportuno citar a Irase eliptica de Gadamer, citada por BENINCASA, p. ii: “A reconsirugio da
vida passada € possivel s6 na medida em que puder ser feita a reconstrugdo do presente, a partir do
seu passado™.

2

A cultura faz aumentar a humildade. A espontaneidade nem sempre € sinénimo de originalidade.
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gosto, mesmo correndo o risco de exprimir mais impressdes do que verdadeiros
Jjuizos. A nossa tentativa quer ser quase apenas aquela de um critico. Por outro lado,
enquanto apenas explicitamente inspirada na cultura e arte actuais, pelas suas
simpatias e antipatias, representa um ponto de vista extremamente provisério. Cada
argumento aqui tratado, repetimos, reporta-se ao histérico, mas néo seria justo, de
hoje em diante, dizer que ja nao precisa de ser estudado.”".

Espero poder demonstrar que, tal como o ponto de vista do critico é diverso do
historiador, o ponto de vista do artista, talvez ainda mais provisério do que aquele, é

no entanto distinto em relagfo aos dois.

Ciéncia ou Arte?

Estou consciente do facto de esta ser uma das primeiras Teses de Doutoramento
apresentadas em Portugal, no dominio das Artes Plésticas. Trata-se portanto também
de desbravar um conteiido metodolégico, que ainda néo € perfeitamente explicito e
que pode mesmo parecer contraditério.

Uma Tese de Doutoramento pressupde uma légica e um processo de actuagiio de tipo
cientifico ou pelo menos académico.

Mas sera o dominio das Artes Plasticas compativel com esse tipo de aproximagio,
sem ir obviamente parasitar subservientemente, ou como alguém disse,
cleptomaniacamente, uma ou outra ciéncia com uma metodologia mais estabelecida,
como a Antropologia, a Histéria de Arte ou a Estética?

Nem se diga que a novidade de uma Tese de Doutoramento em Artes deva consistir
na mera pratica da Interdisciplinaridade.

Segundo Roland Barthes, num texto de 1971% em qualquer “disciplina” o trabalho é
hoje interdiscipliar “mas a interdisciplinaridade nfio € garantida pelo simples

confronto de vérios ramos especializados de conhecimento. Interdisciplinaridade néo

' BATTISTL, L 'Antirinascimento, p. 17.
? Roland Barthes (1915-1980). In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 941.
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consiste na calma e fdcil seguranca; ela comeca efectivamente (opondo-se a uma

mera expressio de nm dpqm 10) onde a solidariedade das velhag dise 11 a% se

k4 P AR R LE L i<

rompem — talvez mesmo violentamente, através das articula¢des da moda — no
interesse de um novo objecto e uma nova linguagem sendo que, nem um nem a
outra, tinham lugar no campo das ciéncias que haviam sido pacificamente reunidas,
este desconforto na classificacio sendo precisamente aquilo a partir do qual ¢
possivel diagnosticar alguma mutacio”.

Interessard, portanto, contribuir para o desenvolvimento de um discurso cientifico
dentro daquilo que se convenciona Artes Visuais. em ruptura com a mera
interdiscipliaridade das outras ciéncias que normalmente tém reflectido sobre 0
fenémeno artistico.

Thomas Kuhn, que escreveu sobre a filosofia das ciéncias, considerava que o
progresso em ciéncia se fazia pelo que ele chamava “communication breakdown”.
Ela acontece quando, tendo havido uma descoberta que coloca em causa o discurso
cientifico vigente, esta descoberta niio pode ser comunicada em termos do discurso
perante o qual ela prépria constituia uma violacio.

Ou como refere Edward Said (1935-2003): “Em vez de nio interferéncia e
especializagio [entre dreas], deve existir ingeréncia, um cruzamento de fronteiras e
obstdculos, uma procura que leve a generalizar, exactamente naqueles pontos em que
nos parece ser impossivel generalizar™

O artista estd habituado a trabalhar sem regras ou violar regras antes criadas. Como
diz Jean- Francois Lyotard: “Regras e categorias, s3o o que a pfépria obra de arte
estd pro ocurando_ O artista e o 0 escritor, nortanta estio a trabalhar sem regras no
sentido de procurarem as regras daquﬂo que “serd-foi feito’. Dai o facto de a obra e o
texto terem o cardcter de um ‘evento’ 2,

Dizia ele também que muitas vezes era a vivéncia e a utilidade prdtica das novas

férmulas que, com o tempo, obrigavam o velho discurso a acomodar-se.

" HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1087.
? Jean- Frangois Lyotard, (n. 1924) in “Réponses a la question: qu’est-ce que le postmoderne” in
Critique, 1° 419, Paris, Abril de 1982. IDEM, /bidem, p. 1015
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E apresentava como exemplo as relagSes de Similaridade. “ ‘Similar em relagdo a
qué?” Um aspecto central de qualquer revolugfo acontece quando algumas das
relagSes de similaridade mudam. Objectos que estavam agrupados no mesmo grupo
antes ficam agrupados noutros grupos agora e vice versa. Pense-se no Sol, Lua,
Marte e Terra, antes e depois de Copérnico”.

Nao me vai a pretensdo ao ponto de ambicionar uma revolugio tal. No entanto
espero estar a chamar a atengdo para novas “similitudes” entre duas épocas, ali4s na
sequéncia de muitos e bons autores que constam da Bibliografia deste trabalho. Nao
tanto, como ja referi, no aspecto de “desenterrar” novos factos histéricos, embora tal
pudesse ocasionalmente acontecer, mas desenvolvendo raciocinios num ponto de
vista que espero que seja artistico, ou melhor, artistico-cientifico.

O tipo de discurso que estou a ensaiar podera também ser aquilo que Michel
Foucault chama um “conhecimento subjugado”, querendo com isto referir-se a um
conhecimento marginal e socialmente desqualificado que os trabalhadores de uma
determinada actividade, sobre ela desenvolvem. Neste caso o produtor de arte,
considerado geralmente apenas como merecedor de atengdio ocasional por parte das
correntes principais da historiografia artistica que, como eu, se concentram antes na
obra sobrevivente...

O sucesso da insurreigdo deste tipo de saberes, que Foucault chama de tipo “local
mas ndo comum” (o do médico, do doente, da enfermeira, do delinquente, que
escrevem acerca da medi;:ina, doenga, etc.) terd sido uma das caracteristicas das
tltimas décadas do século XX, opondo-se com algum éxito, “ndo aos contetidos,
métodos e conceito da ciéncia, mas aos efeitos dos poderes centralizadores que estdo
ligados as instituigdes e ao funcionamento do discurso cientifico organizado numa
sociedade como a nossa™’.

Haskell conta que Schiller tinha preparado um poema, chamado Die Kiinstler® e

tinha-o mostrado a Wieland que o achou desequilibrado por existir uma

! Michel Foucault (1926-1984). Texto publicado em 1969 e incluindo em HARRISON & WOOD, Art
in Theory, p. 924.
?“Q artista”.
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subordinacio da arte a cultura em geral. Schiller achou que ele tinha razdo e terd
mudado o poema de forma a provar que a “arte revela subtil e facilmente verdades
que a inteligéncia especulativa e cientifica descobre tarde e dificilmente™.

Pdginas adiante o mesmo autor cita também Friedrich Schiegel: “As novelas sdo os
didlogos socriticos do nosso tempo; a sabedoria humana trocou a academia por esta
forma mais livre”; e dd voz também a E. Robert Curtius: “As obras criativas de
literatura e arte sdo os alicerces que nos permitem tracar a curva do espirito moderno.
Deveremos detectar no relativismo de Proust, como na representagio do espaco tal
como se encontra na pintura moderna, indicaciio de uma mudanca de consciéncia
cuja importéncia seria imprudente subestimar”?.

Argan’ escreveu que os artistas que ele define como baseando-se na
“Gestaltpsychologie” (abstraccionistas como por exemplo Mondrian): “Na sua
acgdo, praticavam arte e critica simultaneamente. Mas os nossos criticos, no fundo
ainda idealistas e “croceanos”, nio queriam saber, disseram que a ciéncia ndo faz
poesia. Poesia certamente nfio faria, mas sim ‘arte-ciéncia’.”

Pablo Picasso adiantou-se a critica e historiadores de arte ao realizar a sintese
pioneira e provar através das obras de arte que produziu, que constituem também
novas fontes, que existia uma conexdo intima entre a obra de Greco e a de Cézanne
nas suas vdrias fases o que, segundo Foundoulaki, nio tinha sido ainda
conclusivamente realizado pelos autores que antes tinham estudado esta ligacio®.
“Esta nova visio de Greco que Picasso descobre em 1906/1907 Jdndo é a dos
modernistas, mas aquela que Cézanne e a sua prépria ¢ objectividade’ o fizeram

descobrir.”

"HASKELL, Image, p. 394. Gombrich pronuncia-se da mesma forma contra Crocce,

*IDEM, Ibidem, p. 410.

> TOMMASONL, lpermanierismo, p. 9.

* Maurice Denis e Jean Paris. FOUNDOULAKI, Ephi- Greco/Cézanne: La filitre reperée par Picasso.
Em £/ Greco of Crete. Iraklion: Municipio, 1995, p- 576. Por outro lado é necessario que ele entre
outros nos chamem a atengiio para este papel pioneiro de Picasso através de textos como o citado,

sem o qual este aspecto nos poderia passar desapercebido.
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Por alguma razdo Panofsky desenvolveu durante boa parte da sua vida estudos numa
velha/nova ciéncia que se convencionou chamar “Iconologia”, cujo objectivo
consistird “ndo apenas em mostrar de que forma as imagens podem ser entendidas
como sendo iguais aos textos como fontes de pesquisa histérica mas que elas
préprias constituem uma categoria separada de material de pesquisa, com o seu
préprio tipo de significado e informagao e requerendo metodologias interpretativas
especificas™?.

Também as edig¢des, reedigdes de didrios e grandes compilagdes de textos de artistas
visuais se multiplicam. Ter#o eles algo para dizer que ndo possa ser dito por outros®?
Ainda Panofsky* mostra que “os problemas da pintura que magnetizam a sua
histéria se resolvem muitas vezes obliquamente, nfio no decurso de pesquisas
orientadas no sentido de os resolver mas, pelo contririo, no momento em que os
pintores, tendo atingido um impasse, aparentemente esquecem estes problemas e se
deixam atrair por outros assuntos. Entdio subitamente, desprevenidamente, regressam
aos mesmos problemas e ultrapassam os obsticulos”.

Podera dizer-se QUe a situagdo descrita se aplica também 2s restantes ciéncias (existe
o exemplo da maca de Isaac Newton) e mesmo a vida comum (é normal falar-se na
necessidade de dormir em cima de um problema, para tomar uma decisio
importante), mas o que me parece especifico nas artes serd o grau em que existe um
recurso e uma opgao conscientes por este tipo de pensamento definido como obliquo.
Seré este método de resolugio de problemas, ou de criagio de novos problemas, dtil
e relevante hoje, ndo s6 no dominio especifico da actividade pictérica, que alguns
dizem ultrapassada pelas novas tecnologias, mas também numa esfera mais geral da

evolugdo do pensamento contemporaneo?

' Um pouco diversa dos meus objectivos metodologicos neste trabalho porque ligada a um sentido
sobretudo literario ou sociologico, mais do que plastico, das imagens.

? BOLVIG, Introdugio a History and Images, p. XX111.

*ARTISTS ABOUT ART, Coordenagio de John Murray, 1976 [1990].

* Citado por Merleau Ponty em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 754.
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Segundo Wyndham Lewis “o artista estd sempre empenhado em escrever uma

histéria parmenorizada do futuro, porgue é a 1inica pessoa consciente da natureza do

presente”’.

O que terd em comum este método com o discurso das restantes ciéncias conhecidas,
e ainda mais importante, o que terd ele a aprender com o processo de actuacio das
vdrias prdticas artisticas contemporineas?

Segundo Maria Zambrano : “[O poeta] quer uma espécie de totalidade a partir da
qual se possua cada coisa, mas nio entendendo por coisa a unidade que resulta de
subtrac¢es. A “coisa’ da poesia - a que encontra e oferece - nio é a coisa conceptual
do pensamento, mas a real, complexissima, a fantasmagdérica e sonhada, a que houve
e que ndo haverd jamais”?.

Como poderao factores como a intui¢do ou a livre associagio de ideias, muito
utilizados na criagdo de obras de arte’, ser transpostos para uma Tese de
Doutoramento? Existird uma l6gica visualizadora prépria das Artes Visuais e
Pldsticas, que possa ou que deva ser utilizada numa Tese de Doutoramento nesta
area? Coma distingnir, neste 1iltimo caso nma Tese da pura criacio de obras de arte,
garantido a sua natureza especulativa e cientifica?

Segundo as palavras de Naum Gabo: “A forga da ciéncia reside na autoridade da sua
razdo. A forca da Arte na sua influéncia imediata sobre a psicologia humana e o seu
poder de contdgio™.

“A critica move-se numa falsa direc¢o, assim como a arte, quando aspira a tornar-se

uma ciéncia social. O papel do individuo é demasiado grande”™- sio as palavras de

! Citado por Mashall Mc Luhan em texto inserido em HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 740.

* ZAMBRANO, 1939, p. 69.

> Estudadas por Henri Bergson e muito influentes no desenvolvimento das artes ao longo do século
XX

Segundo Sol LeWitt, artista conceptual: “As ideias sdo descobertas pela intui¢do”. HARRISON &
WOOD, 4rt in Theory, p. 834.

*IDEM, Ibidem, p. 365.
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Robert Motherwell', artista americano que simultaneamente desenvolveu notivel
percurso tedrico como escritor e editor.

Tentarei ao longo destas pédginas provar razio e imediatez, autoridade e inconsciente.
Assumindo de uma forma também inspirada pelo Maneirismo a verdade nascida da
gestao por vezes desregulada dos contrdrios, do senso e contra-senso.

Nada a que os artistas visuais nfo estejam habituados. A sua actividade normal é ja
necessariamente, segundo Mondrian®, “uma real equagio do universal e do
individual”.

O pensamento artistico tem a possibi]idadé de ser generalista sem ser superficial,
porque nasce precisamente, como Motherwell referiu do individuo - neste caso eu
préprio. Optei portanto sem receio por uma vastiddo de territério critico que poders
ser chocante ou parecer dile_tante. Nio poderia no entanto ter outra extensio, uma
visdo que pretende abordar na sua globalidade uma vivéncia de dois séculos ndo
sucessivos da histéria ou melhor, uma procura daquilo que eles tdm de comum ou
sequéncial.

Sinto-me realmente um pouco como um “literato” britanico do século XIX, que num
intervalo de cinco minutos pode estar a anotar sucessivamente as suas reflexdes
sobre os sinos da catedral de Sta. Maria del Fiore ou o Mito de Ganimedes.

A pintura abarca também, como testemunha esta narrativa, os mais diversos aspectos
da realidade. Ela é também geral. Fui obrigado a dedicar-me igualmente ao desenho
€ a gravura, essenciais para quem se interessa pela imitag¢fio e mais ficeis de observar
na horizontal de uma mesa e com o computador ao lado.

Uma opgdo mais especializada estava fora do meu panorama, de momento: a opcdo
Maneirista foi j4 um acto de coragem e de exclusio. Ndo me coibi mesmo de falar de
outros momentos da arte, quando senti que vinha a propésito.

Agora que adquiri conhecimentos especializados nalguns territérios, poderei realizar
pesquisas mais localizadas, se por acaso os métodos aqui utilizados provarem ter

mérito a outros olhos, que nfo os meus'.

! Robert Motherwell (1915-1991). HARRISON & WOOD, At in Theory, 635.
? IDEM, Ibidem, p. 369.
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L3. O Neo-Maneirismo ou o panorama contemporianeo

Numa gravura veneziana renascentista, ilustrativa de Petrarca, um dragio que mordia
a sua propria cauda, simbolizava o “eterno retorno”. Este & também, segundo refere
Gombrich’ o “impenetrdvel enigma do universo, que € expresso através das
contradigoes”.

Nao quero confrontar-me com o problema de saber se acredito como Nietzsche® no
etemno retorno, ou se, como Jorge Luis Borges, ndo acredito. Nesta, como noutras
matérias que envolvem a eternidade, prefiro refugiar-me no agnosticismo do presente e
dizer, com Parménides*: “Nao foi nem nunca serd, porque é”.

Todos somos no dia a dia, no entanto confrontados com alguma ciclicidade, ou se
preferirmos uma palavra mais corriqueira, rotina. Sio os dias e as noites, as marés, as
estagGes do ano, € ir para o trabatho e voltar para casa. Dois quartos crescentes nunca
$a0 iguais porque o tempo nunca estd igual, num hd mais nuvens que o outro e nos
proprios nao somos também iguais. Isto ndo evita que seja prudente assumir esses
ciclos como factos reais. Por exemplo: No fim do Inverno nio devemos deitar fora as
roupas quentes porque vird outro Inverno. Nos momentos de fartura devemos poupar
porque depois virdo dias mais dificeis.

Todos os pensadores sociais, por mais progressistas que fossem ou incrédulos que

estivessem, confrontaram-se também, num ou noutro momento, com factores de

'O que desconhego, na data em que estou a escrever estas linhas.

* GOMBRICH, Symbolic, p. 170,

: Nietzsche citado por Borges: “Esta lenta aranha arrastando-se a luz da lua, e esta mesma lua, e tu e
eu sussurrando sobre coisas eternas, niio teremos coincidido Ja no passado?” BORGES, Jorge
Luis, Obras Completas, Barcelona: Emecé Editores, Espanha, 1999, p. 387.

* Citado por Borges em Histéria da Eternidade, de 1936. BORGES, Obras 1, p 351.
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ordem ciclica. E essa alids uma das razdes pela qual tantos, ainda hoje, estudam
histéria. Embora, como diz Wolfflin, no que podera parecer uma verdade de
Monseigneur de La Palisse, mas chama de qualquer maneira a atengfio para a
temporalidade: ‘Nem tudo € sempre possivel e certos pensamentos podem apenas ser
pensados em certas fases do desenvolvimento”.’ Herbert Read defendia que certos
factos da vida sdo constantes, mas eles ndo fazem parte da histéria, que apenas se
ocupa daqueles que mudam?.

Entre os que ndo mudam contam-se, segundo Michael Baxandall, os livros®. Robert
Motherwell diz que as obras de arte* t8m um natureza plural, contendo vérios tipos
de valores, alguns deles eternos, aqueles em que, nas obras do passado, nos
reconhecemos. Curiosamente, o exemplo que apresenta para um valor eterno é a
morte, a causa ou o efeito do transitério.

Era o préprio Marx que reconhecia que as formas histéricas poderiam surgir vérias
vezes, escrevendo mesmo que a tltima reencarnagdo de uma forma histérica é a
farsa, acrescentando bem-humorado: “para que a humanidade se separe alegremente
do seu passado™’.

Relaciono esta ideia de Karl Marx com a comparag@o que Chastel® estabelece entre a
entrada das tropas desabridas de Carlos V em Roma e a ceriménia ocorrida alguns

anos depois em que o Papa recebeu o Imperador na mesma cidade que tinha

! WOLFFLIN, Heinrich, Introducdo a sexta edi¢lo, Principles of Art History, New York: Dover
Books, 1932: “Todo o artista encontra perante si certas possibilidades visuais as quais esti
acorrentado. Mesmo o talento mais original ndo pode ultrapassar determinados limites que
resultam da sua data de nascimento.”

*HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 504.

3 “Um livro muda pelo facto de nfio mudar ao passo que todo o mundo muda.”, 1985. Citado por
GENETTE, L 'Oeuvre, p. 284.

*R. Motherwell (1915-19991). In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 634.

* KARL MARX, O I8 Brumdrio de Luis Bonaparte: “Hegel fez notar, algures, que todos os grandes
acontecimentos e personagens historicos ocorrem, por assim dizer, duas vezes. Mas esqueceu-se
de acrescentar: a primeira vez como tragédia, a segunda como farsa.”

® CHASTEL, Sack, p. 214.
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destruido: “Como contrapartida em relagdo a figura moribunda de Bourbon,
mortalmente ferido por uma flecha na madrigada cinzenta de 7 de Maio de 1527 ,
estava a delicada silhueta do Imperador montado num cavalo branco. Se estas
equacoes podem ser feitas, € porque a histéria se manifesta sempre neste tipo de
representagoes — no duplo sentido de simbolo e especticulo; a sua sequéncia € a
esséncia da histéria.”

Se a propria politica ¢ dual, a arte pode estar também relacionada com a descoberta
de “sinais do presente no passado”, mais do que o seu contrdrio. Para Maria
Zambrano, ela “parece ser o desejo veemente de decifrar ou procurar na pegada
deixada, uma forma perdida de existéncia”. Embora considere que as artes pldsticas
tém menos a ver com o tempo que a poesia, por serem “espaciais” e ndo
“sucessivas’™.

Segundo Blunt”: “Jd se disse que o Maneirismo era sobre muitos pontos de vista um
retorno da arte a0 medievo, assim como a Contra-reforma na sua primeira fase,

representava um movimento que relancava o feudalismo™.

Nio g6 oque acontecen no Maneirismo, valton tamhém a acontecer, continna, mas o
préprio Maneirismo foi jd um reacendimento de outros. Por isso ele & compreensivel
hoje e o seu estudo ¢ relevante.

Modernamente, Deleuze analisou este fenémeno do ressurgimento na sua obra
Différence et répetition®. “Nunca o mesmo saird de si mesmo para se distribuir
através de numerosas ‘parecencas’ através das alternativas ciclicas, se ndo existisse a

diferenga, viajando através dos ciclos e mascarando-se de mesmo, tornando a

 vigivel ao ohservador

[ls
Dy
n

repeticio imperativa, mas nfio revelando senfio aquilo qu
exterior, que acredita que as variagdes ndo sio o essencial e que pouco modificam
aquilo do qual elas constituem, no entanto, a esséncia.”

Para compreender a interac¢io e complementariadade da diferenca e repeticdo na

nossa vida cultural e artistica da actualidade ¢ importante considerar a distingo que

' ZAMBRANO, p. 43.
* BLUNT, Teorie, p. 150.
/ DELEUZE, Gilles, Différence et répetition, Paris, PUF, 1996 (12 edigio 1968).
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Raymond Williams' propde num texto de 1977 entre arcaico, residual e emergente.
Para ele, o residual opde-se ao arcaico. “Qualquer cultura inclui elementos |
disponiveis do seu passado, mas o seu lugar no processo cultural contemporineo é

- profundamente varidvel. Eu poderia chamar ‘arcaico’ aquilo que € totalmente
reconhecido como um elemento do passado, a ser observado, examinado, mesmo
ocasionalmente ‘revivido’ de uma forma deliberadamente especializada. O que
entendo por ‘residual’ é muito diferente. O residual, por definigdo, foi efectivamente
formado no passado, mas € ainda activo no processo cultural, ndo apenas ou por
vezes ndo de todo como um elemento do passado, mas como um efectivo elemento
do presente. [...] Um elemento cultural residual situa-se habitualmente a al guma
disténcia da cultura efectivamente dominante, mas uma parte dela, pelo menos uma
versdo - especialmente se o residuo veio de uma 4rea importante do passado - teve de
ser incorporada, se a cultura efectivamente dominante quiser continuar a fazer
sentido nestas dreas.”

T.B.Maldonado, citado por Pinelli na introdugio da Histdéria das Academias de Pevsner,
refere algo que particularmente interessa ao desenvolvimento deste trabalho: Uyma das
formas do desenvolvimento serd o chamado “progressos retrogradis”, segundo o qual a
“arte extraordindria [a inovadora] contesta a arte normal [a conservadora] da sua época,
opondo-lhe o paradigma de uma arte normal do passado™.

Resta saber se este esquema serd aplicdvel ao século XX, assunto em que Maldotado
e Pinelli parecem divergir, considerando o primeiro que o sistema das “vanguardas”
“impede um novo sistema de ‘paradigmas alternativos’ ” e Pinelli, que as vanguardas
tendem a constituir-se rapidamente como “arte normal” e que portanto o “progressos
retrogradis” continua a exercer a sua acg¢io.

A prépria existéncia de Teses como a minha em 2003, voltando os olhos parao

passado/presente, prova esta tltima hipétese.

' Raymond Williams (1921-1988). Publicado em Marxismo e Literatura, 1977. HARRISON &
WOOD, Art in Theory, p. 979.
> PEVSNER, Accademia, p. XXXV.
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Existem paralelismos evidentes entre o0 Maneirismo do século XVI e o fenémeno do
Modernismo' e antrog movimentos do séeiilo XX, gue usaram o “progressos
retrogradis”.

Um dos mais evidentes reside no facto de ambos sucederem a fortes movimentos
neocldssicos.

Comb disse Hauser “o desenvolvimento do Maneirismo marcou uma das rupturas
mais profundas na Histdria de Arte e a sua redescoberta [pelo romantismo do século
XIX] implica uma ruptura similar na nossa prépria época’”.

Existem também numerosas associacées conscientes ou inconscientes entre os
artistas dos dois séculos. Ephi Foundoulaki dedica® por exemplo um texto a ligacio
entre Picasso e Greco, usando como interface a obra de Cézanne. Mas, conforme ele
explica, estas relagGes ndo sio directas, como sucede também com os movimentos
que se sucedem em periodos sequenciais na histéria de arte. Ndo existem afinidades
de DNA.

“E necessdrio precisar antes de mais que nio ¢ questio de propor um qualquer
esquema de causa-efeito. Descobre-se apenas “similitudes” que sio antes caminhos
pictdricos paralelos e analogias que ndo tém qualquer vinculo de tipo ascendente-
descendente.”

O gene, embora virtual ,continua vivo e ird ainda manifestar-se através de vérias
formas.

Existe portanto evolugdo. Danto explica as particularidades dessa evolucio como
tratando-se de uma diferenca entre semantica e sintaxe, entre “significar” (a narrativa

“Vasariana”) ¢ “ser” (narrativa “Greenbergiana™). Podemos nés no entanto pensar

que o “significar” era, para Vasari, ou pelo menos para alguns dos seus

' Segundo HOCKE, Labyrinthe, S, a palavra “modemno” adquire o significado que tem hoje em 1520
com o livro de Vincent Gilée Didlogo entre a Musica antiga e moderna. Os primdrdios do
Modernismo estdo para alguns em Manet, (Clement Greenberg, The Collected Essays and
Criticism) para outros em Gauguin e Van Gogh (Danto, 4ffer, p.63).

? Arnold HAUSER, Mannerism, p. 3.

FOUDGOULAKI, Greco/Cézanne, £i Greco, p. 363.
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predecessores da “Bella Maniera”, ja diverso do “ser e significar” para o naturalismo

do Alto Renascimento.

As palavras e a visdo

“O artista moderno vé-se obrigado a perder dois tergos do seu tempo a tentar ver
aquilo que € visivel, e sobretudo a tentar néio ver aquilo que é invisivel.”

Paul Valéry'

A influéncia das palavras sobre o desenvolvimento das artes, ou vice-versa, tem sido
alvo de numerosas reflexdes. Os exemplos que se seguem sio um mostrurio da
existéncia de diferentes relagdes com a palavra escrita, que, se tém verificado ao
longo do desenvolvimento das artes visuais. Nalguns casos atribui-se a palavra o
gesto fundador, noutros pensa-se que os textos vieram depois.

Um autor do século XV, Ennea Silvio Piccolomini, futuro Papa Pio II, prefere
encontrar uma coincidéncia temporal entre as palavras e a pintura, entre as letras de
Petrarca e a méo de Giotto®.

Virios artistas contempordneos ndo estariam de maneira nenhuma de acordo com um
predominio da visﬁd, aproximando-se mais do conceito de uma invisibilidade.

Peter Halley, um pintor contemporaneo, cita a propésito da sua obra Two Cells with
Conduit and Underground Chamber’, (Fig. 2) de 1983, um texto de 1976 de
Baudrillard sobre a teoria do simulacro ( Fig. 2)*.

Robert Morris, baseou-se para uma série de trabalhos numa frase de Anton
Ehrenzweig® “A nossa tentativa para focar deve ser substituida por um olhar vazio e

totalmente englobante”. Este olhar seria o tinico apropriado para ver os objectos que

' VALERY, Leonardo, p. 25.

? Referido por CHASTEL, Marsilio, p. 327.

> HALLEY, Scritti, p. 96. Day-glo, acrilico, Roll-a-tex sobre tela, 178x203cm.

* Jean Baudrillard, “7The Hyper Realism of Simulation”. Citado por HALLEY, Scritti, p. 37.
* ROBERT MORRIS, citado em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 869.
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Morris concebeu neste periodo, que se baseavam na total auséncia de um centro
facalizado dentro da obra qne se aprecentava assim quase como ma naisagem para
ser vista distraidamente e “en passant”, como fazemos na vida real.

Rosangela Rennd apresenta no Pavithio do Brasil de 2003 imagens digitais sobre
papel fotogrdfico que sdo pinturas no aspecto visual e certamente fotografias no
aspecto técnico (Fig. 3). Elas representam o /nferno de Dante e caracterizam-se por
ter uma leitura minimal de longe, onde as fotografias impressas de figuras do inicio
do século XX sio invisiveis, surgindo elas apenas em determinados angulos e a uma
certa distncia.

Outros artistas foram no entanto mais radicalmente anti- visuais. Robert Barry
realizou em 1969 uma exposigio em Nova Iorque em que quase tudo era invisivel,
utilizando muitas das pecas tipos de raios e de frequéncias que questionavam “os
limites da percepciio™. Outros artistas conceptuais foram mais longe: O Air Show de
Terry Atkinson e Michael Baldwin® de 1967 referia-se como obra de arte a uma
coluna de ar cuja base era uma milha quadrada, mas nio especificava qual a
localizagio deste “ndo objecto”.

Um manifesto do jornal Art-Language que era sobretudo redigido pelo mesmo Terry
Atkinson, referia-se ao filésofo Merleau-Ponty como defendendo o papel para as
artes visuais de elemento corrector relativamente 2 abstrac¢io e generalidade do
bensamento conceptual. Mas pergunta: “Mas o que € que as artes visuais estio a
COITigir - extrair ou acrescentar - ao pensamento conceptual ?”.

Esta pergunta aparece formulada num texto editorial em que se coloca a questio se
este proprio texto € ( ou em que circunstincias pode ser ) considerado uma obra de

arte, em vez de critica de arte ou teoria de arte’. Lembrando as obras de Joseph

' Robert Barry (n. 1936) Relatada pelo proprio em entrevista inserida em HARRISON & WOOD, 4rt
in Theory, p. 839- 40

* Terry Athkinson (n. 1939), Michael Baldwin (n. 1945).

* HARRISON & WOOD, A4rt in Theory, p. 876. O proprio titulo desta compilagio de textos que tenho
citado abundantemente ¢ suspeito neste aspecto de cumplicidade com as ideias de Atkinson, visto

que Harrison ¢ Wood também pertenceram ao mesmo grupo artistico. Art in Theorv nfio se traduz

61



1. Maniera e Modernidade

Kosuth, que fez trabalho conceptual “de galeria”, assim como Barbara Kruger ou
Jenny Holzer, ou a poesia visual do barroco e contempornea, que compde formas
com palavras, diferente mas comparavel'.

Sempre foi grande o interesse dos artistas visuais pelo que podemos chamar a
“invisualidade”. Testemunha deste interesse é a obra de Gustav Klimt O cego, de
1896, em que o artista nos deu a observar a concentragio no interior que resulta da
impossibilidade de ver o exterior.

Uma superioridade do discurso visual foi na sua prética contraditada por Donald
Judd e outros, que defenderam uma arte produtora de objectos unitarios e
“especificos”. Dizem Harrison & Wood que, “se estes objectos tém uma fungfio é a
de despertarem um discurso tedrico conceptual e social”? e portanto verbal. Aliés,
Judd e Morris, escreveram profusamente sobre a téon'a da sua pratica’.
Marcel Duchamp baseou-se com frequéncia em textos literarios como principal fonte
de informagio motivadora dos seus trabalhos artisticos. Tal levava-o mesmo a dizer
acerca de uma novela de Raymond Roussel: “Vi imediatamente que o podia usar
como influéncia. Senti que, como pintor, era muito melhor ser influenciado por um
escritor que por outro pintor”™.
Wollheim compara aquilo que um texto ou o que ele chama um “empréstimo” [a
partir de outra obra de arte visual] pode significar. “A diferenga relevante é uma
diferenga de complexidade. Um texto € uma coisa simples e falar do que um texto

significa para um artista ¢ falar da influéncia de uma coisa simples. Pelo contrério,

por Teoria da Arte mas sim por Arte na Teoria, ou seja, a arte que vive na Teoria, escondida nas
palavras.

! Recentemente assisti a uma conferéncia muito interessante sobre este assunto, de Ana Hatherly, que
também une o passado e o presente, estudando a arte barroca e fazendo-a contemporanea.

> HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 799.

* Ver em Pintura Escultorica, subtitulo do capitulo I11.1.

* In dissertagio de Mestrado em Pintura na FBAUL de Encarnagdo Loureiro, Sinais da ciéncia na
obra de Marcel Duchamp, citando Chipp, H.B., Teorias de Arte Moderna, p. 401., S. Paulo:

Editora Martins Fontes.
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um empréstimo € uma coisa complexa [...] o motivo emprestado veicula o contexto a

113}

partir do qual é tomado por empréstimo.
Kosuth® (Fig. 4) leva mais longe a preferéncia de Duchamp. O texto nio é uma
influéncia mas sim a natureza da prdpria obra de arte. “As proposigdes artisticas nio
sio factuais, mas de um cargdcter linguistico - ou seja, elas ndo descrevem o
comportamento de objectos fisicos ou mesmo mentais; elas exprimem defini¢oes de
arte, ou as suas consequéncias formais.”

Também as técnicas de apreciagdo museoldgica estio hoje muito ligadas a palavra
contextualizadora. que pode provir de longas explicacdes que encontramos, em
forma escrita, nas salas dos Museus, ou nos sistemas Audio, que se integram hoje
numa civilizagio que Paul Virilio® descreve como “Audio- Visivel”,

*“a viragem de Kandinsky para a arte abstracta assim como de

Klein parece pensar que
outros artistas do “Blaue Reiter”, como Theo van Doesburg, Mondrian e compositores
como Scriabin, Stravinsky e Schéenberg, se deveu a teorias “teoséficas”.

Greenberg ° refere que nos séculos XVII e XVII as artes que ele considera “da
ilusdo”, a pintura e a escultura, dedicam-se a emular nio apenas os efeitos da ilusio.
mas também as outras artes, e nenhuma menos do que a literatura.

André Chastel, no seu tratado sobre Marsilio Ficino, referiu que existiu também uma

articulago e uma relagio de causa-efeito entre a doutrina dos neo- platénicos e em

"WOLLHEIM, Painting as, p. 189.

* HARRISON & WOOD, 4rt in T, heory, p. 846. Neste sentido nfio € de estranhar a importincia da
palavra na obra de Kosuth.

* VIRILIO, La procedure du Silence, Paris: Editions Galilée, 2000, [4rt and Fear, Nova lorque e
Londres,: Contimnun, 2003, p. 82].

* KLEIN, Peter K., “Burial of the Count of Orgaz and the Concept of Mannerism of the Vienna
School or Max Dvorak and the Occult”, em Greco of Crete, Iraktioﬁ: Municipio. 1995, p. 524.

? Clement Greenberg, “Towards a Newer Laocoon”, 1940, reproduzido em HARRISON & WOOD.

Art in Theory, p. 355.
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particular de Ficino nos finais do século XV e o desenvolvimento do Maneirismo,
ocorrido meio-século depois’. A mesma opinido tem Anthony Blunt®.

David Rosand®, no seu tratado sobre a arte veneziana, refere a influéncia da tradigdo
teatral da Sacra Rappresentazione, encenagio de episédios biblicos, sobre artistas
como Veronese e Tintoretto.

Algumas obras de artes visuais estdo mais préximas do discurso verbal do que
outras. Vittore Carpaccio (Fig. 5) é um pintor que conta histérias e em que quase
Julgamos ouvir as palavras, quando olhamos para as suas pinturas complexas. Isto
acontece nas nove grandes telas do Martirio de Sta. Ursula, que se podem encontrar
na Accademia em Veneza. Por exemplo na tela que é referida como A chegada dos
embaixadores, Carpaccio aproveita para mostrar também a princesa Ursula no
quarto, como qualquer noi;'a, a provar um anel e a discutir o seu futuro casamento
com o seu pai o rei, uma velha sentada nos degraus em primeiro plano®, e outros
pormenores. A sugestido de narrativa literdria nasce da articulagdo entre a sucessdo
temporal de cenas diferentes, tal como acontece em Piero della Francesca nos
Frescos da Igreja de S. Francisco em Arezzo, ou num romance.

Também por isto, Carpaccio ndo € considerado um Maneirista: O Maneirismo era no

essencial uma cultura visualmente inspirada.

' CHASTEL, Marsilio, p. 110. Cita também neste aspecto opinides concordantes de Panofsky e
Anthony Blunt.

2 BLUNT, Teorie, p. 34. “Apenas no século seguinte as doutrinas neoplat(')nicas‘ foram realmente
aplicadas a teoria da pintura, de um modo notério na obra de Miguel Angelo [.1”

* ROSAND, Venice, p. 142.

¢ Parecida com a vendedora de ovos na Apresentacdo da Virgem ao Templo(1534-38 ~Fig. 271) , de
Tiziano. Rosand sugere que a figura da velha “faz parte” das apresentagdes da Virgem no Templo
desde muito antes de Tiziano e que Carpaccio tinha portanto introduzido o “Concetto” para
estabelecer um paralelismo entre a Chegada dos Embaixadores e aquela outra tematica (embora
fizesse, quanto a mim, mais sentido uma Anunciagio). ROSAND, Venice, p. 70. Realmente,
também Jacopo Bassano na sua Apresentagdo da Virgem no T emplo do Palacio Ducal mostra uma

vendedora de ovos.
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Blunt' refere que no primeiro quarto do século XVI “ndo aconteceu em Itdlia a

nroliferacdo de tratados que seria ldgico esperar

prolife esperar_Ista pode derivar do facto de

naquele tempo as artes estarem no apogeu do seu desenvolvimento e a teoria nio
- parecer necessdria”. A proliferagio de tratados na época parece-me no entanto um

facto.

Vimos jd que Chastel pensava que os neo-platdnicos tinham antecipado o
Maneirismo. Contrariamente. Hauser refere que no século XVI as artes pldsticas
estavam um quarto de século adiantadas em relagio a literatura, portanto mesmo a
literatura sobre arte seria mais retrégrada e teria dificuldades em compreender as
artes pldsticas. E semelhante a opinido de Lizzie Boubli, para quem os tratados se
limitavam a seguir e comentar os exemplares artisticos mais notdveis que iam
surgindo®.

Tentaremos referenciar seguidamente casos ou posigoes de alguns pensadores e
artistas que sublinharam. de uma forma ou de outra. a superioridade ou pelo menos a
ndo inferioridade do factor visual em relacio a circunstincias textuais de natureza
literdria ou outra.

No mimero do Outono do Journal of Aesthetics and Art Criticism Kirk Pillow >
escreve um ensaio cuja tese € terem nas primeiras obras plasticas de Sol Lewitt
surgido exactamente no mesmo ano do que o livro de Nelson Goodman The
Languages of Art. Este ltimo livro estabelecia uma nova categorizagdo em relagio a
obra de arte de um ponto de vista autoral, distinguido obras autdgrafas ou alégrafas.
contendo também uma doutrina da contrafaccio. Segundo o articulista, no entanto, as
obras de Lewitt, superaram as dicotomias de Goodman no préprio ano em que elas

foram tornadas puiblicas, criam-lhes problemas de desactualizacio, e realizando

"BLUNT, Teorie, p. 93.
* BOUBLI, L ‘atelier de dessin, p. 69.
* Pillow, JOURNAL AESTHETICS, Fall 2003, p. 378.
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assim um dos objectivos da arte conceptual: “fazer arte que reconfigure o raio de
ac¢do das possibilidades em arte”.

Tomassoni', teérico do revivalismo maneirista verificado nos anos oitenta do século
XX, diz que 10s anos sessenta: “[...] se privilegiava em arte o hermético favorecendo
a escrita, um género enigmético entre o ensaio e a andlise. A escrita era mais que
tudo a verificagdo dos tempos na arte, o seu romance, a sua biografia. Através da
escrita obtinha-se uma dilatagio temporal no contexto do imaginério. Compensava-
se assim uma concepgdo do tempo que a arte contraia, na pesquisa sempre mais
profunda do instante. Inventando a palavra e entrando na lingua, a escrita repetia a
revelagdo da arte na ordem do discurso; e segregava uma visdo filoséfico-politica do
mundo, tipica da critica e da histéria de arte”.

Julia Kristeva (n. 1941), numa entrevista de 1986, chamava também a atengio para a
necessidade de privilegiar a comunicago ndo verbal mas sim visual: “Parece-me
importante nunca negligenciar as dimensdes transverbais na comunicago, ter em
conta o factor visual, os aspectos pldsticos do icone como significante, que se
prestam mais prontamente a ludicidade, invengio, interpretagdo do que o pensamento
verbal, que pode ter um peso intelectual repressivo.”?

No mesmo sentido, j4 Giorgio de Chirico tecia em 1915, num texto que foi publicado
em 1928 por Breton no seu tratado Surrealismo e Pintura’, consideragGes paralelas
sobre a superioridade da visdo sobre a audi¢do, mas também sobre a superioridade
daquilo que na prética seria uma cegueira sobre a visdo normal: “Aquilo que oigco
ndo tem valor; apenas aquilo que vejo estd vivo, e quando fecho os olhos a minha
visdo € ainda mais poderosa.”

Como afirma Hermann Bahr, (1863-1934), autor associado ao Expressionismo, “a

294

histéria da pintura ndo é mais do que a histéria da visdo- ou do ver™. Este autor

' TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 51.

> HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1084 .
* In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 60.
* IDEM, Ibidem, p. 117.
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radica alids esta atitude na Grécia cldssica e 1& da seguinte forma o Impressionismo:
“I._JUma tentativa de reduzir o homem 2 retina”

Leon Trotzky referia-se com ironia a alguns marxistas que pensavam que o artista
iria “coxeando” atrds das teorias ou realidades econémicas por eles criadas’.
Criticava assim a doutrina da cultura como um reflexo? da economia.

Battisti® acredita na precocidade do Maneirismo pictérico em relagdo ao literdrio.
Para ele, o “concettismo poético” estava ainda florescente quando em Itdlia o
Maneirismo pictdrico quase desaparecera®. Pietro Aretino seria, segundo ele, um dos

literatog que acompanhara o Maneirismo e 1 0 agsim nio em todog ag

inicog
O ann omp T

pontos da sua obra.

Voss considerava justamente que a teoria tinha avancado depois, no amadurecimento
do século, como uma das caracteristicas da “degeneracio’® maneirista: a emergéncia
de uma “invenzione” ligada a uma argricia literdria, capaz de fazer perder a arte
figurativa a sua ingenuidade devota, em favor de um alegorismo mitolégico®.
Depreciativamente, este autor achava que, quanto mais facilmente o artista aprendia
a adaptar-se aos mais dispares programas literdrios. tanto mais a obra figurativa
ficaria reduzida a um processo mecénico.”

E citado por ele ainda como exemplo positivo de resisténcia a esta tendéncia o caso
citado por Benvenuto Cellini, na sua autobiografia, na qual o artista recusa a
encomenda de uma obra de ourivesaria de um eclesidstico que pretendia um
programa predefinido, sob a desculpa de que “muitas coisas belas enquanto palavras,

nao sao susceptiveis de serem postas em pratica”.

'IDEM, Ibidem, p. 505.

* Mais um espeltho que aparece neste texto.

’BATTISTL 4nti- Renascimento, p. 34.

* O mesmo niio se aplica ao desenvolvimento mais tardio do Maneirismo francés, espanhois e claro,
porfugués.

> Qualquer semelhanga com a “arte degenerada”estigmatizada pelo nazismo é pura coincidéncia.

° VOSS, Tardo- Rinascimento, p. 199,

" VOSS, Tardo- Rinascimento, p. 201.



1. Maniera e Modernidade

Um texto mais recente (publicado pela primeira vez em 1968) associa
paradoxalmente a superioridade conceptual da visdo A predominancia da palavra.
Trata-se de um texto de Mel Ramsden e Ian Burn que tem por titulo The role of
language e que defende existir uma ligagdo privilegiada entre o ver e a linguagem:
“Ja foi referido que ndo existe um substantivo comum associado com o verbo ‘ver’
da forma como, por exemplo, o substantivo ‘som’ est4 associado ao verbo ‘ouvir’.
Ndo haverd nada que funcione para a visdo da mesma maneira que, para o som, o
facto de ouvirmos passos?”’

Para além desta dissociagio ou abstracgio visual, existird uma multiplicidade de
sinénimos para a acgdo de ver: “ See, look at, examine, scrutinize, gaze, discern,
scan, look for, watch’, e por af adiante”. - acrescenta — “Compare agora com as
palavras usadas para descrever ‘ouvir’”.

O discurso verbal, no entanto, visualiza-se. Benimon e Martin, na introdugdo a Les
Amours de Pierre de Ronsard, poema de referéncia do Maneirismo deram-se ao
trabalho de fazer a estatistica e referem que, na obra, o verbo “voir” é inserido perto
de trés mil vezes ao passo que o verbo “entendre” aparece apenas duzentas e trinta e
seis’. Pietro Aretino organizou um texto “no qual descreve uma cena natural, a vista
do Grande Canal em termos puramente pictéricos, derivando o seu vocabuldrio,

assim como a sua visio, - segundo Rosand - da paleta de Tiziano®.

A comunicagdo visual e verbal

“A mais nobre pintura ¢ um poema pintado.”

' Quando comentava este assunto com alguns amigos de lingua nativa inglesa eles afirmaram que o
substantivo comum “sight”, para o verbo “see” corresponde a “sound” para o verbo “hear”. Em
portdgués parece-me acontecer mais o que diz o autor do texto visto que ndo existem traducdes
satisfatorias para “sight”, nem imagem, nem visfo.

2 RONSARD, Pierre de, Les Amours. 1552. Paris: Flammarion1, 1981, p.3.

*ROSAND, Venice, p. 19.
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Dante Gabriel Rosseti!

E certo que também as préprias palavras so uma realidade que cria imagens
flexiveis, ou seja, elas proprias sio “imagens™. V aléry” dizia que “o mimero dos usos
possiveis de uma palavra da parte de um individuo ¢ mais importante que o nimero
das palavras de que ele pode dispor”. Tal como as imagens, as palavras sdo
polissémicas. Gombrich explica’ que esta ambiguidade que se aplica as palavras se
estende a0 simbolismo das proprias coisas que estdo por detrds delas. Cita S. Tomsds
de Aquino: “E impossivel partir de algo que estd escrito nas Escrituras para chegar
sem ambiguidades a um significado. Por exemplo, um ledio pode si gnificar o Senhor
devido a uma caracteristica e 0 Deménio devido a outra”.

Sigmund Freud, em A /nterpretacdo dos Sonhos, refere a incapacidade da pintura,
tal como dos sonhos, para a expressio e comunicacio Idgica. E refere mesmo que
“na pintura antiga, pequenas etiquetas eram penduradas das bocas das pessoas
representadas, contendo os caracteres escritos relativos as palavras que o artista
desistia de representar pictoricamente™, A desconfianca na visdo, como sendo
il6gica ou desonesta, € proverbial. A prdtica de representar a Justi¢a como sendo
cega vem de Plutarco que em De Iside et Osiride narrou que os antigos sacerdotes
egipcios a representavam desta forma.

“Simonides de Ceos, reconhece que. na melhor das hipéteses, a pintura € poesia
muda’®. [...] A poestia, por outro lado, pode aspirar a ser uma pintura falante’, mas
seria mais preciso descrevé-la, no seu estado actual, utilizando as palavras de
Leonardo, como ‘pintura cega” "~ acrescenta W. J. T. Mitchell (n. 1942), num texto

de1986°. Por outro lado “o olho inocente [que gera um processo puramente mecénico

! Dante Gabriel Rosseti (1828-1882).

* VALERY, Leonardo, p. 42.

* GOMBRICH, Symbolic, p. 14,

“InW. Mitchell. HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1106.

> Michel LEVEY. atribui esta expressio a Camdes, que provavelmente a pediu emprestada a
Simonides. High Renaissance, p. 84.

“HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1106.
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e ndo contaminado pela imaginagio]é cego”. Efectivamente Leonardo, nas suas
“paragone” ou comparagio entre pintura e poesia, tinha distinguido a primeira como
sendo uma “coisa viva” porque consegue emocionar e tocar os sentidos mais
depressa que a poesia.'

Por tudo isto completaremos este ciclo com um conciliador “ut pictura poesis”: tal
Como no poema, na pintura. Alids Michael Fried’, que em parte seguiu e
complementou as ideias de Greenberg, escreveu: “a poesia e a miisica aspiram a esse
continuo e perpétuo presente que constituem a condig¢do da pintura e da escultura”.

Ficino considerava, no seu tratado, a imagem como tendo poderes magicos: “Formas
e proporgdes tém a conexdo mais intima com as Ideias na Alma Humana ou no
Intelecto Divino. O que acontece com os niimeros e formas também acontece com as
cores, porque a cor € um género de luz que € ela prépria o efeito e a imagem do
intelecto.”

A seguinte poesia de Miguel Angelo, escrita em 1541-44 exprime a importincia que

ele, no seguimento das doutrinas neo-platénicas, atribufa a visdo:

Per fido esemplo alla mia vocazione
Nel parto mi fu data la bellezza,
Che d’ambo U'arte m’e lucerna e specchio:
S’altro si pensa ¢ falsa opinione.
Questo sol I'occhio porta a quella altezza,

C’a pingere e scolpir qui m’apparecchio.

Se giudizii temerarii e sciocchi
Al senso tiranna belta, che muove,
E porta al cielo ogni intelletto sano,
Dal mortale al divin non vanno gli occhio

Inferni, e fermi sempur la, dove

! Citado por BOUBLI, L ‘atelier de dessin, p. 130.
? Michael Fried (n.1938) . HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 832.
* GOMBRICH, Symbolic, p. 173.
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Ascender senza grazia é pensier vano.

* Lomazzo no seu tratado de 1584 recorda uma maxima deste poeta': “Nio valeriam
aos homens todos as razdes da Geometria, nem da Aritmética, nem exemplos de
perspectiva, sem o olho™. No mesmo sentido vai uma citagio de Miguel Angelo por
(Greco, referida por Marias e Rustamonte e inclnida em Tizzie Roubli®: “Degenhai e
mais e mais, tudo o resto é pompa, circunstincia e prejuizo para o progresso da arte”.
Parece tratar-se de uma referéncia velada a um excesso de énfase dado a estas

- “razdes”, pelos seus antecessores Alberti e Leonardo.

Apesar de tudo isto nem Miguel Angelo se pode®, neste aspecto, libertar do dominio
da contradi¢do. Ele era, como disse Blunt*, “um exemplo do raro fenémeno que é um

grande mestre, a0 mesmo tempo capaz ¢ desejoso de expor por escrito 0 que pensa
sobre a prdpria arte”. Ainda segundo a opinido d mo
- tltimas obras, como a Pieta Rondanini (Fig. 74 ), a exposigdo através da palavra, nos
sonetos tardios, das teorias expressas mais obscuramente, mas ndo menos
exaustivamente, na forma esculpida, pode fornecer uma chave para compreender as
razées que quem ndo conhece as poesias procuraria longa e inutilmente””.

Wallace® relata o facto de Miguel Angelo desenvolver o tema Cristo no Horto,
simultaneamente através de desenhos e também de um poema.

De igual forma Vasari defende a superioridade retiniana sobre a prépria medida:
“Nao se pode utilizar melhor medida que o julgamento do olho; o qual, se ficar

ofendido, mesmo que a coisa esteja muitissimo bem medida, teremos que a

desaprovar.” Blunt refere esta citagio para afirmar que esta predominancia da visio,

! Citado em BLUNT, Teorie, p. 86.

* Lizzie Boubli, AMES-LEWIS, JOANNIDES, Michelangelo and Spain: on the dissemination of his
draughtsmanship, p. 233.

* Provavelmente nem se quer...

“Lizzie Boubli, AMES-LEWIS, JOANNIDE S, Reaction, 91-92.

*Em AMES- LEWIS E JOANNIDES, Reactions, p. 152.
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que ele, como muitos contemporaneos, associam a uma habilidade, era caracteristica
da decadéncia do Maneirismo em relag@io ao Renascimento!.

Também Federico Zuccari * desenvolve a ideia de que o juizo que € mais titil ao
artista: ndo é uma faculdade racional e intelectual, mas o “escolher o que € mais
grato ao olho”.

A visdo nesta época baseia-se no principio, j4 aceite na era medieval, que é, no
século XVII explicado por Nicolas Poussin (1594- 1665), outro académico, numa
carta: “Nada € visivel sem luz; nada € visivel se nio através de um médium
transparente; nada € visivel sem fronteiras; nada é visivel sem cor; nada & visivel sem
distancia; nada é visivel sem um instrumento”.

A relagfo entre palavra e imagem tem sido perspectivada por numerosos autores em
termos comparativos: Champfleury > escreveu na introdugio a Histore de la
caricature antique : “A natureza de alguns homens e mulheres é constituida de forma
tdo estranha que eles sfo mais impressionaveis pela pintura do que pela imprensa,
pela pintura do que por um livro. Um trago do ldpis ensina-lhes quase tanto como a
histéria”.

Segundo o texto introdutério de Sylvie Deswarte-Rosa para uma edigio de Della
Pittura,* Alberti conheceu e encontrou também uma alma gémea em Mantegna®. Mas
enquanto o primeiro escreveu o seu tratado e o traduziu depois do latim para o
italiano na esperanga vi (salvo honrosas excepcdes®) de influenciar os artistas do seu
tempo, Mantegna difundia profusamente as suas gravuras, que pelo contrario foram

copiadas em numerosos ateliers.

! Preso por ter cdo (Voss) e preso por ndo ter. (Blunt).

2 Em Lettera a Prencepi et Signori Amatori del Dissegno, Pittura, Scultura et Architettura, L ’Idea
de ‘pittori scultori et architetti,

* Citado por HASKELL, Image, p. 373.

* ALBERT], Pintura, p. 41.

° ALBERTI, Pintura, p. 56.

® Em ALBERTI, Pintura, P. 59, a autora nota parafrases de passagens do De Pictura por parte de

Leonardo.
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Glosando ainda esta relagiio entre as letras e as artes a mesma autora refere que,

nm‘tmdn de fimdamentosg cientificos (a (a eomem a) e retdric cos ( a inflnéncia de
Quintiliano"), o autor de De Pictura acaba por se concentrar “na especificidade da
pintura, enquanto arte visual, e da necessidade de estabelecer as bases tedricas que
lhe sdo proprias”. Citando Alberti: “E evidente que aquilo que ndo resulta da visio
ndo diz respeito a pintura. [...] Os rudimentos para o pintor douto sdo as ciéncias que
se aplicam a visdo, a geometria, a Gptica, o conhecimento das cores e da luz, que nao
tém nada a ver com os da retérica”. Como vimos, mesmo estas ciéncias eram
consideradas um pouco retdricas para Miguel Angelo.

No entanto a retdrica ndo deixou de exercer uma influéncia marcante na forma como
era vista a arte, através da formagio de toda uma série categorias estéticas
diversificadas, dependentes de termos como “spezzatura”, “grazia”, “bealta”,
“varieta’. Introduzia-se assim na arte a possibilidade de um discurso critico.

A retdrica, com os vérios modos ou estilos que podem ser livremente seleccionados
pelo utente, pode no entanto ter tido influéncia na libertagdo da concepgio do estilo

que ocorren no Maneirismo. Rowland, pesando o facto de Rafael nosiiltimos anos
de vida estar submetido a influéncia das esculturas anti gas, da Capela Sistina e da
pintura veneziana através de Sebastiano del Piombo, escreve®: “Estes varios estilos
tornam-se mais e mais distintos na sua arte, tdo diversos como os ‘modos’ da
composi¢io descritos pelos antigos escritores retéricos”.

Para Gombrich, no século XX, com infelicidade, Benedetto Croce “ergueu um
formiddvel obsticulo a forma de percepcionar as artes do passado quando insistiu em

divorciar retdrica e arte. [...] banindo a alegoria da “esfera da estética’ por constderar

' Reproduzo passagem de Quintiliano no capitulo Composicdo geometricamente complexa,

contraposto.
2 BOUBLL, Lizzie, L atelier du dessin italien & Ia Renaissance; Variante et Variation. Paris: CNRS
editions, 2003. p. IX, chama a atengiio para este facto.

" ROWLAND, Cutture, p. 230,
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ser ela um ‘modo de escrever’ que pertence, no melhor dos casos,  ‘esfera da
s 991

pratica’ 7.

A palavra e a censura

A enfatizagio da superioridade linguistica da visio sobre a audigfio encontrar4 talvez
as suas raizes na tradicional atitude contra-reformistica da reafirmacio da utilidade
teolégica dos icones® como fonte de verdade religiosa, contra um mundo protestante
que como se sabe estd mais ligado a pureza arquitecténica e misical, que apesar de
humana pretende ser celestial®.

Ap6s o Concilio de Trento, a simultaneidade entre imagem e o texto implicito,
pressupunha, na maior parte dos casos de grandes obras de pintura, um trabalho
colaborativo entre uma espécie de guionista religioso e o pintor, o que também era
indicio de programas pictdricos mais complexos e da articulagiio de elementos
monumentais. E citado* como exemplo o trabalho de Vasari que adere a
“invenzione” de Vicenzo Borghini®, um lider religioso apreciado pela corte
“medicea” e prior de Sta. Maria Nuova. Apesar de que o préprio Vasari era, como se
sabe, ele préprio um excelente escritor...

A relagdo entre literatos ou ide6logos responsaveis por articulagSes verbais e
pintores ndo era no entanto apenas uma questio de eficiéncia ou decoro reli gioso,

como prova a tutela de Annibale Caro sobre o programa pictérico alegérico,

! GOMBRICH, Symbolic, p. 129.

? Baseados em textos autorizados.

* Como ¢ referido noutro ponto, a superioridade da visualidade opde-se a influéncia musical nas artes
plasticas, que se fez sentir na fase inicial do abstraccionismo.

* VOSS, Tardo-Rinascimento, p. 193.

* Tio do Rafaelo Borghini escritor de /I Riposo, in cui Della Pittura e della Scultura si Javella, de
1584. Em texto de Detlef Heikamp em CLERI, Bonita (coordenadora), Federico Zuccari, Le idee,
gli scritti, Milano: Electra, 1994, p. 142, “Ja do elaboradissimo programa de Vicenzo Borghini
resulta claramente que a divisdo das pinturas da cipula deveria dar lugar a uma obra arcaizante,

neo-medieval.”
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mitoldgico e laico de Tadeo Zuccaro no Paldcio Farnese. Gombrich chama' no
enfanfo a atencio para tados os factores de indeterminismo que afastam ag imagens
do texto. Comegando pela 6bvia pergunta: Seria possivel reconstruir o sentido apenas
a partir das imagens? Cuja resposta ¢, evidentemente, negativa. Nem Vasari, muito
préximo de Caro, conseguiu sequer aproximar-se, na sua narrativa do sentido real
desta empreitada, referida em Vite.

Paolo Veronese (1519-1594) foi chamado 2 Inquisi¢do em 1573 devido a diividas
levantadas por algumas das figuras incluidas na Ceia em casa de Levi (Fig. 6), em
que Cristo convive com personagens de duvidosa moralidade. A defesa de Veronese
baseou-se em argumentos de bom senso e invocou o exemplo do Juizo Final de
Miguel Angelo. Parece ter sido obrigado a introduzir alteragbes menores que nio
afectam a obra, magnifica, como ainda se pode ver’. Curiosa é a nota referida nas
tabelas da Accademia de Veneza, onde a pintura actualmente estd, e confirmado por
David Rosand’, de que a tnica consequéncia prdtica dessa audi¢io no Santo Oficio,
ou seja, a unica alteragio efectivamente introduzida, terd sido possivelmente a

mudanca do tema e titulo do quadro que tinha sido inicialmente concebido como

Ultima Ceia e a inscrigio do novo titulo na base da pintura: Fecit. D. Covi. Magnu

' GOMBRICH, Symbolic, p. 211.

® Entre outras qualidades 2 pintura  para além da sua escala, da vivacidade dag ficuras, tem uma
disciplina cromatica que funciona muito bem: 3° Plano: Azuis. 2° Plano: Castanhos Avermelhados.
1° Plano: Figuras Policromadas. Interessante confrontar esta descrigio esquematica com a de
Rosand: “Existem trés niveis espaciais na pintura: primeiro, aquelas figuras, incluindo os
turbulentos soldados Germanicos e o bobo. em frente da ‘loggia’ e pertencendo ao reino do
espectador, depois, mesmo do outro lado dos arcos da frente, por detras da arcada da ‘loggia’, e
claramente dentro do mundo da pintura, Cristo e os discipulos a mesa; e finalmente, visto através e
para além da arcada ¢ o pano de fundo panordmico de edificios e espago aberto - o ‘periakoi’, por
assim dizer. A arquitectura de cada um destes dominios é construida de acordo com o seu esquema
de perspectiva individual”. ROSAND, Venice, p. 118. “Os protagonistas actuam num estreito
palco em primeiro plano, ao passo que o fundo, muitas vezes composto por perspectivas
profundas, se mantém curiosamente destacado, um pano de fundo bem distinto da acglio que se
desenrola no primeiro plano.” IDEM, Ibidem, p- 110.

3 - .

IDEM, fbidem, p. {18,

~
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Levi-Lucae Cap. V. Esta indicago era na realidade “per se” legitimadora e
demonstrativa da correcgdo teolégica da imagem visto que, ainda de acordo com
David Rosand, a fonte biblica (Lucas, 5:30) refere explicitamente que a cena incluia
a presenga de “taberneiros e pecadores” e também “outras vulgaridades do género”,
Justificando plenamente “os bobos, os bébados, os soldados germénicos [luteranos] e
os andes”, que eram alvo dos cuidados do Santo Oficio.

Assim, o efeito obtido pela inscrigdo foi a clarificagdo ideolégica e legitimagio
doutrinal gerada pela palavra sobre a imagem, que sem ela teria uma indesejavel
ambiguidade, ou mesmo conotagdes consideradas incorrectas.

Associo o destino desta Ceia de Veronese a um curioso acontecimento ocorrido no
curso de arte em que sou docente, no ano lectivo de 2002-2003. Um dos alunos’
realizou uma exposi¢do no espago de uma igreja desactivada, na cidade de Evora.
Apbs a inauguragdo os organizadores consideraram que existia um conflito
potencialmente escandaloso entre o contetido da exposigio e o local onde ela
decorria. A solugio para que apontaram foi entfo a de persuadir o artista a introduzir
uma legenda nas imagens que dizia: “Arte profana”. Entendiam que a clarificacdo
iria separar o templo do seu conteiido e, ndo havendo ambiguidade, ndo haveria
escindalo. As palavras tém assim muitas vezes esta fungfio que € clarificadora mas
também redutora (e potencialmente censéria, quando sio impostas do exterior)
relativamente 2 imagem®.

Um episédio também relativo a um titulo, terd acontecido com a escultura de
Giambologna (1529 ~1608), de 1582, actualmente chamada Rapto das Sabinas (Fig.
73 ), cujo original em gesso estd na Galeria da Accademia em Florenga, estando uma
c6pia em méarmore na Loggia da Praga da Signoria. Esta escultura parece ter sido
feita sem tema, como um simples desenvolvimento de diversas figuras pelo seu

autor, uma mera demonstragfo de virtuosismo. A obra foi apenas “baptizada” por

' Roberto Lopes.
% O aluno recusou legendar as imagens e a exposigio foi encerrada apos a inauguragio, com um
escandalo muito maior do que teria tido, se nada tivesse sido feito, porque o caso passou para os

jornais.
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Rafael Borghini quando foi necessdrio colocar a escultura numa praca, que terd

sugerido um fitulo verosimil  Rorghini antor de /7 Rinosa (1584) agin comao critico de
arte e politico cultural'.

Como dltimo exemplo refiro ainda a precariedade do titulo da pintura de El Greco O
Quinto selo do Apocalipse, que foi até 1908 chamada Amor sagrado, amor profano.

Os titulos alteram-se, as obras persistem.

Verbalismo critico e Pictorialismo

Hoje, segundo o modelo vigente e a que poderemos chamar “de Ficino”, que
pressupoe a antecipacio da teoria a obra de arte, a critica e outros agentes nio
executivos no campo das artes visuais tentam perceber e mesmo antecipar,
influenciar, condicionar, as artes pldsticas.

Tomassoni num dos manifestos do Ipermanierismo, de 1983, afirma a supremacia de
pintura, vista como siléncio, sobre a palavra. “O percurso da arte para repensar a sua
origem, a sua histdria, insiste em algo que ndo estd para além mas pelo contrdrio se
inscreve no territério da pintura. E passa através do tema, producdo transformadora
que se contrapde aquilo que € o afastamento. E o niicleo duro e indivisivel da estética
e da arte: a qualidade, a memdria e o siléncio: centro que ndo pode ser dito, lugar de
revelacdo. A pintura intui e resolve, com um gesto simples, o nio solucionado né do
pensamento contemporaneo.”?

Para ele, grande parte dos problemas contemporaneos nasciam sobretudo da
linguagem, pressupde-se que verbal: “Toda a contemporaneidade ¢ construida sobre

a linguagem e nada acontece fora da causalidade redutiva do sistema légico-

! Este episodio é relatado por Borghini e citado por SHEARMAN, Mannerism, p. 188. Este autor
chama-lhe uma “inverséio entre a forma e contendo” caracteristico do Alto Renascimento. Ele
refere também uma inversio semelhante no caso de poemas criados para pegas musicais
preexistentes.

: TOMASSONL, permanierismo,_ p. 32.

~
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estrutural no qual a lingua inscreve o mundo, concentrando-o. A crise da
contemporaneidadé deriva desta vontade ‘babélica’ e redutiva da linguagem, agora
também dividida na dupla exigéncia da histeria e do totalitarismo. O totalitarismo & o
resultado da produgio de uma palavra ‘forte’ (e de um sistema ‘forte’: a filosofia, a
ideologia) que afasta as coisas e receia o siléncio”. Segundo o seu programa, que no
entanto € também verbal: “O ‘ipermanierismo’ coloca-se paralelamente em relagio 2
linguagem, a0 mesmo tempo ilude e afirma-a como espelho, simulacro e sombra”’.
O pés-modernismo” dos anos oitenta, de que o “ipermanierismo” foi um
epifenémeno (Fig 206), diluiu-se num eclectismo artistico absoluto, dissolvente de
muralhas entre as formas, a que Danto chamou “pés- histéria de arte”, ou o fim da
histéria de arte’, nfio no sentido em que se tenha entrado num periodo negativo, ou
que ndo estivesse a ser feita arte, mas que nio seria facil reconhecer um curso
determindvel, nem uma ideia precisa de progresso em arte®, que para Wolfflin e
muitos modernistas era evidente.

Conforme Shearman notou e sintetiza na expressdo “quanto mais arte melhor”, a

ideia do progresso em arte tinha sido uma criagfio do Maneirismo, expressa pelas

' Trés formas de construir imagens visuais. “Palavra, sabedoria e sabedoria da palavra; autoridade
exercida através da oralidade contra o poder alienante, filtrante, toxico, farmacéutico e enfim
mortal da escritura.” IDEM, Ibidem, p. 38.

? Ja em 1923 encontramos em Corbusier a ideia de que os estilos j& ndo existem porque foram
substituidos por um estilo da época através de uma revolugdo técnica que nasceu do ferro e do
cimento LE CORBUSIER, Vers une Architecture, 1923, [Paris: Flammarion, 1995, p. XX1].

* Talvez na sequéncia da conhecida comunicagio de Gombrich para o XVIII Congresso Internacional
de Historia de Arte em Julho de 1952: “Sem a ideia de uma arte progredindo através dos séculos
ndo haveria histéria da arte”. Incluido em GOMBRICH, Norm and Form, p. 10. Pensando nas
limitagGes da historia, é interessante confrontar o suposto fim da histéria de arte de Danto com a
seguinte opinido de Albert Camus: “A historia podera talvez ter um fim, mas a nossa tarefa ¢, ndo
termina-la mas crid-la, 4 imagem daquilo que sabemos ser a verdade. A arte ensina-nos que o
homem nido pode ser explicado apenas pela historia, uma vez que ele também encontra uma razio
para a sua existéncia na ordem natural”. In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 618.

* Segundo Peter Halley. HALLEY, Scriri, p. 106.
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Vite de Vasari e que foi inteiramente partilhada pelas Vanguardas do século XX. A
arte mais recente seria “mais arte’’que a anterior.

Segundo um dos pensadores mais lticidos do pés-modernismo, Raymond Williams
(1921- 1988)", essa sensagio terminal terd sido uma criagdo do préprio modemismo:
“O “modernismo’ estd confinado ao seu terﬁtdn'o altamente selectivo e negado a tudo
o resto através de um acto de pura ideologia, cuja primeira e inconsciente ironia €,
absurdamente, enterrar a histéria. Sendo o Modernismo um ‘terminus’, considera-se
que tudo o que se lhe seguir jd ndo é desenvolvimento. E o *depois’, que fica
indissociavelmente colado ao fenémeno ‘pés-’.”

Do que se tratard serd, segundo Peter Halley do fim da ideia de que existe uma
vanguarda artistica, que € uma das metanarrativas de que, segundo também Lyotard’,
o pos-modernismo descré.

Conforme referem Charles Harrison e Paul Wood®, “uma histéria de arte’ que é uma

aparentemente desinteressada narrativa de obras de arte ‘originais’, deve depender

para a sua coeréncia de um mero esteredtipo da originalidade, e deve portanto ser

O que Raymond Williams “propunha era justamente uma recuperagio, ou re-
historizagao, das obras que desafiaram o esterectipo de originalidade ao longo do
século XX e que portanto tinham ficado naquilo que ele define como sendo uma
extensa zona marginal ou limbo do modernismo naquele século. “Se quisermos
entrar em ruptura com a rigidez nio-histérica do pés-modernismo, entdo devemos
procurar e contrapor uma tradi¢do alternativa constituida a partir de obras
negligenciadas deixadas na vasta margem do século. uma tradicdo que se refira nio a
este explordvel por desumano re-escrever do passado mas, para bem de todos nés, a0
moderno futuro no qual se consiga imaginar de novo a comunidade.” Uma atengio

sobre as obras visuais marginalizadas pelo discurso verbal da histéria.

"HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1118.

? Jean Frangois Lyotard (n.1924), IDEM, fhidem, p. 999.
> HARRISON & W OOD, Art in Theory, p. 991.
“IDEM, Jbidem, p. 1118.
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Embora ele se manifeste por uma alternativa a re-escrita do passado, diga-se de
passagem que o que ele estd a propor € justamente uma re-leitura de uma tradigfio de
obras alternativas, que define em termos gerais'. A luz desta tendéncia foram
realmente recuperadas, nos anos noventa do século, obras de artistas que, como
Philip Guston (1913- 1980 - Fig. 7), tinham merecido muito pouca ateng4o nas
décadas anteriores.

Dantel Buren (Fig.135), um pintor conceptual, era mais radical, propondo em 1970?
uma revolugio teérica: “Uma ruptura que requer como primeira prioridade uma
revisdo da histéria de arte tal como a conhecemos, ou, se quisermos, a sua radical
destrui¢io”. Era o espfrito do Maio de 68°.

Este Grau Zero do pensamento sobre arte, estava j4 presente no inicio do texto que
Jean Paul Sartre escreveu para o catilogo da exposigiio de Giacometti em Nova
lorque em 1948: “No € preciso olhar por muito tempo para a face antediluviana de
Giacometti (Fig.258) para sentir o orgulho e o desejo deste artista de se colocar no
principio do mundo. Ele ndo reconhece algo a que se possa chamar ‘progresso nas
belas artes™, ndo se considera mais ‘avan¢ado’ do que aqueles que escolheu como
seus contemporaneos, o homem de Eyzies, o homem de Altamira.”

Perante esta atitude de auséncia de apriorismo e espirito fundador, tudo que se nos
apresenta poderd, em principio, ser aceitdvel.

O eclectismo, que também existia no periodo Maneirista® é o resultado do
predominio e da importancia atribuida a visdo e a experiéncia de estimulos visuais

muito diversos, por vezes constituidos por referentes extraidos da histéria da arte.

' E impossivel ndo fazer o paralelismo em relacio ao Maneirismo, uma “tradi¢io alternativa”
marginalizada pela historia de arte até ao século XX, entre outros motivos por ser considerada
“pouco original”, que foi recuperada durante este século num longo processo que ainda prossegue.

> HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 856.

* Alias ele citava Altthusser: “Teoria: uma forma especifica de pratica”.

33 o

* Veja-se o “dantoismo” “avant la lettre”. -
* Veja-se a referéncia a eclectismo no texto de Detlef Heikamp intitulado “Federico Zuccari e la
Cupola di Santa Maria del Fiore, La fortuna critica dei suoi affrechi” incluido em CLERL

Zuccari, p. 139.
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Battisti’ recorda que, ainda hoje, o cardcter da critica de arte é condicionado pelo
facto de “esa criticaea historiografia de arte ser um produto do classicismo: e que a
sua constante tomada de posigdo ser contra todas as manifestagdes individualistas,
fantasistas, simboélicas, esotéricas. Para além disso € uma critica que se afirma como
a unica verdadeira, a fonte da legitimidade na interpretagdo dos antigos e que julga
tudo de longe e de cima”. Por isso para Roberto Longhi® a histéria da critica de arte &

“uma histéria de evasdes, conseguidas ou ndo, das prisoes doutrinais”.

Também o muito licido E.H. Gombrich gostava de chamar a atencfo para os perigos

12 do

da critica’® “Ag regpongabilidades do critico parecem-me mesmo maiores que
historiador. E fécil ignorar uma explicagéo histrica equivocada mas é menos f4cil
restaurar uma obra de arte a sua forma primitiva, uma vez que um critico
convincente a tenha triturado no seu moinho.”

Isto pode relacionar-se com o papel que Roland Barthes* atribui a0 mito® - a forma de
linguagem em que tudo se transforma, inclusivamente a arte. Ao critico cabe

portanto um fundamental papel como intérprete, sem o qual a arte serd um conjunto

Greenberg, a quem se atribui o papel de pai no Expressionismo Abstracto
americano®, um cume do pensamento no Alto Modernismo’, nio admitia

contraditoriamente sendo uma pintura que fosse 100% pintura, exi gia para os seus

" BATTISTL, Anti- Rinascimento, p. 57.

* IDEM, Ibidem, p. 58.

* GOMBRICH, Reflections, p. 86

* Roland Barthes (1915-1980).

’ Ver Roland Barthes, Mythologies, Paris: Editions du Seuil, 1957, [Mitologias, Ediges 70].

® Na edigdo de Primavera de 2003 da revista britanica Modern Painters (40) existe um texto de Bryan
Robertson em que este recorda ter ido com Barnett Newman a um museu medieval, tendo este
exclamado: “Sabes? Estes tipos usavam planos lisos e sem perspectiva antes do Clemence
Greenberg!™

" Por Alte Modemismo refiro-me neste caso, numa associagdo de ideias intencional ao Alto
Renascimento, aos tempos “herdicos” do Expressionismo Abstracto na Escola de Nova lorque.
Segundo Peter Halley, para construir o seu sistema, Greenberg foi forgado a ignorar grande parte

Ao e AT T DX e L AR
ud dafec CUWUpCLa. (1AL4.0 1, OCrELeL, U, S..
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padrdes de “qualidade” que ndo estivesse “conspurcada” por matéria exterior,
qualquer que fosse a sua natureza. Ndo considerava “matéria exterior” 2 arte,
portanto, a sua prépria actividade literéria e critica.'

Propunha uma “licenza méxima”, portanto. Os casos de maior contaminagio com
outras artes ou factores extrinsecos como o publico eram por ele considerados “faits

divers”, teatrais (como diz Fried), apenas vagamente curiosos ou anedéticos. “A matéria é

incorpéria, destituida de peso e existe apenas opticamente, como uma miragem.”>

O segredo de Apelles

Segundo Clement Greenberg a cultura de vanguarda é uma “imitacdo da imitagao™®,
sem que tal constatagdo represente um acto de apoio ou desaprovacéo. O sentido
desta imitagéo autofégica resulta mais precisamente do facto de o “médium” se ter
transformado no contetido da obra de arte. Ele verifica ainda que nesta sociedade
ecléctica que € a dos finais do século XX a vanguarda imita os processos da arte
enquanto o “kitsch” imita os seus efeitos. Todos os artistas imitam, portanto, algo.
Via portanto a pintura Modernista como “self-referential” (referente a si prépria,
auto-centrada), ou seja, que apenas “imita” os seus préprios “media”.

Leo Steinberg desenvolve no entanto, um pouco contra Greenberg®, a ideia que tal
~ atitude ndo seria especifica do Modernismo, uma vez que a arte do Renascimento e
P6s- Renascimento, o seria também j4. Entre as razdes apontadas o facto de a arte
chamar a atengdo para a arte, por vérios expedientes a eu que chamaria maneiristas.

Exemplificando: “Economia cromética radical, arrepiante atenuagio de escala,

! Alias ele tinha a pior das impressdes acerca da maioria das coisas que era escrita acerca da arte, “ql.Je
pertencia ao jomalismo‘e ndo a critica propriamente dita”. In HARRISON & WOOD, Art in
Theory, p. 760.

? Clement Greenberg, The new sculpture, Art and Culture, Boston 1961, p. 144. Citado por Fried em
Art and Objecthood IDEM, Ibidem, p. 829.

* HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 536. Clement Greenberg, Avant Garde and Kitsh.

* IDEM, Ibidem, p. 948.
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multiplicagdo de pormenores, cifagées de outras obras de arte, espectadores internos,
a mstaposiciio de janelas com pinturas emolduradas on espelhos cheios de reflexos”.
Desde cedo os artistas se tém dedicado também a realizar representacoes alegdricas
das artes, que talvez Greenberg incluisse no “kitsch”, como o medalhio alegorico da
pintura por Nicolau Pisano (1337-1341) da fachada da catedral de Florenga,
representando Apelles (Fig. 8).

A pintura € objecto de intimeras representagdes ao longo da histéria de arte.

Joos van Winghe (1544-1603) pintou Apelles e Campespe de maneira contrdria 2
simplicidade do exemplo de Pisano.

Apelles pinta o seu modelo mas ¢ atingido pela seta de Cupido manifestando assim a
superioridade do amor sobre a arte. Por detrds de Campespe estd uma figura com um
espelho que permitiria ao pintor obter diferentes perspectivas sobre o corpo. O
modelo estd no entanto numa posigio diferente daquela em que é representada na
pintura, visto que nesta estd a segurar uma maca'. A narrativa verbal presente neste

complexo enredo estd pendurada numa placa situada no lado esquerdo mas que,

sintomaticamente. € ilegivel por se encontrar em perspectiva.

Apriorismo ou Eclectismo

A forma de Mimetismo caracteristico dos séculos XVI e XX ¢ assim um produto de
uma cultura eminentemente visual

Hoje, o Estado nio estd muito convencido da nogio de A. Danto de que a Historia de
Arte acabou, e por isso quer imitar um certa concepcio de progresso “Vasariano” e
desenvolvimentista do discurso artistico, sendo o ideal mimético e naturalista
daquele substituido por uma ideia de modernidade ou actualizagdo tecno- filoséfica

que, nada tem jd a ver com a pureza do ideal de Greenberg, mas que, como este

' Trata-se de uma pratica corrente no atelier no sentido de se permitir a0 modelo descansar
relativamente as posigSes que sdo mais desgatantes do ponto de vista muscular, enquanto o pintor

vai trabalthando nos outros sectores do corpo.
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dizia, tem certamente mais a ver com uma histéria do “gosto” do que com a histéria
da “arte”.

Ao mesmo tempo, as institui¢ées oficiais e/ou economicamente dominantes,
resumidamente o “Poder”, tomaram conta das inovagdes estéticas originadas pelas
vanguardas artisticas que surgiram ao longo do século (sobretudo na sua primeira
metade) e, apropriando-se delas, criaram presentemente uma situagdo caricatural, em
que o aparelho cultural do Estado e das grandes empresas se quer associar 4 nogdo de
progresso em arte e € certamente muito mais “vanguardista”, “marginal”,

21

“esteticamente avangado™' que a sociedade civil ou o meio artistico, que vao a
reboque. Logicamente inatacdvel, a constatagéio de que “arte e estado sio conceitos
irreconcilidveis™ fica-se pelo nivel... conceptual.

Veja-se que em poucos anos os Presidentes da Camara’® da cidade de Lisboa
chamaram a intervir na cidade, uma vez esgotada a novidade do efeito Siza Vieira,
sucessivamente Norman Foster, Frank Gehry, Jean Nouvel. Muitas vezes nio h4 o
dinheiro ou a vontade de concretizar essas intervengdes mas de qualquer forma a
figura do politico fica associada a aceitagdo da obra plastica desses arquitectos de
renome. Outras vezes a boa arquitectura serve para branquear a implementagio de
indices de construgio ilegais ou projectos anti-urbanos.

Nao significa o apoio do estado as vanguardas artisticas, evidentemente, que ndo
existam implicitamente equivalentes dos antigos cédigos tridentinos, ou seja, que os
artistas tudo possam fazer com o beneplécito dos poderosos* Existe na realidade e é

dominante nesta fase de “alto capitalismo”, uma espécie de obrigatério

! Veja-se a controvérsia gerada no Reino Unido nos finais dos anos 90 com as escandalosas decisdes
do Turner Prize bem como a Publicidade da colecgio da empresa de publicidade Saatchi &
Saatchi.

? Walter Gropius, HARRISON & WOOD, Ar in Theory, p. 266.

> Como diz BOUZA-ALVARES, Femando, Portugal no tempo dos Filipes. Politica, cultura,
representagdes (1580-1668), Lisboa: Edigdes Cosmos, 2000: “existe em Portugal uma tradigdo de
monarcas/arquitectos, ‘de unir o saber arquitecténico e a cultura de corte’, constituindo-se esta
caracteristica, relativamente a nobreza, como o trago original do seu “ethos corporativo’ ” (p. 27-28).

* Pense-se na recusa do Guggenheim Museum em expor Systems, de Hans Hacke, em Abril de 1971.
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vanguardismo de Estado, associado 2 tradi¢do das “grandes obras”, mas que tem

s

contornos praprios e € subtilmente repressivo da iniciativa artistica. Ter-ge-4
transitado de uma posigio essencialista, para uma posi¢io institucionalista. Surgiu
assim uma geragio de super-comissdrios, que na realidade sdo intermedidrios da
encomenda artistica no aparelho de estado, 2 maneira de V asari’, e verdadeiros
artistas-coordenadores da actividade de outros artistas.

O pluralismo ideoldgico oficialmente assumido constitui uma espécie de liberdade de
desenvolvimento da ciéncia de como livremente o distorcer.

Nao serd a primeira vez que um Mecenas assume as rédeas do cavalo da arte,
utilizando os servigos de intermedidrios integrados nos meios artisticos.

Vasari, ao servigo do Grio Duque Cosimo I de Medici, centralizou as encomendas
no periodo denominado Segundo Maneirismo ou Maniera, marginalizando artistas
como Pontormo, Bronzino, Tribolo, Giovanni del Tasso, Bachiacca, que haviam por
sua vez tentado excluir Vasari no passado®.

A Tgreja Catdlica no “Seicento”, expurgados alguns atentados ao decoro relacionados
com o Maneirismo. aproveitou no entanto a sua heranca estética no sentido de
enquadrar numerosos artistas, e constituir um estilo monumental extremamente

eficaz, o Barroco.

" Arthur DANTO, After, p. 196.

* Anna Maria Mura fala da emergéncia dos “esperti”, ocorrida no século XIX, “que aconselha nio ja
principalmente os que encomendam obras mas a opinido publica” (burguesa) e que rendunda na
foﬁnagéo de uma arte “oficial”. STORIA DELL‘ARTE ITALIANA, Parte Prima. Materiali e
problemi. Volume Secondo: L.’ Artista e il publico. Anna Maria Mura, p. 254.

* Processo narrado por DEBORAH PARKER: Bronzino:Renaissance painter as poet, Cambndge:
Cambridge University Press, 2000.
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L4. Modernidade e Passado na Arte

No terceiro capitulo do seu livro Ensaios de Iconologia, Panofsky descreve os vérios
matizes histéricos assumidos pelas imagens do “Tempo” (“Cronos™): Oportunidade
fugitiva (“Kairos”) e Eternidade Criativa (“Aion”); imagens destruidoras e
Saturninas no Renascimento; conjugagio do poder destruidor e criativo, a morte, e
depois, “com Bronzino ou Poussin, para que o Tempo possa cumprir a sua tarefa
fundamental: a revelagiio da verdade” .
A imagem do “tempo” vai-se alterando e sofre vérias distorgGes através dos séculos
(o nimero das versdes j4 é forma de o medir), parcialmente em fungio da meméria
do homem, provocando alteragdes de comportamento motivadas pelo passado.
Uma maneira de o tempo manifestar a sua presenca na arte é através da chamada
pintura histdrica.
Ao contrério de outros periodos, nem no Maneirismo nem na Idade Contemporanea
(XX, XXI) se pode dizer que a pintura histérica predomine. Na actualidade, talvez
devido a concorréncia com outras formas de fazer histéria usando diferentes
tecnologias, ou por as fungdes da pintura serem outras, os temas explicitamente
histéricos estéo quase, embora ndo totalmente, ausentes das linguagens
contemporaneas’.

Nao estamos a imaginar poder repetir-se a situagfio do funeral de Rafael,
objecto dos despachos dos diplomatas sediados em Roma, ou o episédio narrado por
Haskell’: a alguém terd sido pedido pelo Ministério do Interior francés, em 1806, um

relatorio secreto sobre o desenrolar da execugdo do Retrato de Napoledo de Ingres,

' Erwin PANOFSKY, [Essais d ‘iconologie. Les thémes humanistes dans I'art de la Renaissance.
Paris: Editions Gallimard, 1967], p. 108.

? Warhol representava figuras “historicas”. Por vezes existem também encomendas sobre estes
assuntos.

* HASKELL, Francis, Past Present in Art and Tast,. New Haven and London: Yale University Press,
1987, p. 78.
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em que o Imperador aparece pintado a maneira dos séculos VIII e XIX da era crista,
estabelecendo nma relacio histérica com Carlos Magna.

Apesar de tudo as relagdes histéricas com periodos do passado sio intencionalmente

estabelecidas, tendo em vista obter efeitos artisticos e sociais especificos.

§

Noutro campo da actividade artistica contemporanea, a engenharia e o Design de
automgdveis, apesar de ser uma actividade com pouco mais de cem anos de
existéncia, vemos também que a pratica de citagio de um passado recente passou de
um puiblico de uns poucos revivalistas. com acontecia com os automdveis Morgan, as
grandes massas. As duas principais fabricas alemas de automéveis, lancaram nos
dltimos anos modelos baseados em automéveis anteriores. Sendo que, num dos
casos, a BMW langou um modelo alusivo a um automdével que historicamente estava
ligado a marcas inglesas, o Mini. A diivida parece nio ser sim ou ndio ao revivalismo,

mas apenas qual década reviver?

Mimesis

“Aquele que imita deve garantir que aquilo que escreve seja semelhante, mas ndo

idéntico [ao seu modelo], e que esta similaridade nao seja do tipo daquela que se

obtém entre o retrato e aquele que posa, em que o artista obtém tanto mais clogios
quanto maior a parecenga, mas antes da que existe entre o filho € o pai.”

Francesco Petrarca, Le familiari, XXIII, 19, 78-94*

A originalidade é, desde muito cedo, considerada um bem relativo desconsiderada,
ou considerada imanente na imitagio. Hélder Gomes refere-se na sua Tese a toda a
discussio que tem sido feita acerca da questio da originalidade: “As regras

especificas do mundo da arte ocidental ao longo dos wltimos cinco séculos exigem da

' Citado em GOMBRICH, Norm and form, p. 122.
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parte do artista que, como condigio de definigdo da sua identidade estética e
conceptual, assuma uma posi¢io explicita face 2 arte do passado; isto &, que
incorpore no seu trabalho uma visdo critica da sua prépria tradi¢io, 20 mesmo tempo
que se posiciona relativamente aos seus contemporaneos, optando prospectiva e
experimentalmente por uma determinada definiggo de arte” .

Também Carlo Carré dizia: “Aquele que receia perder o seu sentido poético genuino
ndo deve dedicar-se i arte ou poesia, visto que estas pressupdem o conhecimento do
desenvolvimento histérico e das leis que informam a expressdo”.>

O que receia perder a sua originalidade j a perdeu portanto, visto que ndo existe
originalidade defensiva e muito menos sem ﬁm conhecimento do desenvolvimento
histérico.

A arte do passado € absorvida como matéria prima, uma embalagem sempre sujeita
a novos contetdos. Existe um salto ontolégico entre o original apropriado e o
resultado da apropriagdo que est4 presente na ideia de Bertold Brecht® segundo a
qual, ndo sendo o realismo uma questdo de forma, se os copiarmos deixaremos de ser
realistas. '

Existe algo de muito significativo no préprio processo de copiar. Talvez porque,

como diz Jean Cocteau no filme Sang du Poéte*, “um molde de gesso é igual ao

original excepto em tudo”. Ou, segundo a “vox populi”: “Quem conta um conto
acrescenta um ponto”.

Os artistas copiam a natureza, copiam outros artistas, ou uma e 0s outros
simultaneamente. Fizeram-no de forma desorganizada, ou ainda de forma mais

sistemdtica sob a orientagdo de Mestres, escolas ou academias’®. Acerca da imitagio

! HELDER GOMES, Danto. Tese de doutoramento.
2 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 234.

* In IDEM, Ibidem, p. 490.

* Citado por Ibram Lassaw. IDEM, Ibidem, p. 380.
* A partir do final do século XVI.
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Boubli lembra o “habitus” referido por Emmanuel Bourdieu e uma “gramdtica
geradora de comportamentos” (ChomskyY |

Apesar de toda a imitagdo, a arte nunca deixou de evoluir ao longo dos séculos,
muitas vezes contra as intengdes dos proprios artistas que s6 desejavam... imitar.
Jean Jaques Rousseau dizia: “A miisica ndo € mais a arte de combinar sons para
agradar ao ouvido do que a pintura € a arte de combinar as cores para agradar aos
olhos. Se ndo houvesse mais que isto, elas seriam ciéncias naturais e nio Belas Artes.
E a imitagdo que as eleva a este nivel "% A imitagio como o elemento especifico das
artes.

No Renascimento, os neo- platonicos, comegaram por reconhecer o papel positivo da
“mimesis” ou imitagdo de comportamentos anteriores pelos homens, como imitacdo
do culto divino, “em que se honram ao mesmo tempo a si proprios e a Deus’. Na
realidade, o presente serd sempre para eles aquilo que se v& no interior da caverna e
que ndo passa de uma projecgio do que entra a partir do exterior.

O artista copia-se também, muito frequentemente, a si mesmo, conforme comprova
Genette* no seu capitulo sobre /manéncias plurais, justamente consagrado a réplicas
de obras de artistas feitas pelos proprios artistas®, ou mesmo a algumas séries® em

que existe uma identidade flagrante entre as diversas unidades’.

" BOUBLI, L ’atelier de dessin, p. 12. Cita sobre este assunto Pierre Bourdieu, Raisons pratiques. Sur
la théorie de Il'action, Paris: Seuil, 1994. E também Emmanuel Bourdieu, Savoir faire.
Contribution & une théorie dispositionelle de I'actio,. Paris: Seuil, 1998.

? Citado por Jaques Derrida em texto incluido em HARRISON & WOOD, 4rt in T, heory, p. 922.

* CHASIEL, Marsilio, p. 329.

* GENETTE, Matiére, p. 198.

® Por exemplo a Expulsdo dos VendilhSes do Templo de Greco, da colecgdo Varez Fisa, Madnd,
(107x124cm) ¢ a obra com o mesmo titulo e do mesmo autor na National Gallery de Londres
{106x1 30¢im). Para ndo falar ja d&

* BOUBLL, L ‘atelier du dessin, p. 7, pSe em causa os limites da aplicabilidade deste conceito de série
a arte e refere que Deleuze via a arte moderna como desenvolvendo “séries permanentes™.

7 O escultor ingtés Nicholas Hill, em 1491 processou um seu agente, que ndo lhe pagou o custo de

cingnenta e nove cabegas de S Jodo Raptista WITTKOWER  Saturno p 79
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E sabido que a propria estrutura da profissdo artistica, com as grandes oficinas dos
mestres, em que virios alunos partithavam a mesma obra, n3o s6 permitia mas
obrigava a pritica didria da imitagio, como forma de preservar a unidade dos grandes
projectos de pintura, o que torna mesmo dificil saber-se o que foi feito pela mio de
quem, mesmo nas obras cuja atribui¢io a uma dada oficina nfo oferece diividas.
“As variantes entre diferentes réplicas tém a maioria das vezes uma funcdo definida,
sobretudo se desenhadas pelo préprio artista. Elas servem a difusio de modelos de
composig¢do, como fez Zuccaro para os seus préprios esquemas difundidos pela
imprensa, ou a propagagio das ideias, ou ainda a difusdo de um ‘estilo’, como na
produgio do atelier de Paolo Veronese.”!

Ames Lewis conta como os “pattern-book™ da Idade Média (como o slbum de

Villard de Honnecourt) foram substituidos pelos “model-book”? no século XIV e
pelos livros de esquissos no XV. Estes tltimos caracterizam-se por “linhas mais
livres e uma maior liberdade na utilizagio do espago na folha” >,

David Rosand descreve a forma como estes tltimos, verdadeiros testamentos
iconogriéficos e fonte da “invenzione™ para futuras pinturas, passavam de pais para
filhos dentro dos grandes “ateliers” venezianos, que se perpetuavam por vérias

geragGes, como se de um patriménio genético se tratasse®.

Exemplificando

Frank Stella, numa conferéncia no Pratt Institute em 1960°, diz aos estudantes desta
Universidade: “A pessoa aprende pintura olhando e imitando os outros pintores. [...]

No meu caso tratou-se antes de mais de uma imerséo técnica. Como é que Kline

' BOUBLI, L ‘atelier de dessin, p. 52.

Z Ames Lewis citada por BOUBLL, L Atelier de dessin, p. 35.
* BOUBLL, L ‘Atelier de dessin, p. 36.

“ ROSAND, Verice, p. 6.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 805.
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aplicava a sua cor? Pincel ou espdtula, ou ambos? Porque ¢ que Guston deixava a
fela nna em volta das arestas? Paorgue é que H. Frankenthaler ngava tela por preparar?
E assim sucessivamente. Entdo, esta foi a parte mais perigosa, comecei a imitar o
processo emocional e intelectual dos pintores que via. Desta forma os dias de chuva
forcavam-me a pintar como Gandy Brodies, assim como os dias brilhantes e sem
nuvens na costa forgavam-me a pintar como De Stiiel. Descobri o ‘rose madder e
adicionava-lhe vermelho, para fazer um Hoffman. Por sorte, a pessoa apenas aguenta
uma dose destas limitada. Cansei-me das pinturas dos outros e comecei a fazer as
minhas préprias”.

Rosalind Krauss, num texto publicado em Artforum em 1972, conta a seguinte
histéria que se passa numa galeria da Universidade de Harvard entre Michael Fried,
o critico de arte, e um aluno, a propésito de um trabalho de Frank Stella (Fig. 273):
“Com o seu dedo levantado e o dedo apdntando para o Stella o aluno encarou
Michael Fried, “Porque € que isto € assim tdo bom?” - perguntou. Fried olhou para
ele. “Olha’- disse ele devagar - ‘hd dias em que Stella vai para o Metropolitan
Museum. Ali. ele senta-se durante horas a olhar para os “veldzquez”, absolutamente
esmagado por eles e depois volta para o seu “atelier”. O que ele gostaria de fazer
mais do que qualquer outra coisa seria pintar como Veldzquez. Mas sabe que esta
Op¢ao ndo estd em aberto. Por isso pinta riscas.” A voz de Fried elevou-se: * Quer ser
Veldsquez e por isso pintariscas!” ”

Van Gogh, que muitos aceitardo como tendo sido um dos artistas mais ori ginais e
individualistas do seu tempo, trabalhou muito, pelo menos em determinado periodo da
sua evolucdo. a partir de outros pintores. No Rijksmuseum de Amsterdam encontrei no
“museu virtual” do pintor uma Ressurreicdo de Ldzaro de 1890 segundo Rembrandt, a
Noite, segundo Millet, de 1889, e uma Piefd, a partir de Delacroix.

Os artistas sdo utilizadores de um patriménio de formas pré-estabelecidas e poderdo
chegar a ser tdo eclécticos como Sir Joshua Reynolds (1723-92) que “extraia motivos
dos cinones venerdveis da Arte Renascentista e Barroca, re-criava um modelo i

maneira da Cleopatra de Francesco Trevisani, outro no papel do Profeta de Miguel

"HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 954.
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Angelo, um terceiro como a Madonna de Corregio, e representava-se a ele préprio
¢omo o auto-retrato de Rembrandt que est4 agora na National Gallery™’.

Reynolds, no entanto refere que a arte ndo deveré ser mera imitagio. Ele encoraja os
nedfitos ao “estudo diligente” da obra dos grandes predecessores, mas a0 mesmo
tempo evitando a “implicita submissio” a obra de qualquer mestre, por excelente que
seja. Por outro lado cré que a arte recebe a sua perfeigdo a partir de um ideal,
“superior ao que acontece em casos individuais na natureza”.?

Noutro dos seus Discourses ele enfatiza a imporancia do imitar: “Estou persuadido
de que, a variedade e mesmo a originalidade na invengdo, sdo produzidas s6 pela
imita¢do. Vou mais longe, mesmo o génio € filho da imitagfo.[...] Seria em vao que
pintores ou poetas tentariam inventar sem fontes sobre os quais a sua mente pudesse
trabalhar, a partir das quais as inven¢des devem ter origem. Nada pode nascer do
nada [...]”%. Reynolds levou a arte como imitagio a um dos seus mais sofisticados
patamares na histéria de arte, constituindo um capitulo do que Roland Barthes*
considerava: arte como forma de “re-produgio”.

O estudo minucioso da natureza por parte de Leonardo é feito através da
compreensdo da mesma, partindo da sua imitago.

Nao € possivel falar em imita¢&io no Renascimento e Maneirismo sem abordar o caso
do mais imitado, Miguel Angelo.

Joannides e Ames-Lewis dizem que “a maior parte da histéria da pintura, escultura e
arquitectura italianas do século XVI podem ser escritas em termos de resposta 2 obra

15

de Miguel Angelo™, podendo mesmo escrever-se a histéria deste século como uma
sequéncia diversa de reacgBes edipianas, determinando os diferentes tipos de

imitacdo que neste perfodo existiram. Essa imitagfio terd englobado vérias geracdes,

! Robert Rosemblum no Catalogo de ENCOUNTERS, New Art From Old, Londres: National Gallery,
2000, p. 18. O proprio Rembrandt, como se sabe, possuia uma valiosa colecgdo de gravuras onde
colhia livremente ideias e sugestGes Uteis para a sua pratica artistica.

2 HARRISON, WOOD, & GAIGER, Art in Theory, 1648-1815, Massachussets: Blackwell, 2000, p. 651.

* IDEM, Ibidem, p. 657-9.

* Roland Barthes (1915-80). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 941.

* AMES- LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 1.
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sucessivamente mais impressionadas pelos tectos da Capela Sistina ou pelo Juizo
Final inclnindo Rafael', nas primeiras décadas e Tiziano, nas tiltimas<® Pilliod®
descreve por exemplo® a forma como Pontormo trabalhou a partir de desenhos que
lhe eram enviados por Miguel Angelo’, operando assim uma fusio com o seu estilo,
Esta autora revela também a forma como parece ter havido uma autorizacdo do
Mestre para uma reproducio parcial por Alessandro Allori do Juizo Final na Capela
Montauto da Igreja da Santissima Annunziata em Florenga, correspondendo o pintor
ao mencionar expressamente o autor da “invenzione”. Existe portanto neste caso uma
situacdo moderna de “copyright”. ®

Segundo Lizzie Boubli’ a “influéncia de Miguel Angelo foi também profunda nas
composi¢des de Greco [...] Ndo s6 a ‘historia’ de Greco & enriquecida por vdrios grupos

do Julgamento Final mas também incorpora outros motivos de Miguel Angelo”.

' “O que ¢ claro ¢ que esta experiéncia da Capela Sistina estimulou uma siibita e rapida mudanga no
estilo das suas figuras nas Virtudes da parede da Junsprudéncia na Stanza della Segnatura.” Ames
Lewis, AMES-LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 25.

* AMES- LEWIS, JOANNIDES Reactions, p.6. Joannides conta que tera havido um célebre assalto
roubo de 50 ou 60 desenhos de Miguel Angelo e modelos de quatro figuras em cera ou barro por
dois escultores, Bartolomeu Ammanati e Nanni di Baccio Nanni, que s¢ foram devolvidos apds ter
decorrido tempo suficiente para serem copiados. AMES-LEWIS, JOANNIDES Reactions, p. 70.

> PILLIOD, Elisabeth, Pontormo. Bronzino e dllori- 4 genealogy of Florentine Art, Yale University
Press, 2000. p. 158-159.

* AMES-LEWIS, J OANNIDES, Reactions, p. 36.

° Miguel Angelo parece também ter oferecido desenhos a Sebastiano del Piombo, Daniel Volterra,

Pontormo, Giuliano Bugiardini, parq além dos que se sabe terem sido oferecidos aos Seus amgos

francisco d¢ lHolanda, Giulio Clovio, Tommnaso de’Cavallieri e Vittoria Colonna. BCOUDLIL,
L atelier de dessin, p. 56.

¢ O primeiro “copyright” descritivo atribuido sobre imagens tera sido a autorizag¢do concedida em
1524 por Francisco I de Franga a Geoffroy Tory para copiar Horae ad usum Romanorum, editado
primeiro em 1520 MAYOR, Prinss and Peoplo, D 182

"BOUBLI em L 'Arelier de Dessin, p. 217.
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Ela prolongou-se para os séculos sucessivos incluindo “o grandioso, ambicioso,
escolarmente e artisticamente omnivoro Peter Paul Rubens [...} como o artista do
século dezassete mais miguelangelesco™'.

Sobre Francesco Salviati (1510-63) disse Paul Joannides que “ele mantinha um bem-
organizado arquivo e estava preparado a combinar formas provenientes de virios
periodos ou artistas, se sentisse que eram compativeis com os seus objectivos [...] e a
sua aproximagdo a criagdo de pinturas — pelo menos as de grande escala — baseava-se
na colagem”?,

Zeri identifica e descreve quatro pinturas pela mio de Jacopino del Conte®, em que
ndo s6 o modelo € obviamente o mesmo mas a posigdo da cabega da figura feminina
€ também a mesma, ou seja: o desenho é o mesmo. O pintor efectua uma gestdo de
imagens em que a associagdo e a colagem desempenham um papel importante. Pelo
seu lado Lizzie Boubli seguiu entre outras a mesma figura de Barocci através de
quatro obras distintas (Fig. 10)*.

O arquitecto Andrea Palladio, por outro lado, baseava a sua obras na observacao de
modelos cléssicos, ao passo que o seu colega Sérlio preferia manter o seu programa
artistico estritamente colado ao expresso por Vitrivio, criticando mesmo as
“antiguidades” quando dele se afastavam.

A legitimag#o de todo este trabalho de “corte e costura” é feita pelos teéricos do
século XVI. Para G. Paolo Amenini, por outro lado, como anteriormente para

Alberti, o bom desenho exigia uma espécie de trabalho de fusdo e recomposi¢io feita

' AMES-LEWIS, JOANNIDES Reactions, p.10. E sabido que Rubens copiou também
abundantemente Tiziano.

? AMES- LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 69.

3 Santa Catarina d "Alessandria, Colecgio Labia, Madonna col Bambino e san Giovannino, Ex-
colecgio Kress, Madonna col Bambinno, colecgio Real Inglesa, Madonna col Bambino e san
Giovannino, Berlim- Gemildegalerie. ZERL, Ferderico, Giorno per giorno nella pittura. Scritti
sull’arte italiana del cinquecento, Mildo: Umberto Allemandi, 1955, (figs. 125, 126.127,128).

* BOUBLI, L ‘atelier de dessin, p. 42.
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a partir dos melhores bocados extraidos da imita¢io da natureza'. Ele atribuia mais

importancia do aue Lomazzo 3 cdpia da escultura antiga.

Sl AR LLAN Cont L

Dialéctica Original/Cépia

Jaques Derrida®, no seu estilo um pouco obscuro, mas cheio de significados, escreveu
sobre Ensaio sobre a Origem das Linguas de Jean J aques Rousseau, parte do seu
livro De la Grammatologie publicado em Paris em 1967. Uma sec¢io do texto trata
Justamente da gravura:

“A gravura: arte nascida da imitaco, apenas ¢ parte da obra de arte original na
medida em que ela se conserva na gravura, nas impressoes reprodutivas do seu
contorno. Se o belo nao perde nada pelo facto de ser reproduzido, se ele pode ser
reconhecido no seu proprio signo, no signo do signo que uma cOpia representa, entao
na “primeira vez’ que ele foi reproduzido existia j& uma esséncia reprodutiva. A
gravura que copia os modelos artisticos ¢ ndo obstante o modelo para a arte. Se a
origem da arte ¢ a possibilidade da gravura.a morte da arte e a arte como morte estio
previstas desde o préprio nascimento da obra. O principio da vida, mais uma vez,
confunde-se com o principic da morte.”

A fisica e a metafisica da gravura e da c6pia, vista como linguagem... Admitimos
que apenas esta frase, que parece mal citada ou mal traduzida, merecesse todo um
capitulo deste estudo.

Vendo os desenhos originais, como o de Parmigianino A Adoragdo dos pastores, e as
gravuras que Caraglio dele extraiu (Fig. 11, 12)’. verificamos gue existe uma mais
valia na copia, em clareza e defini¢do da imagem, que a torna mais facilmente legivel
e talvez at€ mais susceptivel de chamar a nossa atengdo. No entanto essas

caracteristicas mesmas destroem a subtileza e sentido do desenho ori ginal, que

"BLUNT, Teorie, p. 164.
? Jaques Derrida (n. 1930). HARRISON & WOOD, 4rf in Theory, p. 918.
*BARTSCH, Archer, p. 80.
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Karpinski, citado no mesmo dlbum, definiu como “uma atmosfera radiosa e
reverente”.

Penso que a clareza da cdpia constitui uma regra geral. O copista pretende quase
sempre captar o que ele julga ser o essencial do original e por isso efectua
normalmente uma sintese, que o faz afastar-se muitas vezes desse mesmo ori ginal.
Giulio Mancini' conta que “o serenissimo grio duque Cosimo disse preferir uma
cOpia igual ao original, por existir nela duas artes, a do inventor e a do copista”.
Por vezes existe um trabalho colaborativo entre o copista e o artista, que consegue
desta forma controlar o resultado final da tradugdo para a gravura, que normalmente
produz bons frutos, como foi o caso do mesmo Caraglio com Rosso Fiorentino em
Roma, em que as gravuras mantém muito do “espirito” de Rosso (Fig. 13). O
contrério aconteceu com Psyche Transportada por Merciirio para o Olimpo, de
Giulio Romano. Iconograficamente a imagem era a mesma mas a coinciéncia
acabava por ai.
A ideia de que a transposigao de uma pintura ou de um desenho para gravura é uma
“traducdo”, com o que ela implica de autonomia interpretativa, nio € pacifica e tem
vindo a ser constestada ao longo do tempo. Cerca de 1808 Toussain- Bernard
Eméric-David definia esta dltima da seguinte forma: “O gravador, pelo contrdrio,
copia a sua obra trago por trago a partir do quadro; niio apenas ele conserva o
conjunto da composicio, mas também recria também cada objecto com os contornos
e o relevo que apresentavam o modelo original; a cépia é necessdriamente literal; e
todas as partes da pintura que constituem aquilo que se chama o estilo sio
materialmente as mesmas”?.

Vasari conta que Andrea del Sarto se indignou perante as gravuras que Agostino

Veneziano fez em 1516 da sua Pieta tendo declarado que nunca mais autorizaria a

! Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura [1619-162], citada por SAF ARIK, Eduard A,
Domenico Fetti, 1588/89- 1623, Milano: Electra, 1996, p. 207.
2 Citado em Ettore Spaletti, in STORIA DELL’ARTE ITALIANO, 2, p. 433.
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nenhum gravador a realizagdo de qualquer cdpia, apesar do que vieram a ser
executadag posteriormente vidrias ontras gravuras a partir de obras snas!

Outras vezes a imitagio € melhor que o original. Acontece-me observar nos arquivos
dos museus excelentes fotografias a preto e branco (por exemplo das empresas
Gernsheim ou Alinari) que ultrapassam em muito a definigio dos proprios desenhos,
envelhecidos. Rejuvenescem-nos, por detrds da superficie envernizada da reproducio
ou imitagio fotogrifica.

A descoberta e 0 uso de técnicas fotogrdficas por parte dos artistas, documentada a
partir do século XIX?, veio reduzir a utilizacio de obras de outros artistas, por
exemplo gravuras, como banco de imagens no sentido de construir novas
composi¢oes. A fotografia foi-se tornando ao longo do século XX como uma fonte
de documentagio e de copia de documentos muitas vezes anénimos, que, no ambito
da pintura, apenas redescobriu, o seu cardcter de fonte independente de captacio de
imagens com os anos sessenta, na Pop Art.

Por outro lado € preciso salientar que nem sempre a situacio consiste em ver artistas
menores a copiarem obras de artistas hoje considerados maiores. Sabemos que
Pontormo copiou gravuras de Diirer sendo por isso criticado por Vasari. O copiado
teria por sua vez em 1494 imitado gravuras de Mantegna®. Reparava por isso com
alguma razao Vasari: “Nio sabia Pontormo que os alemaes e os flamengos vém a
este lugar aprender a maneira italiana, que ele com tanto esforco procurou
abandonar, como se se tratdsse de uma coisa md™. Na vila Maser, de Daniel Barbaro,
Veronese € suposto ter copiado as paisagens do gravador Jerénimo Cock, como

provou Richard Turner®.

' Evelina Borea, in IDEM, Ibidem, p. 381.

*HOCKNEY, Secret diz. que se generalizaram a partir do século XVI.

* Baccanale col tino e Battalia degli Dei marini, referidas por Evelina Borea, STORIA DELL’ARTE
ITALIANA, Borea, 2, p. 334.

* Citado por Castelnuovo e Ginzburg, STORIA DELL’ARTE ITALIANA, Parte prima; Muateriali e
problemi. Volume primo: Questione dee metodi, Giulio Einaudi editore, 1979, p. 324.

T ZERI, ftalia, p. 24.
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Gombrich descreve' as verdadeiras obras de “assemblage” de obras de Leonardo,
Perugino e Fra Bartolomeo, que Rafael realizou para compor a complexa Stanza
della Segnatura. “Mas - ressalva ele - contrariamente as primeiras aparéncias Rafael
nao era apenas uma pega ladra, fazendo ‘pastiche’ de obras recentes. Ele era um
grande artista que sabia fundir elementos da tradi¢do com obra nova de superior
organizagio e complexidade.”

Na casa Buonarroti em Florenga observei uma excelente cépia de Noli me Tangere
de Miguel Angelo por Battista Franco (artista veneziano, 1532- 1587) e uma outra
atribuida a Pontormo (1494- 1557- Fig. 14),com uma bela paisagem como fundo mas
em o que o brago direito de Cristo estd num escor¢o muito enfezado e deficiente.
Como dizia o Padre Sigiienza de uma obra de Tiziano, “preferia que nio fosse dele”?.
Consultando o Inventdrio de Pintura do Concelho de Faro® fiquei surpreendido pelo
facto de casos de executantes anénimos de pinturas religiosas do século XVII, que
muitas vezes ndo disfargam os indicios do seu primitivismo pictérico, mas que se
preocuparam em inverter o sentido das figuras relativamente & gravura que foi
copiada’, que como € sabido era desenhada em cima de uma matriz e invertida no

processo de impressio, retornando-se assim ao sentido original da pintura. No

' GOMBRICH, Symbolic, p. 98-101. “Rafael niio hesitava mesmo em copiar uma fisionomia
individual, se isso servisse os seus objectivos.” Ele refere também que Wolfflin em Classic Art
notou estas copias de Rafael mas apressou-se a justifica-las atribuindo-as a uma piada de Rafael ou
dizendo que estas opera¢des ndo deveriam ser tomadas “tragicamente”. Gombrich refere que ele se
dirigia a leitores “imersos no culto da originalidade”. AMES-LEWIS, JOANNIDES em Reactfions,
p- 3, escrevem: “A partir do meio do século dezanove para ci tem havido um persistente
preconceito contra os ‘Maneiristas’, os ‘seguidores de Miguel Angelo’, aqueles cuja obra ¢ vista
como sendo exagerada, néo - original e, implicitamente, corrupta”.

2 Pilliod em AMES-LEWIS, JOANNIDES Reactions,' p. 35, pensa mesmo que a pintura ¢ de
Pontormo, visto que existe uma carta de um criado de Miguel Angelo a reivindicar a posse do
cartdo de onde teria sido copiada. William Wallace, no texto Michelangelo and Marcello Venusti:
a case of multiple authorship, integrado na mesma obra, diz que ele foi feito a partir de uma cartio
da mesma escala e supervisionado pelo Mestre.

* Edigo da Caimara Municipal de Faro, 2000.

* INVENTARIGO citado, p. 117 € 231.
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descortinando causa técnica que justifique esta inversio de uma inversio!, posso
admitir que o pintor, consciente da infidelidade da gravura citada em relaciio 2
pintura original, pretendesse a ela regressar através de um efeito de espelho, o que
deveria ser tecnicamente complexo no ambiente de um pequeno atelier da provincia.
Algumas obras frequentemente reproduzidas, voltam-se num e num outro sentido,
numa espécie de danga ou alternincia estonteante (Figs. 15, 16, 17, 18)%.

Na obra de Boubli percebi no entanto que este fendmeno sucede também no desenho,

através de um modo de desenvolvimento das ideias e das formas que os artistas
desenvalviam por meio daquilo que esta autora designa a execncio de “varianteg e
variagdes”. Dele reproduz alids um exemplo: os dois desenhos de Francesco Salviati
Modelo para Incredulidade de S. Tomé e Cristo mostrando as suas chagas a S. Tomé
(Fig. 19, 20)*.

Mais do que uma consequéncia da inversdo técnica implicita nos processos de
gravagao temos assim um processo intelectual de gestdo e reciclagem de imagens
que pressupde a sua multiplicagdo Sptica, literal ou figuradamente, através de
espelhos.

Na Accademia de Florenga estdo duas pinturas de temas e pintores diversos, mas que
trabalhavam no atelier de Bronzino, muito idénticas, embora simétricas e com alguns
pormenores diversos, como um divertido “caniche” numa delas. Trata-se de Alegoria
da Caridade, de Franceso Morandi (1544-1597) e Virgem e o Menino, S. Jodo e o
Anjo, de Salviati . Dd a sensagdo de que existiu uma cépia, nio se sabendo em que

momento se deu a inversio.

'Nio tenho indicios de que existisse um re-estampagem. Penso que nfio existiia também “papel
vegetal”.

2 INVENTARIO, p. 82 e 83. Algo que associei a este efeito de espelho foram os desenhos que passain
da frente para o verso de folhas demasiado finas gerando um efeito curioso visto que t&m outros
desenhos no verso e que portanto os dois se fundem. Por exemplo o desenho dos Uffizi 459. FV
copia de Pontormo, talvez Volterra.

* Inventéarios do Louvre respectivamente RF 31139 e 1642).
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Assim, existe um desenho de Maarten van Heemskerck' em que o edificio est4
invertido em relago ao real. Existe no entanto uma gravura® que é cépia desse
desenho que esti certa. Seria o desenho feito propositadamente invertido para ser
copiado para gravura?

Wollheim conta® que, na sua utilizagiio de outras imagens, Manet “trabalhava
regularmente néo a partir de pinturas originais mas de reprodugdes gravadas. O
esquecimento deste facto permitiu a criticos anteriores acusa-lo de inverter a
composigao original de forma a disfargar as suas pistas”.

Consideremos no entanto apenas o facto de existir também uma ética da reproducio,
como existird provavelmente do plagio e mesmo da falsificagiio* de obras de arte, dos
quais houve excelentes profissionais, alguns deles conhecidos e lembrados
inclusivamente através de exposigdes.

Esta ética do copista leva alids a que os proprios responsaveis pelas editoras de
copias gravadas de pinturas se fagam representar a eles préprios em gravuras, como
Anténio Salamanca’, sobre o qual existe uma pagina da qual consta a seguinte
nscri¢do: Antonius Salamanca, Orbis, et Uribis, Antiguitatum imitator. Embora
fosse também com orgulho que outro gravador, tenha assinado uma gravura que fora
concebida por ele: Iulio Bonasone/Inventore®. Inventando imitamos e imitando

inventamos....

Amdlgamas e Falsificagoes

“E se as falsificagdes forem melhores que os originais?”

! Lasquenets em frente ao Castelo de Sto. Angelo, desenho de Martin van Heemskerck, Kunstahalle
Hamburg Rep., CHASTEL, Sack, p. 46- 7.

% Jerome Cock, copia de Martin van Heemskerck, Divi Caroli, 1955.

* WOLLHEIM, Painting as, p. 239.

4 Por exemplo Bastianini (1830-68), Dossena (1878-1937), Van Meegeren (1889-1947).

5 Activo entre 1520 e 1562 em Roma.

¢ G. Bonasone (1510- 1576) BARSCH, Archer, p. 302
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Andnimo portugués.

Benincasa escreveu', sobre o tempo e a memdria: “O primeiro objectivo da condi¢ao
humana n3o consiste em inventar, mas na anamnese’, em recordar, reinventar e o

reinterpretar aquilo que jd aconteceu mas de maneira nebulosa e confusa e tudo isto

deve acontecer na
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onsabilidade de um pensamento critico e projectnal ”
Por vezes esta “anamnese” motivou a ironia de virios artistas, perante as
apropriag0es que pelos outros eram praticadas. Rabelais, no prélogo de Gargdntua,
pergunta :

“De boa fé credes que Homero ao escrever a Iliada e a Odisseia tivesse previsto
todas aquelas alegorias por meio das quais Plutarco, Heraclito, Pontico, Eustdcio,
Fornuto se aproveitaram dele nos seus toscos esquissos, se bem que tudo aquilo que
Policiano destes foi pilhando??

O Renascimento assenta assim fortemente, no aspecto filoséfico e literdrio, numa re-
leitura dos textos cldssicos. Conforme Andre Chastel bem exprime, muitos dos textos
mais importantes de Marsilio Ficino insinuam-se como textos supostamente
introdutdrios ou marginais, nas tradugées comentadas de obras cldssicas, como as de
Plotino’.

Esta Academia Neo-Platénica de Florenga tentava conseguir mais uma vez um
objectivo impossivel. A simultanea restitutio antiquitatis e renovatio®... Dificilmente
concilidveis, mas contendo sem diivida ambas aspectos desejdveis. Elas seriam
simultineas, no entanto, a acreditar na seguinte ideia de Genette:

“O facto de a acharmos incompleta, estd inerente a toda a relagio com a obra de arte
singular, que nio cessa [...] de evocar a totalidade virtual do mundo da arte, tal como

Valéry disse em qualquer lado que um som evoca por si s6 a totalidade do universo

" BENINCASA, Spechio, p. 217.

* Frangois Rabelais, Gurgantua, 1534, [Ed. du Seuil, Paris, 1996), p. 51.
’ CHASTEL, Marsilio, p. 87.

“IDEM, Jhidem. p. 88.
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musical. Esta invocagio incessante, este apelo implicito de cada uma a todas as
outras, merece por si s, penso, a designagio transcendéncia”’.

Ao nos apropriarmos e citarmos uma obra aparentemente j4 realizada, poderemos
apenas estar a completd-la. Segundo Michael Baxandall, quando se diz que o artista
X influencia o artista Y est4 a atribuir-se a X a responsabilidade de uma acgdo sobre
Y, ao passo que estudando a relagdo com mais cuidado se verifica “que é sempre o

segundo elemento que € o verdadeiro motor da acgi0™. Porque, “cada vez que 0
artista ‘sofre’ uma influéncia, rescreve um pouco a histéria de arte a qual pertence.™

A obrigagio de aprender copiando, tem o seu contraponto na de ensinar, criando
modelos. Como diz Walter Benjamin: “O escritor que nio ensina os outros escritores
ndo ensina ninguém |[...] a sua obra deve ter o cardcter de um modelo”.

Também T.S.Eliot no texto Tradition and Individual Talent incluido em Selected
Essays referia, tratando do sentido da obra de arte:

“Nenhum poeta, nenhum artista de qualquer forma de arte, possui s6 por si um
completo sentido. A sua significagdo e o seu valor sdo fungio da sua relagdo com os
poetas e artistas mortos. Nio é possivel avalis-lo s6 por si; é necessario colocé-lo,
para comparagao e contraste, por entre os mortos. Entendo isto como um principio a
que deve obedecer tanto a historiografia como a critica de arte” %,

Por outras palavras mas substancialmente dizendo o mesmo, Joannides e Ames-
Lewis reconhecem no entanto que existe “uma visdo generalizada entre os
historiadores de arte tradicionais, mas nfo proeminentes em estudos de histéria de
arte, que os empréstimos e as cépias, € a sua interpretagio contextual, fornecem uma
via importante para a percepgio das posigdes e atitudes de artistas a quem ndo teria

passado pela cabega escrever as suas préprias ‘teorias’ ”°>.

! GENETTE, L ‘veuvre, p. 246.

? In GENETTE, L ‘oeuvre, p. 284.

* IDEM, Ibidem, p. 284.

* Citado por HELDER GOMES, Danto, p. 373.
* AMES-LEWIS, JOANNIDES, Reaction, p. 4.
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Thomas Kuhn considerava que a imitagio de outras obras de arte! constitui regra

, que algumas dag notdrias dificuldades rodeando a
nogdo de estilo nas artes podem desaparecer, se as pinturas puderem ser vistas como
tomando-se por modelos umas as outras, nio sendo produzidas em conformidade
com canones abstractos de um estilo.”?

Existe, portanto, uma espécie de texto sub-consciente escrito, em imagens, pelos
artistas, no dmbito daquilo que as suas obras “citam”. “Visto que ao empréstimo e
copia € atribuido um lugar menos que proeminente no estudo dos artistas ¢ dos
periodos. pode argumentar-se que para o historiador de arte eles fornecem material
para o registo do inconsciente artistico andlogo ao que € encontrado por Freud nos
detritos psicoldgicos de sonhos, piadas ¢ ‘lapsus lihguae’ 7
A intervengdo de Michael Fried em Art and Objecthood’, levanta também o
problema de que, para além de serem recicladas, as obras de arte do passado
representam também um paradigma contra o qual se afirmam as obras do
presente. O que importa - para ele - € a “conviccio de que uma pintura ou escultura
ou poema ou peca musical em particular, pode ou ndo aguentar comparagio com
pecas congéneres do passado, cuja qualidade néo esteja em divida”. A presenca
fantasmagdrica de todos os artistas do passado face ao artista contemporaneo cria
assim um “siléncio ensurdecedor” de auséncias sempre presentes, face 2 existéncia

das quais, o artista que deseja ser independente € for¢ado a tomar posicio. Trata-se

" Necessario considerar que estou a referir a imitagdo daquilo a que Nelson Goodman chama obras
“autograficas”, objectos unicos, por oposigio a obras “alograficas™, que sdo feitas para ser
repetidas ou reproduzidas. Ele define obras “autograficas” como sendo aquelas em que “até o
duplicado absolutamente exacto nfio pode ser considerado gemuino”. Citado por Kirk PILLOW,
Journal of Esthetics, Fall, 2003

? Thomas Kuhn (n. 1922) HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 936. Sobre estilo ver também
capitulo I7.6, Ambiguidades: Estilistica, sentido e auséncia de norma.

*In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 831. Ver cap. IV.3, O valor em questdo.
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de obras de arte, mas também de textos literdrios’ ou simples acontecimentos
histéricos.

Mesmo Clement Greenberg® dizia: “N#o posso insistir bastante no facto de o
Modernismo nunca ter representado algo como uma ruptura com o passado. Pode
significar uma resposta, um desenlacar da tradicfio anterior, mas si gnifica também
continuagio”,

Nem se diga sequer, como Fredric Jameson, que o “pastiche” é uma caracteristica do
pos-modernismo. Como referem Harrison e Wood “pode argumentar-se que
‘pastiche’ e descontinuidade sdo usados com proveito nas obras de artistas modernos
paradigmaéticos como Manet e Picasso™.

Na realidade Picasso realizava com frequéncia o que ele chamava “paréfrases”, como
as que realizou a partir de Greco ou as numerosas versdes das Meninas no Museu do ‘
Prado ( Fig. 21). '

Fernand Léger escrevia em 1935% “Os nossos gostos, as nossas tradiges, inclinam-
se no sentido dos primitivos e populares artistas de antes do Renascimento”. O
reencontro entre os ideais socialistas e a Biblia.

Paolo Veronese antecipa claramente, através de pinturas como O casamento de Sta.
Catarina patente no Palicio Ducal de Veneza, obras de pintores franceses do séc.
XVIII como Frangois Boucher (1703-1770).

Freedberg no seu artigo Observations on the painting of the maniera refere que
“Maniera [...] “tem a predilecgdo pela citagio de trabalhos dos outros artistas” >, O
Maneirismo estava ele préprio muito voltado para o passado, é talvez uma das

caracteristicas que doou a realidade artistica contemporénea.

! Veja-se a influéncia que a leitura de Surveiller et Punir: Naissance de la prison, um ensaio de
Michel Foucault, teve, confessadamente, sobre Robert Morris. MORRIS, Pompidou, p. 37. Ou o
impacto de Raymond Roussel sobre Duchamp, citada noutro ponto.

? No manifesto “Modernist Painting”. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 759.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 988.

* IDEM, Ibidem, p. 493.

* FREEDBERG, Art Bulletin, n° 47.
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Deborah Parker, refere o exemplo de Bronzino, que cita livremente a partir do Tondo
Doni e da Capela Sistina de Miguel Angelo.!

Resulta confirmada nesta breve amostragem pluri-continental a afirmacao de
Wolffllin: “om quadro deve mais a outros quadros do que a natureza”?, ou de Oscar
Wilde, no prefdcio ao Retrato de Dorian Gray, certamente tio valioso quanto a obra,
segundo o qual a realidade copia a arte e ndo o contrdrio, visto que cada vez mais ela
se confunde com a sua representag¢do. Ou ainda Kant: “A natureza € bela porque se

parece com a arte”’.,

A ideia de imitar desenvolveu-se muito com o0 Maneirismo, com a fama de alguns
artistas e a nogio de estilo. A falsificacio pura e dura também existe ¢ 6 fenémeno
fundamental em todo o mercado da arte e até da hist6ria da arte, que ndo iremos
abordar em profundidade. Tomassoni acha que os artistas do século XX a que ele

LYY

chama “ipermanieristas” “pdem a nu a insuportivel verdade que [a pintura] sempre
conteve e que € o seu poder de falsificar, mas também de se ultrapassar a si propria
no mecanismo inexordvel da falsificagio™™.

Umas vezes existe falsificagdo de obras, a criagdo do que Zeri* chamava “neo-
antigos”, outras a falsificacio da sua histéria. Haskell acusa “pintores alemies e
russos (que ele ndo nomeia) de terem alterado as suas datas de forma a dissimularem
og tragos de nma inflnéncia parisiense™ A mesma sugpeita surgin id em Portugal
com artistas contemporaneos (que também nio nomeio). Federico Zeri® cita também
casos que sdo conhecidos como “falsificagio” e que representam apenas uma
“referéncia errada”. Apresenta o exemplo de um “falso Tiziano” que afinal pode ser

um magnifico Tintoretto.

' DEBORAH PARKER, Idem, p. 154

? Citado por HAUSER. Mannerism. p. 29.
’ TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 52.

* ZERI, Falso, p. 40.

> HASKELL, Past p. 221,

® ZERI, Falso, p. 9.



1. Marniera e Modernidade

A falsificacio € uma forma de reprodugio de obras de arte pelos meios a que
Genette chama de transcri¢fio, por oposigio aos meios utilizados pela impressio,
caracteristicos por exemplo da fotografia'.

Nas minhas deambulagGes investigatérias junto dos locais onde se podem encontrar
obras de artistas maneiristas, como Pontormo, foi frequente encontrar alguns artistas
contemporaneos pretensamente “cléssicos”, ou interessados na arte do passado, mas
que nesse interesse no passado escondem no fundo a sua incapacidade criativa, ou
mesmo um certo parasitismo comercial relativamente ao prestigio dos grandes nomes
do passado.

Um tipo de revivalismo demasiado reverente relativamente 2 arte do passado, quer
seja do Maneirismo ou de outro estilo qualquer, mesmo que seja executado por bons
técnicos, estd condenado a ser uma moda passageira, como aconteceu nos anos 80,
através do surgimento de alguns artistas dos quais hoje pouco se fala®.

O valor das antiguidades constituiu sempre para os artistas um motivo de atracgdo
pelo menos econémica.

Citando Condivi, Wittkower refere’ que quando Miguel Angelo fez um C upido
Adormecido, hoje perdido, Lorenzo de Medeci gostou tanto da obra que sugeriu que
se a mesma fosse enterrada durante algum tempo, poderia ser vendida em Roma
como antiguidade por muito mais dinheiro. O artista terd concordado com o plano.
Franco Zeri também se refere a episédios idénticos*. Joannides conta que, quando era
Jovem, o mestre florentino “pedia desenhos emprestados, fazia cépias a partir deles e
devolvia estas c6pias aos donos, em vez dos originais. A sua motivagio,

evidentemente, nfo era o lucro, mas sim demonstrar o sen virtuosismo” >,

! GENETTE, L 'Oeuvre, p. 62.

? A minha preocupagdo junto dos Museus era sempre explicar que estava ali para estudar e ndo para
copiar as obras. Ver TOMASSONI, Ipermanierismo.

* WITTKOWER, Saturno, p. 220. MURRAY, High, p. 34, que a obra foi “vendida a um vendedor
romano sem escrupulos que a revendeu como pega antiga”.

* ZERI, Falso, p. 18.

* AMES-LEWIS, JOANNIDES Reactions, p. 70.
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Karel Van Mander, relata que Goltzius (1558- 1617")' ter4 escurecido vérias provas
da sua gravura Circuncisd@o com fumo, de forma a ocultar o seu monograma e té-las-
4 vendido, como originais de Diirer.

O préprio conceito de falsificagdo ou restauro é relativo. Existem obras que, como a
maioria dos edificios antigos, sdo descontinuas, reunindo participagdes varias.
Vasari conta que no século XVI, no papado de Clemente VII estava muito na moda
fazer amdlgamas de pedagos de antiguidades classicas com acrescentos modernos,
feitos por exemplo por um tal Lorenzetto, de maneira a ficar com pecas completas?.
No Paldcio Ducal de Veneza est4 uma curiosa pintura de Tintoretto (1518-1594),
Retrato de Cinco Censores, na sala anteriormente afecta a esta corporagio, que
rodeia, incorpora e integra um painel de uma Madonna com o Bambino da Oficina de
Alvise Vivarini, do século XV. Assim, resulta ndo sé uma obra de técnica, mas de
tempo misto também. O mesmo acontece com um retdbulo da Accademia de
Florenga, cuja parte inferior é uma Crucificagdo com S. Francisco adorante e Santos
de Nicola Piero Gerini (1368-1415)° e a parte superior é uma pintura dos Quatro
Envangelistas de Agnolo Mazzierne (1466-1513). O efeito & curioso, parece uma
colagem moderna.

Na Sala do Colégio do Paldcio Ducal estd uma obra de arte de técnica mista
constituida por uma lareira contendo escultura de Cesari di Francesco (século XVI) e
pintura de figuras alegéricas de Veronese.

Efeito semelhante em século diferente consiste nas monumentais obras de Max
Klinger (1857-1920) que pude ver no Belvedere de Viena. Nio s se conjugam ou
contrapGem nelas diferentes materiais mas também secgdes estilisticamente
contraditérias, embora produzidas pela mesma mio: expressionismo,

impressionismo, pontilhismo sio estilos facilmente reconheciveis...

! Hendrik Golzius (1958-1617).
> CHASTEL, Sack, p. 143.
* Curiosamente sempre encontrei muitas dificuldades em encontrar fotografias destas obras

pluriseculares, que parecem abandonadas pelas autoridades museologicas.
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Por outro lado o artista austriaco Giinter Brus realizou em 1965 um desenho que tem
por titulo Homenagem a Schiele, no qual est4 incluida uma reproducdo do desenho
de Egon Schiele’.

Paisley Livingston escreveu um artigo sobre o que chamou Nested Art,
versando sobre formas artisticas que “representam outras obras de arte”? Trés
exemplos citados em expressdes artisticas diversas: A pintura de Johannes Vermeer
Senhora sentada a um virginal’ (1675) representa uma pintura pendurada na parede
por detras da figura principal; Embryons desséchés de Eric Satie inclui partes de de
outros compositores, incluindo da Marcha Fiinebre de Chopin (Piano Sonata em B
Flat Menor, Opus 35, “identificada por piada na pauta de Satie como uma citagdo da
‘famosa Masurka de Schubert’ ”); o filme com Ed Harris Pollock de 2000 reproduz
supostamente partes de um documentério recriado tendo por base a célebre
reportagem dé Pollock pintando, por Hans Nanuth.

Neste acto de “nesting” pode ocorrer um fenémeno de transposigo, ou seja
referéncia transmedidtica, passagem por exemplo de filmes para pinturas ou poemas
a descrever pinturas. Ao encontro de uma obra de arte que esti dentro de outra,
chama a autora “seeing in”, que eu traduziria como reconhecimento. Ela aborda
ainda outros conceitos préximos, como a meta-pintura, e a “mise en abyme”, que
constitui apresenga de “um encrave na obra que com ela mantém relacdes de

similaridade”*

, ou ainda mais, que usa 0 mesmo titulo. Este fenémeno faz com que
uma obra de arte se assemelhe a uma estrutura fractal.
Livingston descreve também a pintura de John Singer Sargent Claude Monet

Pintando a beira de uma Floresta que mostra Monet pintando Monte de Fardos de

! Egon Schiele (1890-1918).

2 LIVIGSTON, Journal, p- 234. Ela define representar como “stand for”, substituir, e “obra de
arte”como entidades pertencendo as varias artes entendidas nio como um termo honorifico, que as
distinga das ndo-artes. “Nested art” é também dificil de traduzir a letra, “arte aninhada” nio
funciona, “arte ancorada” também ndo, “arte parasitaria”, “enquistada”, “infiltrada”, “inseminada”
ainda menos.

* Instrumento musical do século XVI e XVIIL

* Aqui a autora cita Dallenbach (Le récit spectaculaire, Paris: Seuil).
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Feno perto de Giverny (1885): “Visto que a pintura de Sargent emprega um estilo
impressionista adequado aquele da pintura ‘nested’, isto implica que Monet era um
realista, ou seja, que ndo existe um espago exterior ao dominio das impressoes, que
ele representou.”

Blunt cita o quadro ideal de Lomazzo: Um Addo desenhado por Miguel Angelo e
pintado por Tiziano, servindo-se das proporg¢des de Rafael. Esta tendéncia, que este
autor referencia como eclectismo, passava também por Tintoretto, que “ambicionava
unir a cor de Tiziano e o desenho de Mi guel Angelo”, ou de Tibaldi: “a ‘terribilita’
de Miguel Angelo e a elegancia de Rafael”.

Era a ideia bem expressa no titulo da obra de Lomazzo Idea del Tempio della
Pittura, propondo um sistema didéctico baseado na imitagfio, em que Tempio é um
conjunto de modelos pictéricos, que, tal como os modelos cromossomaticos, se
podem combinar com exactidiio no laboratério académico, no sentido de produzir um
pintor artisticamente perfeito’.

Dolce achava no entanto que o clone ideal ja existia, chamava-se Tiziano e juntava a
“piacevolleza e venustd” de Rafael e a “terribilita” de Miguel Angelo’.

Ugolino Verino escreveu uma série de epigramas integrados na sua De ilustrationis
UrbisFlorentinae na qual todos os artisfas seus contemporineos sdo emparelhados
com artistas classicos, o que leva Chastel a considerar tal comparagdo uma estratégia
para conferir a arte contemporinea uma maior dignidade’.

De igual modo Venturi* considerava que a posigio de Zuccari, dos Carracci e de

Caravaggio no meio artistico pareceu reforgar-se “quando Ingres teve o primado na

! Curiosamente esta era também uma ideia de Kant, séculos mais tarde: “Que nés, correctamente,
recomendemos obras dos antigos como modelos e chamemos os seus autores classicos, desta
forma formando entre os escritores uma espécie de classe nobre que legisla para as pessoas pelo
seu exemplo, parece indicar fontes para 0 gosto que se manifesta “a posteriori”, e contradizer a
autonomia do gosto em cada sujeito.” H.,W. & GAIGER, Arf in Theory, p. 780.

2ROSAND, Venice, p. 35.

* CHASTEL, Marsilio, p. 341.

* CLER], Zuccari, p. 87, citando L. Venturi, I 1609 e a pittura italiana, in Nuova Antologia, 11.12.09,
p. 1-7.
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‘Accademia’, Delacroix na nagio e Manet no futuro”. Nem ap6s a morte os artistas
t8m estabilidade e tranquilidade na sua carreira... e a obra de a arte, como diz
Roberto Longhi, “do vaso do artesdo grego ao tecto da Sistina, & sempre uma pega

sofisticadamente relativa™’.

Anti-Mimesis

Também alguns tedricos mais recentes, como Rosalind E. Krauss? (neo- modernista)
se queixam de que existird nas artes pldsticas contemporaneas um excesso de
influéncia do passado e de contextualizagfo histérica. Ela chama a essa tendéncia
“Senioridade™, que descreve como o “apoio ao velho contra o novo, o desprezo pela
prética corrente em favor dos precedentes histéricos”. “Nao podemos ignorar que ao
utilizarmos esquemas de significado baseados na histéria, estamos a jogar com
sistemas de controle e censura™ - acrescentava ela. Era o Make it new! de Ezra
Pound.

A posigdo desta autora evoluiu no entanto para uma posicio pés-modernista, embora
moderada, pondo em causa a partir dos anos oitenta o conceito de ori ginalidade,
afirmado pelo modernismo, mas negado pelo apropriacionismo.

Em 1984, perante os excessos do pés-modernismo, Donald Judd protesta pela forma
como estd a ser utilizada a histéria de arte pela arte contemporinea: “As mais
recentes situagdes em arte e arquitectura dependem da exploragio da histéria,

executada por pessoas ignorantes e ingénuas e destinada a um piiblico semelhante,

! Citado in STORIA DELL’ARTE ITALIANA, Mura, 2, p. 284.

*YVES — ALAIN BOIS E ROSALIND E. KRAUSS, Formless, A user?; Guide, New York: :Zone
Books.

? “Seniority”.

“Rosalind Krauss (nascida em 1941) .Texto em Artforum Setembro de 1972. Citado em HARRISON
& WOOD, Art in Theory, 956.
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mas pior ainda, feita por alguns cinicamente. [...] O piblico apenas recorda que a arte
parecida com a que eles estdo a ver est4 reproduzida em todos os livros."

Num texto um pouco anterior (1982), Tomassoni considerava no entanto também o
que ele denominava “arte conceptual” como sendo uma tautologia, ou seja, uma
maneira de repetir os mesmos conceitos de formas diferentes.” 2

Halley, num ensaio publicado em 81, pensava que a situago estava desgovernada:
“Na nossa cultura a arte regressiva sempre existiu, mas o insélito é que, hoje, ela
adquiriu o ‘status’ de dominante. [...] Dos anos Cinquenta aos anos Setenta, foi a
classe empresarial que, encorajada pela prosperidade econémica, apoiou o
modernismo, no ‘médium’ tipicamente ligado 2 sua classe - as artes visuais. Hoje
esta classe reduziu largamente o seu interesse pelo modernismo (como também
alimentou artificialmente as suas aspiragSes ao idealismo). Procura antes consolidar
a sua posi¢do recuando para o historicismo, o romantismo e uma espécie de farsa do
individualismo.””

O “Internacional Situacionismo”, com Guy Debord*e o pintor Asger Jorn’,
desenvolveu um conceito a que chamou “détournement”, segun&o o qual todos os
elementos do passado cultural deveriam ser reciclados ou destruidos®,

Gauguin '7aponta para 0s casos em que esta atitude é uma fungdo do conservadorismo
do piiblico: “O curioso e louco piblico que exige ao pintor a maior originalidade
possivel mas no entanto apenas o aceita quando traz 3 mente outros pintores.”
Como acontecé numa entrevista de Pablo Picasso de 1935: “ [Os jovens pintores]
em vez de pegarem nas nossas pesquisas no sentido de reagirem contra nés, estio

obcecados em ressuscitar o passado”.

! Harrison &Wood, Art in Theory, p. 1031.

> TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 49.

*No Arts Magazine. HALLEY, Scritti, p. 47.

* Guy Debord (n. 1931).

* Asger Jorn, pintor dinamarqués (1914-1973).

° HARRISON &WOOD, Art in Theory, p. 697.

7 Citando uma carta de Gaurguin. HASKELL, Past, p. 207.
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A mesma ideia surgia numa é’poca pioneira e herdica do modernismo, como o caso
de August Endell que, num texto de 1898' escrevia: “Eles ensinam- nos que nio
pode haver nenhuma nova forma, que todas as possibilidades se esgotaram nos
estilos do passado, e que toda a arte reside num uso individualmente modificado das
velhas formas. Chegam a tentar vender o eclectismo deplorével das dltimas décadas
como um novo estilo”.

Segundo Haskell, também Ingres foi criticado por regressar a Idade Média artistica,
Delacroix ao século XVIII...*> A dentincia de excessos no recurso ao passado estd
patente muitos noutros textos, tradigiio moderna que comeca em Leonardo: “Nunca
ninguém deve copiar a ‘maniera’ de outro, porque sera chamado genro e ndo filho da
natureza, naquilo que 2 arte diz respeito.”*

A oposicio e dentincia do oportunismo ou, para usar uma expressao mais dura, a
criminalidade da cépia, comega pelo aspecto econémico dos direitos de autor, hoje
confundidos pela generalizagdo da comunicag@o digital mas colocados também ainda
mais na ordem do dia.

Foi apenas em 1735 que sob a influéncia de Hogarth foram publicados em Inglaterra
os direitos de autor em relag@o a gravura (Engraving Copyright Acts). Claude
Lorrain (1600-1682) criou o primeiro Catalogue Raisonné, o Liber Veritatis, como

forma de impedir a proliferagéo de falsos.

Mimetismo artistico ou da natureza

O movimento Futurista que se desenvolveu na Europa nas primeiras décadas do
século XX afirmou-se como contrario do recurso ao passado como fonte de

conhecimento.

'Citado em HARRISON & WOOD, Art in Theory, 62.

? Esta dentincia do eclectismo poderia ser facilmente transposta para um século depois.
* HASKELL, Past, p. 197.

* In BLUNT, Teorie, p. 46.
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Escreveram': “Todas as formas de imitagdo devem ser desprezadas, todas as formas
de originalidade glorificadas”.

Marinetti afirmava pretender libertar a It4lia da sua “gangrena pestilenta de
professores, arquedlogos, cicerones e antiquirios”, que a-haviam tornado um

2. Boccioni acrescentava que para se libertar do

mercado de roupas em segunda mao
atavismo e da cultura, o olhar deve finalmente concentrar-se na natureza (atribuindo
grande importancia a ciéncia) e ndo no museu, como tnica referéncia. > A imitacio
da natureza aparece como um contraponto da imitagdo da arte: Museu versus
Presente.

No entanto, poderemos ter dividas sobre aquilo que constitui a natureza. Adolph
Gottlieb fazia esta mesma pergunta num texto publicado em 1947 quando referia:
“Algumas pessoas dizem que nés deverfamos regressar  natureza. Noto que eles
nunca dizem que deveriamos avangar até i natureza. Parece-me que estdo mais
empenhados na ideia de regressar, do que na prépria natureza”*.

Para Barthes’ o realismo é um duplo mimetismo: “Descrever pictoricamente® é...
referir ndo a partir de uma linguagem para um referente, mas de um c6di g0 para um
outro. Portanto, o realismo consiste ndo em copiar o real mas em copiar uma cépia
(pict6rica)... Através de uma mimesis secundiria [o realismo] copia o que jd era

antes uma cépia.”

'HASKELL, Image, p. 418.

? Filippo Tommaso Marinetti, Manifesto Fundador do Futurismo, reproduzido por HARRISON &
WOOD, Art In Theory, p. 145.

 HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 151.

* IDEM, Ibidem, p. 565.

*Roland Barthes S/Z, 1974, citado por Rosalind Krauss, IDEM, Jbidem, p. 1064,

¢ Depic;.
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Passado, presente, futuro

“Arte Contemporinea, com certeza; mas contemporinea de qué?”
Paul Virilio 1

Aristételes na sua Poética descreve, por ordem de elevacio relativa, os artistas que
copiam o passado, os que imitam o presente ou, finalmente, o futuro.

A grande divida parece traduzir-se portanto em qual a esséncia do Presente, mais ou
menos Natural, e mesmo a sua existéncia ou inexisténcia, ja que acerca da existéncia
do passado e futuro ninguém parece ter dividas®. Mesmo que decrete a sua aboligéo,
como Tristan Tzara, no Manifesto Dada 1918’. Da anamnese passamos para a
amnésia.

A Arte pode surgir como uma categoria que subverte os conceitos de tempo e se
substitui ou compensa pela auséncia de algo a que possamos chamar presente. Por
exemplo a eternidade. Para Boubli, Leonardo considerava que a misica possuia uma
“beleza” mais humana que a pintura, “visto que ela € efémera, vive e extingue-se
como um ser humano, ao passo que a pintura pode aspirar 2 eternidade”.*

O prémio para o melhor Pavilhdo nacional na Bienal de Veneza de 2003 foi, pelo que
vi, vencido com justi¢a pelo Luxemburgo com uma sequéncia da obras da artista Su-
Mei-Tse, intitulada Ar Condicionado (Fig. 22) e que € sobre o tempo, mais
precisamente a forma como o passado, presente e futuro se encadeiam e sucedem, o

conceito de duragdo.

' VIRILIO, Art In Theory, p. 27.

? Percy Wyndham Lewis, fundador de um movimento “Vorticista”, dizia: “Nao existe Presente - ha
apenas Passado e Futuro, e ha a Arte”. IDEM, Ibidem, p. 155

3 “[...] aboli¢do da memoria: Dada; [...] aboligdo do futuro: Dada; [...]” In HARRISON & WOOD, Art
And Theory, p. 253. Uma coisa ¢ certa, quando nfo ha passado nio ha futuro (FRS).

* BOUBLI, L 'Atelier de dessin, p. 131.
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Na realidade, em termos temporais, existe uma verdade essencial: o facto de a
imagem e portanto a‘ visdo se deslocar com mais velocidade que o som.

Su-me-Tse, uma artista bastante global em termos nacionais e também educativos,
visto que a sua formag&o tem uma forte componente musical classica', criou uma
instalagio em cinco partes: primeiro uma espécie de camara isolada acusticamente
para limpeza do piiblico em relagio ao som exterior; segundo uma sala com cadeiras,
destinada a travar o movimento do espectador e como referéncia a espera de
Penélope; uma terceira sala com ampulhetas, que definia o tempo como o tema
principal da obra; a quarta sala com uma instaiagéio—video denominada Eco, na qual
uma violoncelista toca vrias notas perante uma montanha, que responde com um
eco apSs um determinado lapso de tempo; na dltima existe uma montagem-video em
que aparecem varredores de rua (de Paris), mas que sdo representados como estando
a varrer, pacientemente, as areias infinitas do deserto.

Existe algo de muito oriental, nesta critica muito explicita a velocidade a que decorre a
vida nas nossas cidades europeias, que a artista percorre e nas quais trabalha.

E evidente que este tipo de obras é mais perfeita no conceito do que na sua vivéncia
por parte do espectador; esta tltima € sempre uma aproximagio ao conceito. Quando
uma pessoa chega da rua, vinda de um mundo acelerado, porta-se sempre mal face as
expectativas do artista, ndo cumprindo o seu programa a risca. Eu préprio nfio me
sentei, a minha meméria eliminou mesmo a segunda sala, que s6 recordei depois
lendo um folheto sobre a intervencdo. De qualquer forma, os dois dltimos videos,
parecem-me conter o sentido completo da obra.

Segundo o Jetztzeit de Walter Benjamin, o presente € revelagdo, no qual est4

incrustada uma presenga messianica®. Ser4 esta o passado, que estd presente no

' “A musica ¢ ainda a minha linguagem mas prefiro trabalhar como artista. A arte é mais livre, Posso
utilizar qualquer ‘médium’ e se quiser mesmo, incluir a musica.” Su-Mei-Tse numa entrevista ao
Los Angeles Times, divulgada pela organizagio num folheto distribuido com a Instalagdo.

? Segundo Habermas. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p.1001.
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presente metafisico? Battisti' pensa que sim, embora entre aspas, mesmo que esse
presente seja uma ctipula. |

“A imagem mental, ‘metafisica’, da capital toscana é portanto mais do que
justificada, seja na sua persisténcia histérica, seja no seu peso emotivo.” Justificada,
no seu estereStipo que € a ctipula “brunelleschiana” de Sta. Maria del Fiore, por
aquilo que ele afirma ser “um reflexo de um dos méximos pontos de chegada da
moralidade civil”: A sociedade toscana dos séculos XV e XVI, numa imagem que
parece eterna.

Picasso dizia a Marius de Zayas em 1923 “Eu nio evoluo, eu sou. Na arte, ndo h4
passado, nem futuro. Na arte aquilo que n3o € presente, nunca mais sera”.

Henri Bergson definia o presente como sendo “ao mesmo tempo uma pefcepgﬁo do

”3 Mais adiante na mesma

passado imediato e uma determinagio do futuro imediato
obra, acrescenta: “Néo percepcionamos, praticamente, sendo o passado, o presente
puro sendo apenas o inalcangédvel progresso do passado, no acto de ir desfazendo o
futuro™. Mas o presente tem no entanto para ele alguma existéncia, quanto mais ndo

seja fisica, como “a consciéncia que tenho do meu corpo™

. A questio resumir-se-a
em que estas experiéncias miiltiplas que fazem parte do presente, terdo como
conteddo sobretudo o passado

O tempo foi também alvo de polémica na querela entre Modernismo e Minimalismo
do inicio dos anos 60, visto que Fried® reivindicava para o primeiro o caricter de uma

experiéncia imediata’ e atribuia ao que ele chamava os “literalistas” a preocupacio

com a duragfo da experiéncia®.

! BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 23.

2 Em FOUNDOULAKI, Greco/Cézanne, El Greco, p. 586.

3 BERGSON, Matiére et mémoire, Paris: PUF, 1993, p. 152.

* IDEM, Jbidem, p. 166.

3 IDEM, Jbidem, p. 153.

¢ Art and Objecthood, HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 832.

7 “A todo 0 momento a propria obra é totalmente manifesta”. IDEM, Ibidem p.739.

¥ Fried citava Tony Smith. A questio do tempo teria incidéncias na chamada “Video Art”, por

exemplo com Bill Viola referido em Desvario, etc..
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Jiirgen Habermas' habitualmente associado ao Pés-Modernismo, num texto de 1980,
criticava também este apego do modernismo ao presente: “Isto explica a linguagem
deveras abstracta através da qual a sensibilidade modernista fala do ‘passado’. As
€pocas individuais perdem a sua forga especifica. A meméria histérica é substituida
por uma afinidade herSica do presente com os extremos da histéria - um sentido do
tempo no qual a decadéncia se reconhece imediatamente no barbirico, no selvagem e
no primitivo.”

O Pés-Moderno, pelo contrério, € claro no paradoxo Modernista: “Pés-Moderno tem
que ser entendido de acordo com o paradoxo de um futuro (‘post’) anterior
(‘modo’).?

O Presente que durante o século XX implodiu devido a um excesso de contetdo.
“Esta ¢ a ‘Idade da Ansiedade’ devido 2 implosio eléctrica que obriga ao
empenhamento e a participagdo, independentemente de qualquer ‘ponto de vista’ ” -
escrevia Marshall Mc Luhan em 1964°.

Mesmo na linguagem verbal, o totalitarismo do presente cobra a sua factura: O pintor
Fernand Léger no jornal Soirées de Paris em 1914, “0 homem Modemo regista cem

~ vezes mais experiéncias sensoriais que o artista do século dezoito; tanto que a nossa

lingua estd cheia de diminutivos e abreviagdes™.

! Jiirgen Habermas (n. 1929). HARRISON & WOOD, Art in Theory, 1001.
? IDEM, Ibidem,p. 1015.

> Marshall Mc Luhan (n.1911). HARRISON & WOOD, Art in Theory, 739,
* Fernand Leger citado em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 157.
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Tradicio e destrogos

Pode existir a ideia de que a Arte Moderna apareceu “ex- nihilo” nos finais ao século
XIX, com o Impressionismo. Esta ideia grassou nos movimentos vanguardistas do
principio do século, mas também no novo-riquismo e arrogincia social, ou simulacro
de poder Modernista, que a arte atingiu no recente final de século’.

Nao deixamos no entanto de nos interrogar quanto desta presenga ou auséncia do
passado estard mais no discurso critico, do que na obra de arte. Por vezes parece-nos
que estamos mais interessados em ver numa obra de arte nova o que ela contém de
referéncias aquilo que ja foi visto, no sentido de a contextualizar e compreender,
outras vezes mais interessados apenas naquilo que ela acrescenta’.

Tenta-se hoje uma nogéo equilibrada que procure integrar e construir a arte
contemporanea a luz da arte do passado, mas também compreender o passado a luz
de novos factos relevantes.

E o fenémeno da “transcontextualidade”, referido por Hélder Gomes na parte final
da sua Tese de Doutoramento’. Transcontextualidade que se exerceu no século XX
exaustivamente no sentido horizontal, ou étnico, mas que apenas na segunda metade
do século se verificou mais num sentido vertical ou cronolégico.

Recordo Robert Smithson (Fig. 44), num texto de 1968:

“Flutuando neste rio do tempo estfio os destrocos da histéria de arte, no entanto o
‘presente’ ndo suporta as culturas da Europa, ou mesmo das civiliza¢Ges arcaicas ou
primitivas; pelo contrério ele tem que explorar a mente ‘pré-’ e ‘post-’ histérica;
deve ir aos locais em que o futuro remoto encontra o passado remoto.”

O desvio em relagdo a nossa tradigdo ocidental, no sentido de uma referéncia a uma

cultura Greco-romana, pode consistir num recuo até outra raiz cultural, ndo menos

! Na minha experiéncia de ensino artistico tenho alternado entre conhecer cursos que s6 falam de arte
contemporinea, e cursos que ndo falam de arte contemporanea.

? Uma alternincia entre referéncialismo e vanguardismo.

* HELDER GOMES, Danto, p. 432.

“ HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 868.
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antiga, mas cuja origem nos seja etnicamente mais estranha'. O futuro é sempre algo
que nos € alheio. Assim, talvez esteja mais préximo de uma civilizagio que com a
nossa ndo tenha afinidades.

Jean Metzinger, um pintor cubista, movimento no qual as influéncias nio europeias
foram, como se sabe, determinantes, era no entanto de opinido que “ndo existem
obras modernas na pintura e escultura que niio obedegam secretamente ao ritmo

392

Grego™. O monopélio da influéncia cléssica, ainda que seja de forma implicita, sob a

natureza de ritmo.

Adivinhagdo do futuro

Trata-se de saber se os artistas possuem uma sensibilidade superior a comum para
verificar aquilo que j4 est4 a acontecer, mas que ainda no é patente perante o
comum dos mortais®.

Gerhard Richter (Fig. 83) fala deste tipo de sensibilidade, na sua entrevista a
Benjamin H. D.Buchloh em 1986. Interrogado acerca de uma pintura que procurava
realizar, responde: “Uma que represente a nossa situagdo mais precisamente, com

mais verdade; que tenha algo de antecipatério; algo que possa ser percebido como

! Muito presente nos artistas europeus mais orientais, os russos, que tanto influenciaram o
modernismo do século XX. Recordamos também exposigdo Fernand Leger et I'art africain no
Musée d’Art Contemporain de Genéve. No respectivo catalogo se refere que August Macke
publicou em 1914 um artigo em Der Blaue Reiter em que por lapso referia uma estatua da ilha de
Pascoa com um exemplo de arte africana. Outro exemplo é Robert Morris que refere como
referéncias principais da arte que defende, objectos de uso comum e o Neolitico. MORRIS, IDEM,
IBIDEM, p. 819.

* IDEM, IBIDEM, p. 175

? Uma coisa que € impressionante para quem acompanha os mercados é a verdadeira cegueira dos
analistas economicos. Sobretudo nas situagdes extraordinarias também os analistas meteorologicos

cometem grandes erros.
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uma proposta, mas que seja ainda mais que isso; ndo didactico, ndo l6gico, mas
muito livre, descontraido na aparéncia, apesar de toda a complexidade” .
Thoré-Burger em 1865 escreve que “as artes ndo devem ser julgadas a partir do
ponto de vista do passado, mas sim do futuro. A arte est4 sempre i frente da ideia;
esta € a sua caracteristica porque a arte € o sentimento espontineo, que precede o
pensamento”™.

O futuro sempre foi associado a arte, cujas possibilidades divinatérias sfo exploradas
por Haskell que lhes dedica um célebre capitulo do seu livro The use of the Image.
Em seu auxilio citou entre outros Friedlaender, que considerou as gravuras com que
Diirer ilustrou as Revelagées de S. Jodo sobre o Apocalipse, como “uma profecia da
Reforma™ (Fig. 23).

Adivinhar o futuro podera ser assim um dos usos da imagem, como da literatura®.
Haskell, notando que s6 apés 1921 se comegou a falar em profecia acerca desta obra,
acrescenta a pergunta: “Serd caso para nos surpreendermos que tenha sido neste
periodo que a obra de Diirer tenha sido creditada como possuindo poderes proféticos
que se estendiam a situagdes, no século desasseis e vinte, que ele ndo poderia nunca
ter previsto?” Cita’ também Franc Marc, o pintor expressionista que,
aproximadamente na mesma época, terd dito, sobrepondo passado, presente e futuro,
o velho € o novo:

“Situamos-nos face as novas pinturas como num sonho, e ouvimos os cavaleiros do
Apocalipse 1o ar. [...] Sabemos que as ideias bésicas daquilo que estamos a criar hoje
em dia existiram antes de nés, e salientamos que na sua esséncia elas nfio s3o novas.
Mas devemos proclamar o facto de que por toda a parte na Europa novas forgas estio
a despontar como uma linda e inesperada semente, e devemos indicar quais os locais

onde novas coisas estio a nascer’.

' RICHTER, Daily, p. 155.

? Citado por HASKELL, Images, p. 404.

* HASKELL, Images, p. 403

* Nio nos vamos deter em exemplos evidentes como Julio Verne ou Orwell.

* Idem, Images, p. 415.
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E finalmente Germain Bazin', o especialista do barroco, dizia: “A obra de arte - pelo
menos quando é uma obra de génio - é uma antecipagio ou uma correspondéncia e
ndo uma consequéncia”.

O capitulo de Haskell sobre arte e profecia ¢ um pouco uma desilusdo. As provas sio
circunstanciais e a teoria parece facil de estabelecer.

Conforme refere Chastel na sua obra sobre o saque de Roma, foram publicados
depois do acontecimento uma série de textos proféticos a que chamariamos “pré-
datados”. E sempre poésivel a posteriori fazer uma re-leitura da obra de arte no
contexto daquilo que veio a acontecer?.

Nao estou desta forma a tentar menosprezar a parte da cultura dos povos que se
desenvolve em torno da adivinhagio do futuro, sem diivida uma parte fundamental
da sua sabedoria sobre a qual por exemplo Aby Warburg se debrugou mostrando
inclusivamente as suas ligagdes ao pensamento de Martim Lutero®. No entanto o que
sucede € s6 no futuro e no presente ndo nos apercebemos se o futuro estd ou nio a ser

adivinhado em obras de arte.

Doctus Pictor

A atengio dos artistas para o passado tem sido um aspecto fundamental na Arte, em
viérias circunstincias e devido a factores que tentaremos explicitar.
O critico de arte americano Greenberg atribui a uma “superior consciéncia da

hist6ria, um criticismo histérico”, a superagdo do que ele designa por

' HASKELL, Jmages, p. 429.

? Executei em 1983 uma gravura, durante o periodo em que vivi em Nova ITorque, em que pelas
janelas de um arranha-céus saem filas de executivos. Estava vagamente a pensar nas narrativas
sobre o “crash” bolsista dos anos da Grande Depressdo. Depois do 11 de Setembro varias pessoas
que tinham esta gravura referiram-me a forma como ela lembrava algumas das imagens mais

impressionantes do acontecimento. Alguns disseram-me mesmo que a haviam retirado da parede.
* WARBURG, Essais florentins, p. 249.

121



1. Maniera e Modernidade

“alexandrianismo” do século XX, e que define como uma mistura de academismo e

virtuosismo.

Da mesma forma, prosseguindo o paralelismo Shearman reconhecia o século XVI

como, “intensa e fascinantemente consciente de si mesmo, de um modo

desconhecido para qualquer século posterior & antiguidade™.

1.

1

Foi Alberti, em De Pictura (1435) que introduziu a nog¢do do
“doctus pictor”, instruido nas artes liberais e na geometria. Ele declara® a

“historia” como sendo “a obra prima do pintor” e que o artista deve ser

% &

b 1Y

“douto nas boas letras”, “educado”, “abundante em noticias de muitas

coisas”, “conhecedor dos poetas, retéricos e outros cultores das letras”.

Vasari difundiu também esta imagem, ndo so através da sua propria
existéncia e obra mas também na sua narrativa sobre a maneira de ser de
numerosos artistas, cada vez mais “culturalizados”. Longe da imagem do
ser desequilibrado que recebemos, El Greco parece ter sido também o que
Klein denomina como um “artista sabio™.

Ficara para sempre como fazendo parte da imagem do “doctus pictor”
auto-representagdo de Peter Paul Rubens, acompanhado do seu irmdo, de
Giusto Lipsius € Van der Wowere rodeados de livros, tendo atras de si o
busto de Séneca. Mais do que artistas, dirfamos que se trata de um grupo
de literatos, de uma qualquer espécie de sabios ou de eruditos.

A educacdo e formagdo dos artistas evoluiu constantemente ¢ mudou
bastante sobretudo ao longo do século XX. Eles sdo poucas vezes auto-
didactas e os cursos que frequentam, que tém geralmente uma dignidade e
um peso de disciplinas tedricas e tedérico-praticas universitarias, ensinam
ndo apenas alguns segredos do “meétier” e a pratica de ver com mais

acuidade, adquirindo também uma preparagdo cientifica que inclui a

' SHEARMAN, Manierismo, p. 165.
*In BATTISTL Anti- Rinascimento, p. 45.
* KLEIN, Greco’s Orgaz, El Greco, p. 516.
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histéria e a histéria de arte em particular’. Perdeu-se a “consciéncia
ingénua” de que fala Tomassoni’, prépria das vanguardas que tém a
nogdo de estar a dar os primeiros passos num novo territério. Os estudos
realizados ndo podem deixar de influenciar a pratica. “Pictor classicus
sum”, dizia Giorgio de Chirico.

Artistas, como Duchamp (Fig. 152), consideram sobretudo relevante a
sua divida relativamente a textos literarios’. Nio & por acaso que
numerosos artistas escrevem hoje livros e tratados que tém grande
procura, sdo avidamente reeditados os diarios de artistas do passado e
surgem grandes compilagdes de textos de artistas.

O proprio publico artistico, nas sociedades consumidoras de arte,
estudou histéria de arte em maior ou menor grau e, ao abordar a obra de
arte, pretende reflectir acerca dessa experiéncia®.

Quanto mais conceptual a arte se torna, mais terd que procurar as suas
“ideias” em textos filosoficos ou eventualmente até cientificos, mais.do
que noutras obras de arte.

Nos trés paragrafos iniciais de um pequeno texto de Joseph Kosuth
(Fig. 4) publicadoA em 1969°, Arte depois da filosofia, encontramos
referéncias (vérias) aos seguintes nomes: A. J. Ayer, J.O. Urmson, Hegel,
Hume, Kant, Newton e Darwin. Ficamos a saber logo de inicio que ele

domina o pensamento de todos e 0 mesmo € pressuposto acontecer como

! Esta atitude tem alids ja raizes no passado distante. Paolo Giovio citado por André Chastel

(CHASTEL, Marsilio, p. 158), refere que Leonardo “afirmava que esta arte ndo podia ser

correctamente praticada por aqueles que ignoram as ciéncias e as artes liberais, necessarias

servidoras da pintura”.
> TOMASSONI, Jpermanierismo, p. 50.

* Jean Dubuffet insurgia-se contra o tipo de artistas que ele define como sendo intelectuais carreiristas.

* RIEGL, Grammaire, p- 116, considerava que o facto de serja necessario saber histéria de arte para

perceber a arte contemporinea (dele), constituia um sintoma acrescido de elitismo da pratica

* Joseph Kosuth (n. 1945). HARRISON & WOOD, Art and Theory, p. 841.
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os (muitos) artistas que leram este texto e que foram influenciados pelas

ideias ou obras de Joseph Kosuth.

2. O Museu ' adquiriu uma enorme importancia social, integrou-se na “mass
culture”, cresceu e multiplicou-se. Os Museus sio hoje visitados por
milhdes de pessoas, incluindo os artistas?. Criticados embora pelas
vanguardas em alguns periodos do século XX, eles so parte do factor
institucional, comparados 3s catedrais de outros tempos e contribuem para
apontar direc¢Bes do que € importante ou significativo em arte hoje em

dia’

3. A generalizagio da fotografia, Internet e técnicas de impressdo
tornam extremamente acessivel ao artista as obras de outros artistas. J4
ndo € sequer necessario ir para o Museu copiar®, como se via antigamente
em pinturas sobre Museus®, porque & possivel escolher e imprimir

imagens da colecgdo dos museus em casa a partir do nosso computador

A

' Sobre a importncia que o Museu adquire para o artista contemporineo, expressa nio so nas suas
opinides mas também nas obras que o tomam por tema,considere-se a exposicio Artists Reflect,
comissariada por Kynaston McShine, 1999

*> Embora o turismo artistico crie hoje novos entraves aos artistas nas visitas aos Museus ¢ no usufruto
das suas obras.

* “A musealizagio do passado-veridico ou ficcional, mas em todo o caso adequado a representacio
diegénica que uma comunidade tem de si mesma - corresponde tanto a uma tentativa de assegurar
perenidade a esse passado, como de assegurar que é uma dada representagdo do mesmo que vai
prevalecer. Nesse sentido, poder-se-ia mesmo pensar que a emergéncia do museu de arte
contempordnea constitui uma tentativa institucional de moldar desde ja a memoéria do presente,
construindo hoje aquilo que se pretende seja a correcta representagio do presente a legar ao
futuro.” HELDER GOMES, Danto, p. 416. Ver ainda o capituio 4 Globalizagcdo da Arte no
presente estudo.

* Embora se devesse, na minha opinifio, fazé-lo mais frequentemente.

3 Fotografia de Roger Fenton (1819- 1869), p. 29, Kynaston Mc Shine, The Museum as Muse, Artists
Reflect, MOMA, New York.
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pessoal'. Esta familiarizagdo traduz também uma maior intimidade com
as obras do passado, que encoraja também maior 4 vontade na
manipulagio’. A maneira de copiar também se alterou, sendo abandonada
a tradicional c6pia de modelos de gesso, passando a utilizar-se sistemas
mais criativos de utilizacdo das imagens do passado, envolvendo uma
manipulag@o mais aprofundada.

Gerhard Richter (F ig. 69) é um pintor nascido em 1932, para quem é
fundamental o passado, usando a interposi¢do de imagens fotograficas.
Numa entrevista a Benjamin Buchlohem 1996 ele disse: “Vejo-me como
0 herdeiro de uma enorme, grande e rica cultura da pintura e da arte em
geral, que perdemos,; mas que no entanto nos cria responsabilidade. Nesta
situagdo € dificil ndo querer restaurar aquela cultura, ou, o que seria
igualmente mau, desistir, degenerar”.

Outro artista contemporineo Ashley Bickerton (n. 1959), diz o
seguinte, num didlogo com outros artistas acontecido em 1986
“Aprendemos € incorporamos conscientemente estratégias a partir de uma
série de fontes de historia da arte. Penso que agora, pelo menos deste
ponto de vista, sob a lavagem ao cérebro provocado pela informagdo
contraditoria a que assistimos no periodo do pés-guerra, com as idas e
vindas de todas as espécies de diferentes ‘ismos’, somos agora capazes de
recuar uns passos e fundir, na realidade fazer implodir, uma variedade de
diferentes estratégias ¢ epistemologias para o objecto artistico total e
capaz de falar da sua propria situagdo se bem que da geral”.

A arte contemporinea € assim maneirista, no sentido em que Hauser

descreveu Maneirismo, como “esforgo deliberado para recapturar algum

! David Hockney organizou na parede do seu estadio The great wall, uma sucessio de reproducgdes de
obras de 1150 até 1889. Ver HOCKNEY, Secret.

? Ver resultado idéntico na influéncia das descobertas arqueologicas sobre os Maneiristas citada por
Sylvie Deswarte Rosa no texto Francisco de Holanda: Maniera e Ide, p. 58 de A Pintura
Maneirista em Portugal, comissario Vitor SERRAQ. ’

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1082.
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estilo mais antigo, que ou ¢ encarado como um modelo ou &
acompanhado por um desvio intencional amitide ostentoso™’.

Normalmente acontece que as obras e estilos que mais influenciam
uma determinada época sdo obras de um passado distante e oriundas de
circunstancialismos civilizacionais muito diversos dos presentes, e nio de
obras ou periodos imediatamente anteriores. Como se o antidoto para os
venenos do presente tivesse que ser procurado num passado distante.

Poderemos por exemplo, diversamente do Maneirismo, mas como ele
voltados para o passado, ir beber a uma tradi¢io que nos é estranha, a
grupos étnicos distantes, ignorando o classicismo greco-romano para
procurar a inspira¢do em civilizagdes anteriores ou em povos “barbaros”.
A questdo estd em que ndo ha um mas muitos passados, “a la carte”, &
imagem e semelhanga de cada artista.

Existem hoje em dia em varias escolas de arte e da parte de varios
professores, um método a que chamariamos o “referencialismo”. Consiste
ele, face a cada novo trabalho de um aluno esperancoso e entusiasmado, o
docente remeter o discente para outro artista seu conhecido, para consulta.
Esta manifestagdo de conhecimento artistico enciclopédico da parte do
professor, pode também ser manifestamente negativa se induzir no aluno
a ideia de que j4 tudo esta feito, a novidade em arte ndo existe, trata-se
apenas de encontar a familia, conhecer quem ja fez aquilo que estamos a
tentar fazer. Pensa-se que o aluno podera por esta via melhorar, chegar ao
seu paradigma.

E esta uma forma negativa de uma preocupa¢do “maneirista”
tipificadora, no mau sentido da palavra. E minha convicgio de que a
maioria dos alunos sdo a partida dotados de alguma espécie de
originalidade, embora pouco esclarecida, que geralmente se perde ao ndo

se conseguir consolidar no contigio com a escola e o mundo da arte.

'Arnold HAUSER, Mannerism, p. 3.
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Curiosa a descrigdo de Maurice Denis de um museu imaginario na
provincia: “Suponham que apés uma longa estadia no campo uma pessoa
entra num desses sinistros museus de provincia, um desses cemitérios
abandonados a decadéncia, onde o siléncio € o cheiro a musgo denota a
passagem do tempo; imediatamente classificamos as obras exibidas em
dois grupos: num grupo os restos das velhas colec¢des de amadores de
arte, € na outra as galerias modernas, em que as encomendas do Estado
empilharam as lamentaveis novidades adquiridas nos ‘salons anuais’, de
acordo com as intrigas de atelier ou favores ministeriais. E nestas
circunstincias que a pessoa se torna sensivel ao contraste entre arte antiga
¢ moderna; ¢ que uma velha tela de um bolonhés ou do atelier de Lebrun,
ao mesmo tempo de desenho vigoroso e sintético, manifesta a sua
superioridade em relagdo as analises secas e estreitas fotografias coloridas
dos nossos medalhados de ouro.”!

Conservadorismo em relagdo ao contemporaneo certamente justificado,
mas que surpreende num pintor Moderno, apresentado por Harisson &
Wood como alguém que, com Emile Bernard, contribuiu decisivamente
para a relevincia contemporidnea de Cézanne. Cézanne cujas obras ele
descreve como algo que niio seria possivel colocar em qualquer das salas
do museu acima mencionado.

Conservadorismo no entanto que se revelaria licido em relagdo a
maioria das encomendas nossas contemporineas, que continuam a ser

“fruto de intrigas de atelier ou favores ministeriais”.

Exemplificando 2

“Domenicus Teotocopulos [Greco]van Rin [Rembrandt] da Silva [Velasquez].”

' Artigo publicado originariamente na revista L’Occident em 1907 em Paris e transcrito por
HARRISON & WOOD in Art In Theory, p. 40 .
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Assinatura inscrita nas costas do Mosqueteiro Sentado de Picasso, 1967,

Existem, finalmente, miiltiplas formas de a arte do passado poder influenciar a arte
do presente e de esta mudar a forma como vemos aquela. Uma dessas formas
contemporaneas mais 6bvias € o caso em que esse influéncia é confessada ou
assumida pelo artista, que a consciencializa e a integra portanto na estratégia
consciente da prépria obra.

Numa exposi¢io de desenhos e aguarelas de artistas “novecentescos” patente em
Dezembro de 2003 na Escola de Belas Artes de Viena, parte do acervo desta
institui¢do, constavam ilustragSes para a Divina Comédia de Dante que eram c6pias
dos desenhos de Zuccari para a Ciipula de Sta. Maria del Fiore, muitos dos quais
estdo alids na colec¢do da Galeria Albertina nesta cidade.

Na Exposi¢iio do Kunsthistorisches Museum de Viena Francis Bacon e a tradicdo
da imagem que visitei também em Novembro de 2003 é o contririo que acontece. O
Museu convoca, no sentido de ventilar e animar as suas colec¢gdes?, um convidado de
luxo, oriundo da arte contemporanea. Nas salas de exposigdo as obras de Bacon (Fig.
25) alternam, num sofisticado trabalho de edi¢do e montagem, com trabalhos de
Veldzquez, Parmigianino, Tiziano, Picasso, Ingres e Munch. O fio condutor da
exposi¢io consiste justamente no facto de o préprio Bacon utilizar frequentemente
estes referentes da histéria de arte, como fontes para as suas pinturas. E curioso no
entanto comparar as pobres reprodugdes que Bacon mantinha no seu desarrumado
atelier, sujas pelas virias manipulagGes, e os originais impecaveis e
museologicamente tratados visiveis nesta exposi¢io.

Sdo difundidas nas tabelas e por via dudio explica¢des detalhadas que aprofundam o
sentido das pinturas de Bacon e dos seus pares, “per se” e através de comparagdes

tendo em vista vdrios tépicos tematicos, como o corpo, ou o retrato como simbolo de

! FOUNDOULAKI, Greco/Cézanne, EI Greco, p. 586.
*Atitude diferente da dos Directores de Museu que, ambicionando a ser directores de outros museus e
ndo gostando das colecgdes do seu, votam estas mesmas ao desprezo nos armazéns, em nome da

Arte Contemporanea, criando lacunas de memoria na contemporaneidade.
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poder. A exposigio assemelha-se assim a um ensaio ou uma Tese em Histéria da
Arte, ou eventualmente até Artes Visuais.

Organizada pelo Metropolitan de Nova Iorque e o Museu de Orsay de Paris decorreu
a exposigdo Manet/Veldzquez, tendo como subtitulo The French Taste for Spanish
Painting. Por baixo deste titulo, era referido que vérios artistas franceses e
americanos do século XIX viajaram por Espanha e se apaixonaram pelas obras de
vérios artistas Maneiristas e Barrocos espanhdéis. Estavam assim presentes as obras
objecto de admiragio e o resultado dessa mesma admiragio, expresso nas novas
obras. Segundo os textos da exposi¢do estas viagens motivaram um afastamento do
gosto dos pintores franceses do século XIX relativamente ao Renascimento Italiano,
no sentido do “Realismo Barroco da Idade de Ouro Espanhola”.

Nao vi a exposigio nem o catdlogo, mas suponho que o mesmo referisse também a
viagem de Julius Maier-Graefe (1888-1935) a Espanha, seguindo o percurso de
Manet, de que nasceu o livro Spanische Reise (1910). Segundo Klein, “foi com os
olhos treinados pela experiéncia da arte moderna que ele olhou para as pinturas de
Greco e o descreveu como um artista moderno. Visto que ele foi capaz de transmitir
0 seu entusiasmo a um piblico vasto de leitores, o seu livro tornou-se o real ponto de
partida para a vasta popularidade de que Greco goza hoje em dia™".

Significativas da continuidade desta tendéncia na arte da dltima metade do século
XX, embora de modo diverso foram as ExposigOes, Encounters, New art from Old,
que decorreu em 2000 na National Gallery em Londres, Mannerism, a Theory of
Culture, na Vancover Art Gallery, em Margo-Abril de 1982 e Art About Art no
Whitney Museum em Nova Iorque em 1978.

Com vinte e dois anos de intervalo em épocas artisticas diametralmente diversas foi
O mesmo programa que emergiu: o reconhecimento, com o qual as vanguardas do
inicio do século XX se sentiriam desconfortdveis, de que a arte do presente s6 pode
ser vista em conjugagio com a arte do passado, cuja importancia cultural ndo cessa

de crescer.

VKLEIN, Greco's Orgaz, El Greco, p. 518.
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Para Encounters as obras de arte do passado nio sdo j4 icones ou mitos que urge des-
sacralizar, constituem pelo contrario pistas de leitura para o mundo, que € possivel
seguir de forma ecléctica, nio mutuamente exclusiva, des-comprometida e sem
complexos. Os artistas contemporaneos 1éem e utilizam as formas antigas
subjectivamente, aparentemente mais desligados de uma “mass mediac¢do”.

Um dos artistas presentes em Encounters era a pintora de ori gem portuguesa Paula
Rego (Fig. 26), que realizou também c;m 2002, correspondendo a uma encomenda da
Presidéncia da Repiiblica portuguesa e para uma capela situada no palécio de Belém
um ciclo de pinturas sobre a Vida da Virgem Maria, composto por oito telas tendo
como ponto de partida a pintura de André Reinoso (1610- 41) existente no mesmo
local (Fig. 28).

Mannerism: a Theory of Culture, na Vancover Art Gallery em 1982, organizada por
Jo-Anne Birnie Danzker', era uma exposigio em que participaram entre outros
Sherrie Levine (Fig. 29)” ¢ o colectivo “Art & Language” (Fig. 230), com obras de
pintura que copiavam obras de outros pintores. Fra uma exposicao diversa da
primeira, mais radical no sentido apropriacionista do termo, visto que, como escrevia
Levine no texto enviado para a revista Style que servia de catélogo a exposigio,
apropriando-se também de uma frase de Barthes® “o nascimento do observador deve
ser a custa do pintor”, ou seja, pressupde o renascimento da pintura, implicando a
morte do autor (original) tal como o conhecfamos.

Da mesma revista constava um texto de “Art & Language™, de que reproduzimos

fragmentos: “[...] O Maneirismo é um tema fecundo. Na verdade, parece-me que

! Mistérios da investiga¢@io. Quando procurei saber mais sobre este personagem s6 descobri que ela
tinha co-organizado uma exposi¢io sobre Max Klinger em Munique, o que n3o parece ter
nenhuma rela¢iio com esta exposigéo.

% Ver o texto de Sherrie LEVINE para o catalogo desta exposi¢do em Anexo n.

’A frase de Roland Barthes ¢: “o nascimento do leitor deve ser a custa da morte do autor”e foi
publicado em “A morte do autor”. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1067.

*“Art & Language” expds uma obra chamada Retratos de Viadimir Illich Lenine no Estilo de Jackson
Pollock, pretendendo assim associar a ortodoxia do discurso leninista ¢ modernista. IDEM,

Ibidem, p. 1069
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estamos a trabalhar nas (e com) as margens de um extravagante maneirismo. E. H.
Gombrich salientou no seu ensaio A concepgdo de Progresso Artistico do
Renascimento e as suas consequéncias que ‘o Maneirismo atingiu o seu climax no
momento em que as ambiguidades inerentes ao ideal renascentista de progresso
artistico se tornam aparentes’. Olhando para o Modernismo historicamente estivel
dos anos Sessenta e Setenta, o aparente Maneirismo de hoje parece ter uma
dependéncia causal em relagdo as contradi¢es do Modernismo ‘oficial’. [...] Pode
ser que realmente nos encontremos empenhados numa espécie de Maneirismo, em
‘obras que parece tremer nas fronteiras de um ou outro compromisso’ e que
apresentam dificuldades imensas no que diz respeito a uma codificagio e
classificagio histérica. Se existe algum fio unificador psicolégico através de todo
este trabalho parece ser situdvel em conceitos tais como esconder, farsa, travestir,
aludir, fazer ‘bluff’, falsificar, mentir, etc”.

A exposigio de 78, Art about Art, tinha como ndo podia deixar de ser, uma
predominéncia Pop, com a presenga ji de alguma arte conceptual. O texto
introdutério do catalogo' referia justamente que as geragSes anteriores de artistas,
ilustradas por muitos exemplos, tentavam evitar que se tornassem notdrias as
numerosas “citagdes sem aspas”, como lhes chamavam, utilizando uma fraseologia
roubada a escrita. Pelo contrério o artista contemporineo esperava que o observador
estivesse consciente da origem do seu tema e da forma como o redesenhara, visto
que esta identificagio com um modelo fazia parte do sentido da obra.

Nesse perfodo, os artistas escolhiam exemplos muito Pop(ulares) de arte antiga,
como a Gioconda, cujos originais o grande piiblico conhecia bem, visto que o jogo
consistia no confronto do novo, com o velho icone.

Sobre a réplica de obras de arte e a prop6sito da obra de Parmigianino, David
Ekserdjian® cita também uma exposigio que decorreu em Nova Iorque em 1988 e

que se intitulava Creative Copy.

! Lipmann e Richard Marshal, Art about Art, Whitney Museum 1978. The Glorious Company .
2 Em AMMES- LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 65.
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Em 1985, ainda dentro da euforia pds-moderna, foi publicado o livro de Italo
Tomassoni Ipermanierismo, com um prefacio simpatico mas distanciado de Giulio
Carlo Argén‘, definindo as regras deste “movimento artistico” através de textos
critico-literdrios e reproduzindo trabalhos dos artistas Ubaldo Bartolini, Bruno
d’Arcevia, Stefano Di Stasio, Omar Galliani, Gérard Garouste, Christopher LeBrun,
Stephen McKenn, Carlo Maria Mariani (Fig. 206) e Franco Piruca. Como geralmente
acontece nos movimentos programaticamente muito definidos, o texto parece-nos
mais importante que as pinturas que, com a excepgiio de Mariani, que alids é o artista
mais conhecido deste movimento, parecem manifestar um certo desconforto dos
artistas relativamente aquilo que estfio a fazer, sobretudo numa comparagio
inevitdvel dada a proximidade, com os paradigmas “cinquecentescos”. A sensacio
que este movimento nos deixou € que a teoria de Tomassoni ¢ bastante articulada,
mas as pinturas sdo uma sua pilida ilustragfio. Esta realidade é contraditéria com as
intengSes de Tomassoni” que julgava que “com a narragio naturalistica, esta arte
redescobre a sua centralidade” e remete a critica da arte para um papel “duplicatério
€ normalizante”.

Este livro foi editado pela empresa que est4 por detrds da revista Flash Art, muito
influente nos anos 80, ligada também a Aquiles Bonito-Oliva®, que também escreveu
mais ou menos no mesmo tom, um livro também referenciado neste ensaio.

Jan Bialostocki em 1980 *prop6s definir “estes fenémenos contemporaneos em que
aparecem formas e estruturas que poderiam ser maneiristas de um ponto de vista
puramente formal [...] como obras de ‘estilo verndculo’, ou ‘pseudomaneiristas’,
obras que na forma tem algumas caracteristicas maneiristas, sendo no entanto a

qualidade inferior e a intengdo original desconhecida ou diferente das tipicamente

! Em sintese, Argan diz que esta de acordo com o diagnéstico mas nio com o tratamento.

> TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 51. Ele proprio manifesta alguma decepgio em relagfio aos
“seus” pintores: “Sé os génios, como queria Goethe, tém a obrigagio de viver no sen tempo. Os
menores nio se deixam condicionar pelo tempo e praticam um tempo que depende deles, que capta
efeitos de afastamento em relagio ao dogma temporal da historia.”

* OLIVA, Traditore.

* Citado por Fernando Marias, na introdugio a SHEARMAN, Manierismo, p. 10.
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maneiristas”. Fernando Marias refere também que ele j tinha falado en termos
idénticos de manifestagdes polacas quinhentistas O estilo é um pouco preconceituoso
sobretudo, quando se anatematiza estas obras “neo-“ através de um termo tdo
impreciso, como “qualidade™'.

Concluindo este percurso exemplificado, serd interessante perspectivar, deste ponto
de vista, manifestages artisticas simultineas, algumas das quais sem outros pontos

de relacionamento, que decorreram respectivamente no Ambito da Bienal de Veneza

de 2003 e em Nova lorque em Janeiro de 2002.

Bienal de Veneza 2003

Esta Bienal (Fig. 313) teve por titulo Sogni e Confliti, La dittatura dello Spettatore.
No entanto a sua exposicio colectiva principal, era a que se desenrolava no pavilhio
de Itdlia do Jardim das Bienais, intitulada Ritardi e Rivoluzioni, comissariada por
Francisco Bonami, o Director da Bienal, e Daniel Birnbaum.

Este, no pequeno texto introdutério a exposigiio refere que “se é verdade, como
defende Borges, que os poetas criam os seus préprios precursores, entio pode-se
aceitar - e assumir - a maxima de Kierkegaard: “Aquele que quer trabalhar, faz
nascer o seu préprio pai.”

Esta exposi¢do mostra frequentemente obras que os comissarios consideram
revoluciondrias mas que por vezes também se referem a obras do passado.

Na realidade, uma das primeiras obras em que se tropega é uma escultura de Gabriel
Orozco (Fig. 30) que € uma referéncia directa a Carlo Scarpa, um arquitecto muito
ligado a Bienal. Giuseppe Gabellone reconstr6i imagens, pinturas ou gravuras,
tradicionais japonesas, tecnologicamente surpreendentes, feitas de poliuretano rigido.
Glenn Brown (Fig. 31), executa pinturas de séculos passados com uma nova técnica
baseada em aerdgrafos e o escorrimento de tintas. Helen Mirra (Fig.32) tem uma

versdo muito interessante da paisagem tradicional construida com cobertores de 13

' O que acontecera se aplicarmos os mesmos critérios a0 Maneirismo portugués?
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azul e verde. O “Irwin Grupo” da Eslovénia (Fig. 33) usa um complicado
organigrama de citagBes, referéncias e contextualizacio. Muitos outros trabalhos sio
“classicos” dos anos sessenta, como alguns filmes de Warhol e um Video com
bandeiras vermelhas.

Esta estrutura que inclui “repeti¢des e recordagSes” num ritmo sincopado,
corresponde ao conceito de Kierkegaard que os define a ambos como “o mesmo
movimento mas em sentido contrario”.!

Biernbaum manifesta assim no seu texto introdutério a Ritardi e Rivoluzioni a
“velha” desconfianga p6s-moderna perante o novo, ao fim e ao cabo o desconforto
perante o tempo, visivel na forma como incia o seu texto: “Troppo presto. Troppo
tardi.”

Outras obras na Bienal, no entanto, mesmo fora desta exposi¢io, ecoam movimentos
artisticos do passado.

Chris Ofili (Fig.34) que era o representante do Reino Unido na Bienal, tornou-se
conhecido quando ganhou um prémio Turner, por se ter gerado uma polémica acerca
da sua utilizagio de bosta de elefante como material artistico.

Ao ver e examinar com ateng#o as obras de Ofili na Bienal, esqueci-me da utilizagfio
da bosta como material, que me parece absolutamente legitima, mas nio tio
importante como Ofili ou os seus detractores parecem pensar. O que parece mais
significativo € o facto de as pinturas serem nitidamente uma manifestagio do neo-
gotico, talvez também mais orientalizante ou bizantina que Afro, que julgo que é o
que ele quer ser. O excremento parece-me um “concetto” para consumo medidtico
e/ou sensacionalista®.

Neo-drabe € a instalagdo de Samta Benyahia (Algéria), Le Polygone de Dédale (Fig.

35), que “in loco” e a primeira vista tomei por neo-gética - pensando bem a diferenca

' Citado por Biemnbaum,50esima Esposizione Internazionale d’Arte, introdugio a “Ritardi e

Rivoluzione”.
? Devo deixar aqui registado que a minha aluna Tasha Clarkson achou que ao fazer esta apreciago
estou a ignorar o essencial da filosofia de Ofili, o seu recurso a materiais de origem africana e da

vida animal.
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entre uma coisa e outra ndo ¢ assim tdo grande. Realmente gética era uma bela janéla
de alabastro de Tacita Dean, aberta nos barracdes degradados do Arsenale, na
exposigdo Stazione Utopia da mesma Bienal.

Jenny Saville tinha na exposi¢ao Pittura/Painting uma grande cabeca de mulher ou
crianga, Sleo sobre tela, 138x157cm, (Fig. 36) que vem alids invertida no catilogo da
Bienal (também aos melhores acontece). Curiosamente, no dia seguinte, ao visitar a
Accademia de Veneza e frente a pintura Madonna dei Tesorieri de Tintoretto (Fig.
37), tive uma estranha experiéncia. “Vi” a cabega de Jenny Saville no Menino Jesus
que a Madonna segurava. Ndo me interessa se Saville se baseou nesta ou noutra
figura de Jesus. A minha vivéncia, o “déja vu”, constituiu um facto “per se”. O tipo
de escorgo é também maneirista.

Maneirista é também a obra de Francesco Clemente na mesma exposigio. Ele é
normalmente apresentado como um neo-expressionista, no entanto o tipo de posigio
de perspectiva e de desenho, veja-se a defini¢do anatémica dos joelhos, é muito
préxima de alguns desenhos, por exemplo de tectos em “trompe 1’oeil”, que observei
nos Uffizi.

Ainda na exposigdo Pittura/Painting da Bienal de Veneza de 2003 viam-se 6bras de
Takashi Murakami (Fig. 38), um pintor é apresentado como sendo a tltima palavra
do sucesso para o complexo artistico-comercial internacional. Parte também dos
conceitos e formas tradicionais da pintura japonesa mas para chegar a um tipo de
abstraccionismo préximo de Kandisky na sua fase mais geométrica. Tudo é muito
abstracto, muito bem executado, muito leve, mas h4 algo ndo totalmente

convincente. O mesmo acontece como a animago infantil japonesa.
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Nova Iorque 2002

Tomando uma visita a Nova lorque em Janeiro de 2002 como amostragem,
verifiquei a existéncia, num mesmo periodo temporal, de intimeras manifestagoes
artisticas ligadas ou a formas de arte do passado ou a um conceito temporal ciclico:
No PS 1 de Nova lorque, um dos seus centros mais voltados para as novas formas
artisticas, estava uma mostra denominada Loop'. O texto introdutério dizia o
seguinte:

“Com a aparentemente infinita liberdade de escolha actual, uma acgfio recorrente
torna-se um factor estabilizador para o povo do Primeiro Mundo. O tempo parece ser
um bem tangivel e utilitdrio, um fenémeno que pode ser influenciado, distendido ou
repetido. Este tema repete-se néio apenas nas belas artes, mas também em todo o
mundo dos media: na cultura Pop, na miisica Tecno, em Video clipes infinitamente
repetidos e na publicidade” %

No pétrio de entrada da mesma institui¢io, uma outra obra sobre o “eterno retorno”
do tempo. Esta instalagdo de asfalto e metal, chamada Where is a man and where is

death, faz parte de uma série denominada  (Infinity) do escultor Richard Deacon
(Fig.39). Referéncia programética do autor a uma fonte do passado: A pintura
Paisagem com um homem morto por uma cobra (1648) de Nicolas Poussin.

No hall do Museu DIA, na mesma altura, estava uma estrutura tempordria labirintica
em material pldstico, incorporando microfones ligados, Maneirista no sentido mais
complexo e descentralizado do termo, criada pelo designer daquele espago
museoldgico, Jorge Pardo, com o artista Gilberto Zorio (Fig. 40).

Uma instituigio que se destacou pelo seu papel na afirmago do surrealismo e da arte

moderna, o Museu Guggenheim, mostrava arte do Brasil através de uma produgéo

! Loop - 1. Lago, lagada 2. Presilha, fivela, ilh6; 3. Gonzo; 4. Ponto de croché; 5. Linha auxiliar da via
férrea ou linha telegrafica que tomaa fazera jungdo com a linha-tronco; 6. Acrobacia aérea na qual
o avido descreve um circulo no plano vertical. Grande Diciondrio da Lingua Por;uguesa de
Cdndido de Figueiredo, Bertrand 1986.

2 Folheto anénimo do PS 1, instituigdo ligada ao Museum of Modern Art de Nova Iorque. Tradugio do

doutorando.
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espectacular, “a la Guggenheim”, denominada Brazil Body and Soul, da qual
Germano Celant era um dos comissarios.

Era patente a preocupagio de dar a exposigio um enquadramento “politicamente
correcto”, anti-colonialista e esclavagista, pelo que se falava de Portugal o menos
possivel, destacando as raizes indias da arte brasileira por um lado e africanas por
outro. O que € certo € que o que se sobressafa na exposigdo, independentemente das
intengdes dos comissérios,era o Maneirismo e o Barroco de ori gem portuguesa,
datado do século XVII ao século XIX, tanto mais que o gigantesco pé direito da parte
central da obra de Frank Lloyd Wright era totalmente preenchida pelo enorme altar
da Igreja no Mosteiro de S. Bento de Olinda.

Mostrando-se também arte brasileira do século XX e actual, nio pude deixar de notar _
que o artista Miguel Rio Branco utiliza reprodugdes fotograficas de Cristos barrocos
nas justaposigbes ou sequéncias de imagens que constréi, uma das quais se intitula
alids Barroco (Fig. 41).

No mesmo Museu se podia ver, oportunamente, considerando a fé patriética que se
apoderou dos cidaddos de Nova Iorque na sequéncia dos acontecimentos de 11 de
Setembro de 2001, uma exposigiio de pinturas do ilustrador americano Norman
Rockwell Pictures for the American People (Fig. 42). A exposigdo ndo mereceria
referéncia neste contexto, se ndo se desse o caso de nela estar patente um auto-retrato
de Rockwell a auto-retratar-se perante um espelho, estando pespegados na tela, entre
outros, os auto-retratos de Leonardo da Vinci, Rembrandt e Van Gogh. Norman
parece no entanto nao olhar para eles quando pinta, alids as influéncias nio parecem

estar a fazer-se sentir no resultado pictérico.

Logo de seguida entrei na Asia Society encontrando mais duas exposigoes de fusdo
passado-presente:

Em The Creative Eye pediram a vinte e oito artistas, coreégrafos, designers,
dancarinos para escolherem e comentarem pegas da colecgfio de Arte Oriental do Sr.
e Sra. John D. Rockefeller.

A outra chamava- se Conversations with Traditions e reunia duas artistas com
origem em dois paises vizinhos mas antagénicos: fndia e Paquistdo. Como o titulo
indica, ambas as autoras se interessam em dialogar com a sua tradigfio artistica local.
Shahzia Sikander (Fig. 43) dizia, numa entrevista reproduzida no catalogo: “Para

mim o modernismo era ji um dado artistico adquirido. O que eu queria era voltar
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atrds e ver como (a miniatura e o modernismo) podiam coexistir'”’. O modernismo
era tradicional e a tradi¢fio € que era moderna.

E sabido que na Asia e particularmente na China e J apdo existe frequentemente uma
relagdo reverencial relativamente a tradigdo. Nio € depreciativo assumir-se como
sendo um imitador de Escolas da “maneira” antiga.

Uma das pecas da primeira exposicdo, um album de dez folhas do pintor Guan Si
(cerca de 1590 a 1630) denominava-se Landscapes in the Manner of Old Masters

(four leaves). Tal ndo era considerado menos criativo.

L.5. Memorialismo ¢ Maneirismo

Tenho vindo a reflectir sobre a influéncias mituas do passado e do presente.
Gostaria, no entanto, de desenvolver este tema central, relacionando-o com a teoria
da memoria de Bergson, fundadora e inspiradora da actividade filoséfica e artistica
do século XX.

O pensamento de Bergson, na sua articulagéo entre o passado e o presente e nos
métodos que utiliza, foi também inspiradora da forma de construgéo deste trabalho e
na sua utilizagdo da matéria histérica e artistica, como forma de aproximagio ao
presente.

Relembro aspectos em Bergson que assentam como uma luva a(s) metodologia(s) do
trabalho realizado. Parece-me que sob muitos aspectos ele se mantém actual, embora
a sua parte cientifica, relativa a fisiologia do pensamento, tenha sido j4 ultrapassada
por descobertas mais recentes.

Interessa antes de mais ressalvar que tenho consciéncia de que Bergson, quando

falava do passado, se referia a experiéncia psicolégica individual e ndo a experiéncia

' N. Sheikh e Shahzia Sikander, Converstations with Traditions,New York, Asia Society, 2001, p.66.
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artistica das sociedades. E minha convicgio no entanto que, pelo menos em parte,
uma € extrapoldvel para a outra, estamos a lidar com fené6menos semelhantes,
embora a escalas diferentes. A histéria funciona assim como uma forma de meméria
social, que obedece em parte aos grandes principios da memoria individual que
Henri Bergson definiu como “a sintese do passado e do presente tendo em vista o
futuro”.

Na realidade, lembra ele “ndo teremos controle sobre o futuro sem uma perspectiva
correspondente relativamente ao passado”.’

Mais ainda, “estas imagens (da meméria) misturam-se constantemente com a nossa
percepgdo do presente e podem mesmo substituir-se a ela”. Na verdade “a nossa
percepgdo do presente € j4 meméria”?.

Ela tem por fung@o principal evocar todas as percepgdes passadas analogas a uma
percepgio presente, lembrar-nos aquilo que precedeu e o que se seguiu e sugerir-nos
consequentemente a decisdo mais ttil™>.

“A verdade € que a memoéria ndo consiste de todo num regresso do presente ao
passado, mas pelo contrrio num progresso do passado ao presente.”*

Percepcionar acaba por ndo ser mais do que um pretexto para recordar. A percepgio
puramente presente nio existe.

Mas, acrescenta ele, existe uma diferenga entre percepgio e recordagio, o mundo ndo
é sobretudo revivalista ou saudosista. “O passado n#o é mais do que ideia e o

9

presente € ‘ideo-motor’ . O presente equivale ao corpo, 4 acgio.

Existe portanto uma predominancia do presente na prépria forma como o passado é
utilitariamente utilizado.

Se me € permitido estabelecer um paralelo com o pensamento de Zambrano,

lembrarei que ela disse que “a memdria dignificard a histéria real e serd uma forma

' BERGSON, Matiére, p. 68.

? BERGSON, Matiére, p. 168.
* IDEM, IBIDEM, p. 256.

* IDEM, IBIDEM, p. 269.
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de piedade que compense a crueldade do recém-chegado, das novas geragdes que
sobem 2 vida™'.

Por isso, impiedosamente, e regressando a Bergson, “a li¢do, uma vez aprendida ndo
traz consigo qualquer marca que possa trair as suas origens e a sua classe no passado;
ela faz parte do meu presente da mesma forma que o meu hébito de andar ou
escrever; ela € vivida, executada, em vez de representada; - eu poderia julgi-la inata,
se ndo me divertisse evocar a0 mesmo tempo, como no caso de outras
representagGes, as leituras sucessivas que me serviram para aprender”. “ [...] ela
reencontra os esforgos passados, ndo através de imagens-lembranga que os
relembrem, mas na ordem rigorosa e no cardcter sistcmétiéo através dos quais os
movimentos actuais se registam.”

Existe um importante papel da intuigdo justamente no “chamar a lembranga, dar-lhe
corpo, torné-la activa e portanto actual”.

O mecanismo de articulagdo passado-presente passard pela associagdo de ideias.

“O tnico servigo regular e seguro que a segunda (meméria espontinea) pode prestar
a primeira (memédria voluntiria) é de lhe mostrar as imagens daquilo que precedeu
OU se seguiu a situagSes andlogas A presente, no sentido de esclarecer as suas opgoes;
nisto consiste a associa¢fo de ideias.”*

“O acto concreto pelo qual nés reconhecemos o passado no presente € o
reconhecimento.” “Q) sentimento do ‘déja vu’ viria de uma Justaposicdo ou fusdo
entre a percepgao e a lembranga.”

“De todas as associagbes que possamos imaginar, as associagdes por semelhanga e

por contiguidade sdo antes de mais as Gnicas que tém uma utilidade vital.”®

! ZAMBRANO, p. 45.

* BERGSON, Matiére, p. 85.

* IDEM, IBIDEM, p. 87.

* IDEM, IBIDEM, p. 95.

5 IDEM, IBIDEM, p. 96. Relembrar o “eu ndo procuro, encontro”, de Pablo Picasso.
S IDEM, IBIDEM, p. 273.
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-

E como se far4 a decifraggo ou leitura dos dados obtidos no passado por articulagio
de ideias, de modo a agir no presente?

“Reconhecer um objecto familiar consiste em saber utilizd-lo.”! O sentido
pragmdtico e utilitdrio do presente convoca a partir do passado aquilo que pode ter
uma fungio. Na meméria existe assim uma oportunidade, ou diria mesmo que um
oportunismo, que selecciona aquilo que é presentemente correcto.

Pensando no discurso histérico, poderemos estabelecer um paralelismo entre a forma
como conhecemos o passado e como lemos um texto. Na realidade, Henri Bergson
conta-nos que Goldshneider e Miiller, “ao contrario de Grashley, que tinha defendido
num trabalho célebre que lemos as palavras letra-a-letra, estabeleceram que a leitura
¢ habitualmente um trabalho de adivinhagio, em que o nosso espirito colhe apenas
aqui e ali alguns tragos caracteristicos, preenchendo os intervalos por lembrangas-
imagens que, projectadas sobre o papel, se substituem aos caracteres realmente
impressos, pela sua ilusdo”?.

O mesmo podera acontecer com os factos histdricos, “vitimas” da nossa leitura
“impressionista” ou ilusionista, ou melhor dirfamos, maneirista.

Na realidade, como j4 referimos, o Maneirismo, partindo desse relevo dado as
manifestagGes artisticas do passado, tingiu-as profundamente com os resultados do
subjectivismo contemporineo, dando origem a uma Arte profuﬁdamente original. O
Maneirismo parece-nos também, portanto, neste aspecto, bergsoniano. O século XX
€ acusado por alguns de ter feito o mesmo ao Maneirismo’: é poftanto, também
bergsoniano.

A obra pléstica de Robert Smithson® (Fig. 44 ) € em grande parte acerca do tempo. O
seu argumento principal € a recusa do esquecimento do tempo, forma de amnésia que

atribui por vezes ao critico de arte e outras vezes ao préprio artista:

' IDEM, IBIDEM, p. 101.

> BERGSON, IDEM, IBIDEM, p. 87.

* Ver Fortuna Critica do Conceito de Maneirismo, pag, 29.
* Robert Smithson (1938-1973).
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“O processo mental do artista que ocorre no tempo € desvalorizado, de modo que um
valor da arte como mercadoria possa ser mantido por um sistema independente do
artista. A arte, neste sentido, € algo ‘intemporal’ ou um produto de ‘época nenhuma’;
isto pode ser conveniente para roubar ao artista a sua justa reivindicagdio a um
processo temporal.”’

Esta reivindicaggio do tempo e do processo temporal de criagdo de arte poder4
parecer anti-maneirista, visto precludir a afirmacéo de que o presente tudo engole e
tudo compacta, como vimos noutros locais. No entanto, substituir-se ao tempo, é o
que Smithson faz através do seu préprio processo de compactagiio e estriagem térrea
( Fig. 149). Produz portanto tempo artificial. Diz ele também?

“Os estratos da Terra sio um Museu compactado. Gravado no sedimento estd um
texto que contem limites e fronteiras que transcendem a ordem racional, e as
estruturas sociais que delimitam a arte. Para podermos ler as rochas temos que nos
tornar conscientes do tempo geolGgico, e das camadas de material pré-histérico que
estd sepultado na crosta terrestre. Quando se visualiza os locais arruinados da pré-
histéria encontra-se um aglomerado de mapas delapidados que alteram os nossos
limites histéricos presentes”.

Logo, Smithson procura no passado aquilo, sob uma forma estratificada, que
transcende as limitagdes do presente. Mas € o presente que tem capacidade de
convocar o passado, da forma violenta como Smithson por vezes faz. Como os
Maneiristas e eu préprio estou tentando fazer.

Poderemos perguntar em que medida é que a pintura continua a ser itil como forma
de memorialismo. Lecky’ afirma que “antes da invengdo da imprensa a pintura era a
forma mais fiel de representar a mente do povo”.

Por outro lado, antes da fotografia, a pintura era também uma forma fiel de

representar a sociedade e de, desta forma, a deixar plasmada para o futuro.

" HARRISON & WOOD, 4r in Theory, p. 868.

* IDEM, IBIDEM, p. 867.

® Haskell refere-se a W. Lecky, autor de History of the Rise and influence of the Spirit of Rationalism
in Europe, Londres, 1865. HASKELL, Images, p. 406.
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Possuo algumas fotografias de familia dos finais do século XIX que possuo, em que
a fotografia era na sua origem retocada por tragos do fotégrafo, no sentido de realgar
este ou aquele efeito que na sua opinido ndo tinham ficado convenientemente
€Xpressos na imagem, ou mesmo, eventualmente, dar a fotografia mais o caricter de
um desenho. Ora esses tragos, mais duradouros do que a fotografia, ficaram e a
fotografia, em que eles se baseavam, quase sumiu.

Existe preocupagdo nos meios arquivisticos acerca da pouca durabilidade dos
materiais modernos que sdo encarregados de tentar perpetuar a memoria, baseados
em materiais e processos cuja durabilidade é no minimo duvidosa, e que assim
obrigam os nossos conservadores a fazerem uma sequéncia de cépias de cépias que é
dificil de gerir, mesmo admitindo que as qualidades ndo se vio alterando.

Mas a libertag@o da pintura relativamente 2 obrigac@o de ser expressdo do presente e
consequentemente documento fidedigno para o futuro, que aborddmos noutro
capitulo, liberta-a pelo contrério para ser expressdo de um presente que viaja pela
histéria e que € mais dificil de relacionar com a sua prépria época, sendo até mais

equacionavel relativamente a um futuro, como fazem virios autores.'

' HASKELL, /mages, p. 406. Capitulo: Art as Prophecy.
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II. Maniera e 1deologia: problemas de sentido

Objectivos, Receitas, Legado

Por tudo aquilo que ficou dito, posso concluir que a Arte Contemporanea tem as
caracteristicas ideais para a constitui¢io de uma grelha conceptual a partir da qual,
contrariando uma cronologia que divorcie o passado do presente, se possa entender
como se formou o conjunto de conteiidos a que passamos, a meio do século XX, de
forma mais confortivel, a chamar Maneirismo.

Num breve percurso através do Modernismo e da restante Arte Contemporanea
procurei identificar alguns invélucros ou edificios conceptuais, que possam ser
‘depois habitados tanto por contetidos Maneiristas como Modernos. Estou consciente
de que alguns destes contetidos podem também aparecer noutros contextos
estilisticos', no entanto nfo na sua globalidade. Este conjunto de categorias,constitui
um exercicio de reflexdo sobre contetidos da arte contemporinea e ao mesmo tempo
uma espécie de ponte ou miquina do tempo, que permitira estabelecer uma ligagio,
nos dois sentidos, entre a arte do século XVI e o presente.

Dado o aspecto contraditério e dialéctico deste tipo de fendmenos, verifica-se
também que virias destas categorias se opdem entre si, constituindo as polaridades

que o discurso moderno, como o Maneirista, comporta®.

! Noutros pontos da Tese procurei encontrar as limitagSes de um raciocinio baseado em classificagdo
estilistica. Quando falo de Maneirismo ou Modernismo estou a falar das peneiras utilizadas pelos
garimpeiros e ndo de pepitas de ouro.

? Segundo alguns, estas polaridades derivam do pensamento de Lutero. BENINCASA, Spechio, p.
168. “As polaridades de Lutero: filosofia e teologia, letra e espirito, Lei ¢ Evangelho, o duplice
significado da Lei, o Reino de Cristo e o reino do mundo, liberdade e escravidio, o Deus nascido e

0 Deus revelado. Esta tematica sera desenvolvida dialecticamente, o que condicionara
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Como escreveu Claude Gilbert Dubois, “parece assim possivel re-examinar um Jjogo
de oposi¢des e de afinidades que tem sido apresentado como um jogo de oposigdes e
afinidades formais, organizadas de uma forma por vezes antiquada em sistemas
concebidos para as necessidades de uma anélise estética, considerando-as numa
perspectiva de desenvolvimento linear, hiperbélico, reactivo ou dialéctico, como
forgas vitais, representadas na sua evolugio™.

Jogo que Gadamer considerou, como o di4logo, determinante na sua hermenéutica,
de um processo de interpretagdo da palavra = acgio: “Nenhum dos dois parceiros
podera abragar toda a verdade, mas a verdade estd em condig¢Bes de os conter — da

mesma maneira que o jogo compreende os jogadores.””

IL.1. Arquitecturas Virtuais

“A catedral de Col6nia € mé escultura. Daria uma boa estagio de Caminho de Ferro.”

Joseph Beuys®

A arquitectura do Gético tardio (Fig. 45), sobretudo nos seus exemplos mais
monumentais, traduzia uma imaginag3o na diversidade que é destacada por Fernand
Léger3 como sendo paralela 2 arte cubista: “No sentido de encontrar um periodo
comparavel, terei que recuar até ao século XV, perfodo do culminar e declinio do
estilo Gético . Durante todo este periodo, a arquitectura era o grande meio de

expressdo popular: a estrutura bdsica das catedrais tinha sido embelezada por todos

notavelmente o desenvolvimento do pensamento filoséfico moderno e contemporaneo (pense-se
em Kant, Hegel ; Niettzche e Kierkegaard).”

' DUBOIS, Le manierisme, (Puf, Paris). p. 10-11.

* Wahrheit und Methode, p. 97, 115, cit. BENINCASA, p. 219.

? HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1033.
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os ornamentos naturalistas que a imaginagdo dos Franceses podia descobrir ou
inventar”.

Pelo contrério a arquitectura do Renascimento, visando um arquétipo inteligivel,
baseava-se na unidade da concepgdo do espago. Shearman diz' que em nome dessa
unidade Alberti recusava de forma quase iconoclasta a integragio de frescos no
espago arquitecténico e o préprio Brunelleschi apenas introduzia discretos simbolos
astrol6gicos em relevo, que transmudavam as cdpulas em representacdes do céu,
apenas legiveis para os observadores mais atentos (Fig. 46).

Nada mais distante do espirito maneirista (Fig. 47), em que esta unidade foi preterida
perante uma multiplicidade de estimulos, muitas vezes dispares. Sinal verde para
estes programas surge no tratado do bolonhés Sebastiano Serlio que aceita que “o
ornamento exceda a necessidade” e “que o arquitecto seja abundante em invengSes™.
Criaram-se a partir daf verdadeiros labirintos espaciais, quer na arquitectura
propriamente dita (ecléctica, incluindo elementos estilistica e historicamente
dispares), quer na representagio pictérica de espagos arquitecténicos, quer
finalmente numa integragio da pintura e da arquitectura numa monumentalidade tri-
dimensional precursora do espectdculo global barroco.

O Maneirismo, segundo Lecky, nomeadamente pela mao de Miguel Angelo no
Vaticano, é também o autor da seculariza¢do da arquitectura, para além da pintura:
“Representa a absorgdo do elemento religioso pelo estético, que é um sinal seguro de
que a fung@o religiosa da arquitectura tinha terminado.”

Lendo Shearman poderemos pensar que essa secularizagdo se traduziu em “impor
uma vontade todo-poderosa a formas de origem cléssfca, usar uma grande mestria
sobre as fbrmas disponiveis no Alto Renascimento, numa relagéio quase divina com

as matérias primas™.

! SHEARMAN, Funzione e Illusione, Milano: Tl Saggiatore, 1983.
? Citado por Marias em SHEARMAN, Manierismo, p. 14.

3 Lecky, citado em HASKELL, Images, 407.

* SHEARMAN, Manierismo, 108.
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Uma carta do artista ao Cardeal Rudolfo Pio da Carpi, cerca de 1560, transmite
sobretudo a nogdo de uma humanizagio:

“Quando uma planta tem diversas partes, todas aquelas que sdo de uma mesma forma
do ponto de vista da qualidade e da quantidade devem ser adornadas de uma mesma
maneira; e igualmente as que lhes s@o simétricas. Mas quando a planta muda em
todos os aspectos, nfio € apenas licito mas é mesmo necessario, mudar nelas também
a ornamentacgio, e também nas que lhes correspondem simetricamente; e os meios
sdo sempre livres 4 nossa vontade; como o nariz, que est4 no meio da face, ndo é
condicionado nem por um nem pelo outro olho, ao contrdrio de uma das mios que é
obrigada a ser como a outra, e um olho como o outro, por respeito pelo outro lado e
pela simetria. No entanto € coisa certa que os membros da arquitectura dependem
dos membros do homem. Quem néo domina as proporgdes ou nio € mestre em
figura, e sobretudo anatomia, nfo se consegue orientar. ™!

Humanizagdo que, como comenta J. Ackerman?, corresponde a uma funcionalizagio,
visto que: “As partes do edificio néo sdo ja proporcionadas em relagdo as proporcdes
ideais do corpo humano, mas sim as suas fungdes. A referéncia aos olhos, ao nariz e
aos bragos sugere a ideia de mobilidade; o organismo é um edificio que € vivo e que
respira.”

Rosand refere o complicado programa pluri-disciplinar de decoragfio pictérica
interior da Villa de Daniele Barbaro em Maser (Fi gs. 48, 49), envolvendo este
mecenas que traduziu e editou os dez livros de De Arquitecfura de Vitrivio em 1556,
bem como o arquitecto da Villa, Palladio e o responsavel da decoragio, Paolo
Veronese. Apesar de uma tentativa de fidelidade em relacdo a Vitrivio, o projecto
deve ter sido complexo, de que sdo prova as variadas interpretacdes sobre ele
existentes’.

As relagGes entre a arquitectura e a pintura tém sido intimas mas nem sempre

pacificas ao longo dos séculos. Num certo sentido a pintura pode agradecer a

' Citada por Alessandro Conti em STORIA DELL’ARTE ITALIANA,2, p. 189,
> IDEM, IBIDEM, p. 189.
> ROSAND, Venice, p. 133.
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arquitectura a sua emancipago como arte liberal no Renascimento, j4 que foi a
arquitectura que abriu caminho para ela através da sua ligagdo a ciéncias como a
matemética e a geometria. Foi um arquitecto, Alberti, que defendeu no seu livro
Della Pittura a fundamentagio da pintura residir na geometria, fundamento da
perspectiva e do “disegno™, tese que foi retomada depois por Vasari.

Bastante elucidativo a propésito de choques que tém também ocorrido entre
arquitectura e pintura e entre fungéo laica e religiosa é o revestimento pictérico
fresquista de trés mil e oitocentos metros quadrados® de Vasari e Zuccari (Fig. 50),
Jjustamente sobre a ciipula de Brunelleschi na Catedral de Santa Maria del Fiore em
Florenga®. Embora prevista por Brunelleschi, esta intervengéo pictdrica veio-se a
revelar muito polémica desde os préprios tempos da sua execucio, tendo muitos ao
longo dos séculos reclamado a devolugiio da jéia do arquitecto & sua brancura
original, pervertida pelos fazedores de fcones®,

E relatado que no século XIX, quando grassava uma atmosfera de purismo romantico
e renascentista responsavel por muitas mutilagdes, foi mesmo ensaiado o
revestimento da ciipula por panos brancos, tendo-se obtido um efeito semelhante a
uma obra do artista contemporaneo Christo.

Aparentemente, a recriagio da ciipula em branco era tio perfeita que o jiri chamado
a pronunciar-se terd mesmo optado pelo “branqueamento”, nio tendo sido essa,

felizmente, para 0 Maneirismo, no entanto a opgdo final’.

! Della Pittura (de 1436) era alids uma obra menor, comparada o De Re Aedificatoria (1450~ 1472).
Escreveu também De Statua (1464).

> LA CUPOLA, Restauro, p. VIL

* A maior superficie pictorica conhecida. Um Juizo Final. Fresco. Iniciado por Giorgio Vasari de
1572 a 1574 e Federico Zuccari de 1576 a 1579 sendo o programa iconografico de Vicenzo
Borghini. Lorenzo Sabatini pintou a parte superior ao tabernaculo, Seniori, a secco.

¢ Ver texto de Detlef Heikamp in CLERI, Zuccari, p. 150.

* A mesma sorte ndo tiveram frescos de Pontormo na Basilica de S. Lorenzo, também um Juizo Final
e um Dilivio, mesmo ao pé de Sta. Maria del Fiore, destruidos em 1738. Didrio de Pontormo,
LEBENSZTEIJN, introdugdo de A. Parronchi, p. 179.
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Se estabelecermos um paralelo com a reacgdo anti-Modernista e “anti-
greenberguiana” de Donald Judd (Fig. 51), Frank Stella e Robert Morris, de
tendéncia Minimalista, contra a “dualidade” da pintura que implicava a ideia de
composi¢do, a favor de um espago unificado, verificamos, ser este num certo sentido
um regresso ao espaco tal como existia, sobretudo, na arquitectura renascentista. Ndo
por acaso Judd afirma no seu texto Specific Objects de 1962 que a nova pintura
(minimalista) corresponde a uma janela de Brunelleschi na Abadia de Fiesole
enquanto que a antiga pintura era como a fachada do palécio Rucellai, “que €, como
conjunto, meramente um rectingulo sub-desenvolvido e constitui sobretudo uma
colecgdo de partes extremamente organizadas™?.

As relagBes entre a arquitectura e a pintura tém variado efectivamente de acordo com
as necessidades de uma e da outra e muitas vezes de uma contra a outra.

Voss refere a existéncia de interesse dos pintores pelo “elemento arquitecténico-
ornamental” no caso da familia Alberti®, em relagﬁo_ aos quais desconhecemos
qualquer relagdo de parentesco com o autor de Della Pittura.

Segundo Voss, estes pintores utilizaram e sistematizaram miiltiplas tentativas de
arquitectura ilusionista anteriormente ocorridas no sentido de constituirem “um
simples jogo puramente decorativo, baseado em formas de véarios tipos”.

Nio serd certamente estranho a este interesse o caminhar para um outro periodo
artistico de ainda maior sintonia entre a arquitectura e a pintura, o Barroco, em que o
Jogo se tornava sério, sintomética foi a experimentagio promovida na Accademia de
S. Lucas em Roma, recentemente convertida em Academia de Desenho por
influéncia de Federico Zuccari, o iltimo pintor da Ciipula de Brunelleschi em Sta.
Maria del Fiore em Florenga.

O ensino desta Academia inseria como factor importante a integragdo das trés artes,

O que na pratica talvez correspondesse & submissio das outras duas 3 arquitectura,

" HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 813.
? Ele visa assim construir algo ainda mais Renascentista que a arquitectura de Alberti.

* Giovanni e Cherubino Alberti. VOSS, Tardo- Rinascimento, p. 329.
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devido a importéncia dada a esta pelos varios papas da segunda metade do século
XV1, na sequéncia das ideias Contra-Reformadoras.

Neste sentido se podem entender os exercicios relatados por Voss', ministrados por
Girolamo Muziano aos alunos dessa instituicéo.

Néo s6 o mestre obrigava os alunos a executar uma composigio “no justo escorgo”,
tendo em conta a deformagZo visual relativa a altura em que a pintura deveria ser
colocada, mas o neéfito deveria também saber transferir na perfei¢io uma
composig¢ao pictérica de uma superficie plana para uma superficie esférica, cénica,
concava ou irregular, sem que a mesma resultasse deformada perante os othos do
espectador. Era-se mesmo obrigado a estudar a sua integragéio numa clipula ou sala
com janelas, de forma que as figuras resultassem na justa perspectiva e a luz caisse
de forma adequada. Mais “site specific” ndo seria possivel imaginar.

A arte contemporanea incorporou no seu vocabulério esta ideia de “site specific”,
que encarna a nogiio de que a obra continua na “sua moldura”, geralmente uma
paisagem urbana e portanto dependente da arquitectura.

Relacionada com a arquitectura era a bem conseguida instalagiio de Gerda Steiner
(1964) e Jorg Lenzlinger (1967) na Igreja Barroca de San Staé, 4 beira do Grande
Canal em Veneza e integrada na Bienal de 2003.

Através de um mecanismo de suspensdo tinha sido preenchida a totalidade do espago
interior do mesmo templo, até ao tecto, com uma multiplicidade de objectos de
plastico de pequenas dimensdes imitando frutos, folhas ou outros elementos vegetais.
O espago interior da igreja, ao ser pontuado por todos aqueles acontecimentos,
tomava assim vida e tornava-se patente de um modo diverso do que quando dele
temos consciéncia apenas através das paredes.

Esta consciéncia do sitio estava j presente na pintura do “Cinquecento”. Por
exemplo, David Rosand’ refere que “no longo curso da sua carreira Tiziano
certamente se familiarizou com aquela basilica gética (Santa Maria Gloriosa dei

Frari, Fig. 52), conheceu os seus vastos espagos, padrdes de circulagdo e eixos

' VOSS, Tardo. Rinascimento, p. 271.
> ROSAND, Venice, p. 38.
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visuais. A consideragdo dos seus altares no contexto do seu enquadramento
arquitecténico - a bem dizer em trés dimensdes torna-se essencial a qualquer anilise
do sucesso do pintor; fornece novas formas de aproximagéo a algunsdos problemas
criticos que rodeiam estas pinturas, acrescentando uma nova dimens&o a nossa
concepgao da imaginagdo criativa de Tiziano”. O mesmo autor, como Steinberg
anteriormente, provaram também a evidéncia' da presen¢a de motivos do
enquadramento envolvente em Apresentacdo da Virgem no Templo, também de
Tiziano, no “albergo” da anti ga Scuola Grande di Santa Maria della Carita, actual
Accademia, relativos ao prolongamento de elementos arquitecténicos no interior da
pintura e utilizagdo das cores-base do tecto como cores fundamentais do ponto de
vista da composic¢io (Fig.53).

Também relativamente ao Milagre de Sdo Marcos, de Tintoretto, Rosand refere que
a luz da pintura era direccionada de acordo com o local para onde a pintura estava
prevista.

Este esfor¢o de harmonizagio, denominado tardo-renascimental, segundo a
terminologia de Voss é na realidade tipico do tardo-maneirista e preparatério do
outro programa artistico e ideolégico, que como j4 foi dito, veio eliminar a
multiplicidade maneirista, utilizando embora o seu repertério.

A pintura de Veronese Anunciacdo (Fig.53), na Accademia de Veneza, sem ser um
“trompe 1’oeil”, € uma imagem em que a arquitectura desempenha um papel
importantissimo como acontece na maioria das pinturas com a mesma temitica. Este
facto € enfatizado por as figuras da “Madonna” e do anjo estarem verdadeiramente
empurradas para o extremo direito e esquerdo do espaco pictérico, deixando uma tela
quase vazia em que a arquitectura se desenvolve. Existem referéncias a um grande
gosto pela arquitectura da parte de Veronese, e a existéncia de citagdes” na sua obra e
dos contemporaneos venetos, a solugdes arquitectdnicas de Sansovino, como a

Logetta na base do Campanile de San Marco, o Arco Foscari no Palacio Ducal, e

! ROSAND, Venice, p. 81.
? IDEM, Ibidem, p. 127.
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ainda a Sérlio, Palladio e Sangallo’. Existe neste caso um corredor ao meio que é
artificialmente aprofundado, infinitamente multiplicado, como no “trompe 1’oeil” tri-
dimensional que € o corredor de Borromini, no Pal4cio Spada em Roma (Fig. 55), ou
na Scala Santa (1615), de modelo lateranense, do Paldcio Ducal em Mintua, baseada
na sala com o mesmo nome em Roma.

Rosand refere que Veronese utilizava, no que ele chama os seus “sofisticados
principios composicionais”, um dnico ponto de fuga para as suas linhas, sendo eles
“inspirados pelo reconhecimento das contradigdes inerentes a criagio de uma
matematicamente precisa e ‘correcta’ ilusdo espacial numa superficie tdo vasta e
permitindo a ao espectador uma variedade de pontos de vista”.

Esta Anunciagdo opunha-se a outras anteriores, também com uma porta aberta entre
o anjo e a Madonna, mas em que essa porta comunica com um espago fechado.
Rosand refere que o plano de fuga de uma pintura de Paris Bordone (Betsabé no
banho) e de Tintoretto (O lava- pés) sio uma citagdo directa da xilogravura Cena
trdgica, de Serlio (Fig. 56), um estudo de uma perspectiva vertiginosa destinada a
acentuar a angiistia e emocionaliadade da tragédia no teatro.

Relativamente as relagGes entre a arquitectura e a arte tri-dimensional afirma Sol
LeWitt que elas ndo deverdo existir, j4 que a arte ndo & utilitéria e a arquitectura deve
ser utilitdria, sob pena de falhar®

E curioso também comparar as tendéncias para a “arquitecturizagdo” da arte com o
pensamento da Bauhaus sobre o mesmo assunto, nomeadamente expresso através de
textos de Walter Gropius, como o que foi publicado em 1919 em Berlim,® onde se
afirmava: “A tarefa das futuras exposi¢des de arte deve ser mostrar a pintura e a

escultura no contexto da arquitectura, como funcionam elas em edificios e portanto

! Serlio trabathou em Veneza a partir de 1527 e publicou o seu livro sobre Perspectiva ilustrado por
gravuras em 1545. Palladio construiu em Vicenza o Teatro Olimpico, inaugurado em 1585,
segundo os principios Vitruvianos, cujos textos, editados por Daneile Barbaro, tinha ilustrado em
1556.

> HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 836. Sol LeWitt, (n. 1938) executa por vezes obras
conceptuais de grandes dimensdes.

* In HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 267.
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tornar a arte de novo viva e vital”. Subentende-se que a arte, se fosse desinserida dos
edificios, ndo era viva nem vital. Também Nikolaus Pevsner interveio em favor da
superioridade da arquitectura face a pintura, classificando de “impressionista” uma
intervengdo do pintor Max Libermann em contrério'.

Curiosamente também Mario Sironi (1885- 1961), um dos avatares da arte na Itilia
fascista, defendia também “a intima associagdo (da pintura) a arquitectura, que

impede o artista de dar lugar  improvisaggo ou simples virtuosismo”.

A arquitectura museolégica é muitas vezes polémica porque ou se arrisca a ser
considerada m4 arquitectura ou entio um mau museu, tendo em vista a necessidade
de dar a ver uma colecg¢do ou um programa de exposi¢des tempordrias.

Parece nao ter nascido ainda uma geragfio de arquitectos de museu funcionalista, que
construa as formas a partir das necessidades e da visdo do espectador.

A arquitectura teve um importante papel no desenvolvimento da Bienal de Veneza.
Alids existe também a Bienal de Arquitectura de Veneza, que em 2002 teve a sua 8
edi¢do, intitulada Next, em que também participou o portugués Jodo Nunes.

Os Giardini, o histérico centro da Bienal, estdo parcialmente preenchidos por
pavilhdes dos vérios paises, construidos de propésito para albergar as suas
representagoes.

Como se calcula, tratando-se de uma manifestag#o artistica e uma representagdo
nacional, foram-se buscar os melhores arquitectos e os resultados sio por vezes
surpreendentes, sobretudo se considerarmos o espago interior que se obtém. A
escultura de Gabriel Orozco (Fig. 30) que fazia parte da exposi¢ao Ritardi e
Rivoluzione, replicando um pétio do arquitecto Carlo Scarpa para o Pavilhdo italiano

de 1952, parece-nos constituir uma lembranga dessa harmoniosa coexisténcia.

! PEVSNER, Nikolaus, Accademies of Art Past and Present, 1940, [Le Accademie d’Arte, Torino:
Einaudi, 1982, p. 315]. A polémica tinha sido causada pelas propostas de Bruno Paul, de uma

“escola unitaria” juntando a “investigagdo pura” com as “artes e oficios”.
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No entanto h4 algo que ndo corre bem na Bienal: E notéria a inexisténcia de um
plano de conjunto. Os Giardini nunca perdem aquele caricter de feira, embora de
betdo, que realmente s#o.

Este facto é acentuado pela diversidade temporal e histérica dos vérios pavilhdes.
Existem provavelmente pavilhdes de cada uma das décadas do século XX. Muitos
estilos estdo representados. O contraste dificulta a leitura da arquitectura e prejudica
sobretudo os pavilhdes mais antigos, como o americano, em que existe um estranho
choque com a obra exposta. Existe assim uma contradigio entre a transitoriedade das
interveng3es artisticas bienais e a permanéncia e imutabilidade de uma arquitectura.
A arquitectura sofre também de uma certa dispersao das iniciativas artisticas por
outros locais, sobretudo o Arsenale, e a perda de importancia do factor nacional, que
referimos noutro local. Pergunta-se: Para qué entiio os Pavilhdes Nacionais se temos
os Comissdrios Internacionais?

No contexto das manifestacSes arquitecténicas que pude observar no Giardino ndo
quero deixar de comentar a participagdo de Pedro Cabrita Reis neste espago, através
de uma construgio exterior colocada no jardim chamada Absent names (Fig. 57 ). £
uma barraca de 10x6m e 4 de altura, forrada de tela de aluminio por fora e de
lampadas de néon por dentro e refrigerada por vérios aparelhos de ar condicionado,
que pontuam as suas paredes exteriores.

Se néo soubéssemos que Cabrita Reis costuma fazer este tipo de construgdes, alids
como Vvdrios artistas contemporaneos', dirfamos que se tratou de uma forma de
humor relativamente a inexisténcia de um Pavilhdo Portugués no Giardino. E que o
chamado Pavilhdo portugués, também da responsabilidade de Cabrita Reis ficava na

Ilha da Giudecca, a qual poucos se terdo deslocado, dada a relativa inacessibilidade?

' A obra dele poderia integrar-se com obras parecidas existentes nas exposi¢bes La Struttura della
Crisi, e Clandestini patentes na mesma Bienal.

? Disseram-me depois que o “Pavilhdo Portugués” na Giudecca estava j4 fechado quando visitei a
Bienal. Mesmo Absent Names alias também nio ¢ facil de se encontrar visto que fica numa zona
periférica do Giardino e ndo esta referenciada na planta que é distribuida pela organizagdo aos

visitantes.
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e a quantidade de coisas mais acessiveis que h4 para ver. Absent names, que fazia
parte de um conjunto de outras pegas chamadas Interludes pelo Director da Bienal,
funcionava portanto na pritica como um Pavilhdo Portugués, tanto mais que se
tratava de um Pavilhio. Portanto é irénico, neste contexto de arquitecturas
sofisticadas (veja-se as construgdes aéreas, ecolSgicas e luminicas dos paises
nérdicos), ver a barraca efémera que Cabrita Reis construiu, que nos remete para os
melhores tempos do Casal Ventoso em Lisboa.

Era uma presenga ousada e sarcéstica no Giardino, porque aparentava fazer das
fraquezas forga, tornando a nossa proverbial falta de meios e gosto pela
improvisagio como matéria pléstica, ironizando também em relacdo aqueles paises
que se esforgaram por construir o melhor e o mais belo pavilho possivel. Afinal
para qué?

E um pavilhdo verdadeiramente Clandestino’.

Apesar de nio se saber como evolui a situagfio da Bienal e da arte contemporanea no
futuro, se continuar esta tendéncia para a subalternizagio das representacdes
nacionais a favor dos comissérios globalistas, creio que ndo existem dividas de que
Portugal deveria construir um Pavilhdo nos Giardini. Vérios pafses do nosso nivel
tém o seu pavilhio.

E claro que seria necessario planear com dois anos de antecedéncia, o que esta fora

dos nossos horizontes, visto que a nossa capacidade de planeamento se esgotou com

o Europeu de Football de 2004 ( Fig. 58).

Escadas e labirintos

A vitéria da multiplicidade sobre a unidade nas varias formas artisticas foi muitas
vezes considerada um factor de decadéncia estilistica e social. Tal nzo corresponde

necessariamente a realidade visto que a multiplicidade pode, pelo contrario, ser vista

! Titulo de uma das exposig¢des que faziam parte da Bienal de Veneza.
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como um factor de variedade e criatividade e por outro lado complementar factores
de unificagio e ordenagdo’.

A escada constitui no Maneirismo um elemento arquitectonico importante, a que
Shearman chama “pega cenogréfica™, surgindo exemplos como a da Biblioteca
Laurenciana de Miguel Angelo ou a escadaria aberta por Vasari no Pal4cio Vecchio
(Fig. 59). Este facto levou este historiador a afirmar® que “o matriménio entre a
liturgia e a cenografia ndo foi, ao contrério do que se diz habitualmente, uma
invengio do Barroco, mas sim do Maneirismo”.

Nas artes bidimensionais a escada é tambem um “leitmotiv” simbélico e um
elemento composicional importante, que desempenha um papel unificador de um
espago, papel essencial em estruturas muitas vezes desniveladas e
composicionalmente vertiginosas ou complexas®.

Por exemplo no relevo Madonna della Scala de Miguel Angelo, de 1490, a escada
ocupa um vazio composicional, no lado esquerdo da imagem®.

Refira-se que também artistas da “Bella Maniera”, como Rosso Fiorentino, colocam
muitas vezes os seus modelos em plano inclinado, com os pés em degraus diferentes
de escadas de forma a obter uma estrutura do corpo mais dindmica®. Da mesma

forma tenho de associo escadas a nogdo de movimento tal como varios artistas

' E a complementaridade entre classicismo e Maneirismo que refere DUBOIS, Maniérisme, p. 175,
citando Hocke(“Labyrinthe de 1'Art fantastique”) : “Classicismo sem Maneirismo degenera em
pesudo-classicismo, Maneirismo sem classicismo transforma- se em estilo amaneirado”.

? Citado por Marias, IDEM, Ibidem, p. 19.

* IDEM, Ibidem, p. 148.

* Por exemplo em Crucifixdes, Apresenta¢des da Virgem no Templo. ..

* Constitui assim um contraponto que contém visualmente o perfil dramético da imagem e permite-lhe
relacionar-se com os esbogos das outras figuras colocadas nos planos superiores. Representa
também o que o meu mestre Lagoa Henriques considerava uma “rima visual” para o cubo
geométricamente rigido sobre o qual a Madonna est4 sentada.

¢ Uffizi, 6502 e outros do mesmo autor.
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quiseram introduzir nas suas pinturas no século XX. Noutro local deste tese refiro-
me a este propésito a Marcel Duchamp e Maria Helena Vieira da Silva'.

As escadas sdo também na pintura um acessério composicional que pode simbolizar
a ascensdo a um lugar mais importante, o Templo, o Trono, a hierarquia em suma,
que coloca a niveis diversos aqueles que estio “em cima” e “em baixo”
(Apresentacdes da Virgem no Templo). A escada pode também definir um local onde
se chega (Chegada dos Embaixadores de Carpaccio) ou apenas um palco (Ceia em
Casa de Levi, de Veronese )%

Na sua xilogravura Scena Tragica ( Fig. 56) incluida no Secéndo libro di perspectiva,
Sebastiano Serlio faz aceder & sua superficie vertiginosamente perspectivada para um
ponto de fuga central, através de duas pequenas escadas simétricas. Deste modo ele
acrescenta as ideias cénicas de Vitrivio, o desnivelamento entre o piblico e o
especticulo teatral e a sobre-elevagdo deste, que marcou durante séculos o espaco
teatral’. Este é um expediente que & utilizado em intimeras outras imagens do século
XV-XVI*

Todos estes casos sdo exemplificativos de uma realidade dual mas em que as partes
comunicam, representando as pinturas exactamente esse acto de comunicagéo’.
“Uma obfa de arte Maneirista” notou Hauser, - “em suma, nfio é um santuério divino

em que se entra com temor e reveréncia, deixando de fora todas as coisas humanas e

! Capitulo /I.5: O espago maneirista em Maria Helena Vieira da Silva.

? Segundo Rosand o espago em Veronese ¢ em Carpaccio est4 relacionado. ROSAND, Venice, p. 111.
Alias, ele considera que o espago composicional em Veronese niio é um €spago geométrico mas
sim narrativo. IDEM, Ibidem, 117,

* Surgiram nesta época o modelo de espago teatral de Serlio e Peruzzi com arco “proscenium” e o
modelo de Palladio, mais vitruviano, de continuidade entra a sala e o palco. ROSAND, Venice, p.115.

* Veja-se por exemplo o Arco Triunfal de Maximiliano I de Albrecht Diirer.

* Da Lenda Dourada de Jacobus de Voragine: “Em volta do templo havia quinze degraus, um para
cada um dos quinze Salmos; pois, visto que o Templo era construido sobre um monte, a pessoa
ndo podia subir ao altar a0 Holocausto a partir do exterior excepto através destes degraus.” IDEM,

Ibidem, p. 73.
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triviais, trata-se antes, para usar a conhecida imagem maneirista, de um labirinto
onde nos perdermos sem procurar escapar”’.

Os santusrios do século X VI sdo muitas vezes também eles labirfnticos. Por exemplo
uma gravura de um anénimo da escola de Raimondi?, realizada para o Convento de
Sta. Maria do Monte na Catalunha, representava uma imagem de Nossa Senhora
centralizada e com Cristo ao colo. Mas estd sentada no Convento, que se situa num
monte rochoso, um verdadeiro jogo de precipicios, rochas e caminhos que vio dar a
lado nenhum.

Também na Camera dei Cavali em Mantua existe um fresco an6nimo que representa
uma montanha muito idéntica, representando a montanha do Olimpo, um icone
muito utilizado pelos Gonzaga. A montanha est4 situada numa paisagem
aparentemente convencional e tem barcos em volta, mas est4 rodeada por um
labirinto circular absolutamente geométrico, como num jardim francés, mas dentro
de dgua.

Muito significativa aqui é a associagdio, sugerida por Hauser, entre a ideia de
labirinto na sua tradi¢do egipcia e cretense e o labirinto humano ou trivial, oposto a
unidade eépacial ou centralidade do templo divinizado. Afinal, trata-se de um
labirinto que € ao mesmo tempo um espelho, que, ao duplicar a realidade, a prolonga.
“Diante da colunata dos Uffizi ou na ante-sala da Laurenziana, em vez de ser tomada
por um sentimento de elevagio a um nivel superior, mais equilibrado e mais pacifico,
a pessoa sente-se perplexa, desprotegida, insegura, transladada para uma estrutura
espacial artificial, que parece abstracta em relagdo a experiéncia comum.”

O problema residird em que a pessoa muitas vezes também, actualmente mesmo no
dia-a-dia se sentird “perplexa, desprotegida, insegura”, relativamente a “experiéncia
comum” do espago.

Na Bienal de Veneza de 2003 estava uma série de obras sem titulo, de Luisa Lambri

(Fig. 60) imagens que eram reconheciveis como estores. Estas imagens, no entanto,

' HAUSER, Maneirismo, p. 31.
> BARTSCH, Archer, 070, 57.
* HAUSER, Maneirismo, p. 280.

159



Maniera e Ideologia

geravam a diivida de estarmos num espago exterior olhando para um espaco interior
oculto, ou pelo contrdrio estarmos num espagco interior fechados 2 visdo do exterior.
A ambiguidade espacial era assim obtida, como referia a artista: “No trago novas
geografias do espago mas um novo mapa de mim mesma, um desenho cujo exterior e
interior parecem coincidir, por um simples segundo™”.

A arquitectura actual poderé provocar sentimentos semelhantes. Num seu estudo
recente Rowe” caracteriza do seguinte modo a arquitectura modernista:

“A fonte de deleite na arquitectura moderna parece residir principalmente ndo no
facto de proporcionar um prazer imediato 2 vista, mas na ideia de a perturbar (...)
oferece-se um esquema labirintico que frustra a vista ao intensificar o prazer visual
relativo aos episédios individuais, que em si mesmos sé serfio coerentes em resultado
de um acto mental de reconstrucgo”.

Existem evidentemente labirintos compostos por secgdes rectilineas e labirintos de
ramos curvilineos: uma diversidade de meios mas uma mesma sensagdo de perda,
que podera ser agraddvel no caso de se tratar de um jardim 3 italiana ou francesa.

A criagio de um espago complexo e fragmentirio, mas agora dentro de uma pintura,
€ um objectivo que se serve de vérios expedientes maneiristas, sendo um deles a
graduacdo de diferentes graus de “realidade” ou “substancialidade” dentro da mesma
obra, como diz Hauser:

“H4 néo s6 diferentes graus de realismo em diferentes 4reas do mesmo quadro e
diferentes graus de desvio da forma nas proporgSes incoerentes, mas ainda outra
caracteristica dessa diversidade reside nos distintos graus de substancialidade
atribuidos aos diferentes grupos de figuras no quadro™.

Virios artistas maneiristas utilizaram também as regras da perspectiva que tinham
sido experimentadas e objecto de tratados durante o periodo anterior, exagerando o

seu papel a fungdo. Surgem assim perspectivas de espagos urbanos que antecipam a

! SOESIMA ESPOSIZIONE INTERNAZIONALE DE ARTE. Catalogo, p. 164.
* Colin ROWE, Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos, Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 1999.
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fase de Ferrara de Giorgio de Chirico (Fig. 61), em que a vertigem se associa a uma
des-sintonia das diversas partes.

Nao posso também deixar de referir a este propésito os desenhos de Pontormo (Fig.
363), em que surgem vérias constru¢des dessincronizadas, sobrepondo-se ou
Justapondo-se, formando por vezes um emaranhado de linhas tdo complexo que
dificilmente poderemos dizer de uma das figuras que ela é o tema principal. Face a
estes desenhos, que nos seduzem na sua complexidade, existe no entanto alguma
culpabilidade no nosso prazer, ji que sentimos que estamos sempre justamente a
interpretar abusivamente a luz do modernismo e a extrair um prazer provavelmente
ilicito de registos que na inten¢fio do pintor eram exercicios feitos com um sentido
completamente diverso. Na realidade eram muitas vezes realizados como elemento
operat6rio ou acessorio na construgdo de pinturas (outras vezes sdo no entanto
orgulhosamente assinados)'. No entanto este vicio de re-leitura e se quisermos
deturpagio estd, como j4 referi, subjacente a todo este trabalho.

Greenberg, o pai das ideias modernistas por detras do Expressionismo Abstracto
americano dos anos cinquenta do século XX, tinha pelo contrério a ideia da obra de
arte como uma realidade dotada de grande unidade quase mistica, que permitisse
uma recepgio imediata, coerente e directa, como se de um templo classico ou
renascentista se tratasse?.

Talvez apenas avangando até outro conceito relacionado com o de labirinto, o
conceito de infinito, seja possivel criar uma ponte(a) de acordo entre 0 Maneirismo e

Greenberg. Na realidade, se o infinito é geralmente associado sobretudo ao barroco,

' Ver o Catélogo da Exposigdo Repentirs organizada no Museu do Louvre em 1991, comissaria
Frangoise Viatte. Segundo BOUBLI, L’ Atelier de dessin, p. 76, “o ‘repentir’ niio ¢ meramente um
erro mas sim uma forma de animar aquilo que, por definigéio, é fixo”. Para a mesma autora em
Atelier de dessin, p. 35: “O desenho tinha um uso exclusivamente utilitirio no XIV século e na
primeira metade do século XV, e ndo era conservado depois de ser usado: com a preciosidade e
aumento do custo do papel no século XIV e XV, as praticas artisticas justificam a preciosidade das
obras preparatorias € nio a sua utilizagdo como um mero suporte intermédio”.

2 Avigdor Arikha, num artigo publicado em 7he Art Newspaper, Vol. XI1L, No. 123, Margo de 2002,

compara o prazer estético com a arte a “beber um copo de dgua quando se tem sede”.
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penso que durante o Maneirismo existem numerosas imagens que nos podem
transportar para esta auséncia de dimens3o ou medida em relagfio A qual aferirmos a
nossa prépria escala.

Nao serd necessério recordar as multiddes em Miguel Angelo, em Pontormo ou em
Bronzino, o espago em Greco ou em Tintoretto, a arquitectura de Borromini ou
Vasari.

E interessante ver, deste ponto de vista, 0 Arco Triunfal de Maxilmiliano I, de
Albrecht Diirer (Fig. 62). Trata-se de uma das mais extensas e monumentais obras
em gravura de sempre', compariveis a obras recentes de outro germéanico, Anselm
Kiefer. O Arco esté cheio de actividade, pois recria todas aquelas situagdes que
podem ser consideradas vitérias do Imperador, e toda a multiddo que elas
movimentam. Curiosamente no entanto, para 14 deste arco e através das suas duas
portas, vé-se o nada, sob a forma de uma linha de horizonte desértica. Surge assim
uma afirmagéo da transitoriedade do préprio poder politico, que desta forma &
mostrado como sendo uma espécie de antecAmara para o metafisico.

A relevéncia artistica de ideias como labirinto e infinito, pode ser explicada pela
célebre reflexdo de Pascal® sobre a “desproporgio do homem”.

“O que € um homem na natureza? O vazio face ao infinito, o tudo em relagdo ao
nada ou um meio termo entre o nada e o tudo, infinitamente afastado da
compreensio dos extremos. O fim das coisas e o seu principio estdo para ele
irremediavelmente escondidos dentro de um impenetravel segredo.”

Segundo Hauser “[...] O problema de apresentar o espago infinito na pintura
permaneceu insoltvel até Claude Lorrain e os pintores paisagistas holandeses do

século XVII, mas os maneiristas debateram-se com ele e estavam a caminho de uma

! Sio conhecidas outras gravuras de grandes dimensdes como a Vista de Florenca de Francesco
Rosselli cerca de 1489 e a Vista de Veneza de Jacopo de Barbari, com quase trés metros de largo.
STORIA DELL’ARTE ITALIANA, Borea, 2, p. 338.

2 PASCAL, Pensées, Fragmento 185, p.155 . Pascal é um homem de um periodo posterior ao
Maneirismo, mas mantém uma relagio de amor-6dio versus Montaigne, esse sim um pensador

pacificamente considerado Maneirista, citando e refutando-o frequentemente.
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solugio”. Mergulhados como estavam na diversidade, mas a caminho do reencontro
da unidade.

Ideia esta que € expressa por exemplo nos firmamentos de Vija Celmins (1938), por
exemplo Night Sky # 11, (Fig. 63) que esteve na exposi¢io de pintura na Bienal de
Veneza. O infinito no céu estrelado advém do facto de todas as estrelas serem
profundamente diversas por se encontrarem a distancias diferentes de nés. A
visibilidade tem limites mas o espago ultrapassa esses limites.

Perante a relatividade radical das coisas, a subjectividade do homem refugia-se na
constatacdo l6gica da existéncia do mistério.

Piero Manzoni' tentava criar o infinito através do que ele considerava ser uma
superficie totalmente dindmica, feito de energia pura, afirmando ser o infinito
“estritamente monocromatico ou, melhor ainda, desprovido de cor”. Da mesma
forma o infinito foi um dos conceitos utilizados pelo Minimalismo, através da
repeticdo de médulos pseudo- industriais.

A forma destes médulos € definida por um dos artistas que os utiliza, Sol LeWitt?,
(Fig. 64) como sendo “de muito pouca importancia, visto que é apenas uma
gramitica para a construgio do trabalho global; [...] quanto menos interessante for
mais facilmente se tornaré intrinsecamente parte do total do trabalho”. A obra de
Viera da Silva € muitas vezes considerada também labirintica. Ela tem alids uma
sequéncia de seis pinturas de 1959 denominadas Labirinto (guache sobre fundo
serigrafico’).

Entrando na secgio Contemporanea do Metropolitan € dominante esta sensacfio
labirintica e a nogéo de infinito que se desprende de um grande niimero de obras,

“labirinticas” embora por motivos diversos* ( o Met. Contemporineo nio é, sem

! Piero Manzoni (1933-1963). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 710.

2 Sol LeWitt (n. 1928). IDEM, Jbidem, p. 834.

* Ver em VIEIRA, Catalogue Raisoné. Fig. 305.

* Recorrendo as minhas anotacles relativas 4 visita, citarei apenas diversas esp(a)ecialidades
labirinticas expostas simultaneamente (2002) num mesmo espaco museologico: Labirintos
Lineares (Terry Winters), Labirintos Texturais (Kiefer e Leonardo Dew), Labirintos de Vazio de

Agneé Martin, Labirintos Fragmentarios de Chuck Close. Seria fastidioso enumerar os labirintos
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divida, das secgOes mais fortes do Museu, mas que de qualquer maneira, sendo o
maior Museu de Nova lorque e 0 que mais visitantes recebe, tem um peso

institucional muito grande).

IL.2. Concetto e conceito, Hipérbole ¢ Metifora

“Non ha I’ottimo artista alcun concetto,
Ch’un marmo solo in sé non circoscriva
Col suo soverchio, e solo a quello arriva
La man, che ubbidisce all’intelletto.”
Miguel Angelo.!

Com o revivalismo das ideias platénicas na It4lia da segunda metade do século XV,
Ficino ou Pico de Mirindola, ligados & Academia encorajada por Lorenzo de
Medeci, passaram a atribuir ao que designavam como sendo a Ideia, que
consideravam como sendo uma categoria “a priori” em relacéio a forma, uma muito
maior importincia.

Segundo Chastel e Blunt, apenas o século X VI assistiu ao desenvolvimento pleno de
um tipo de arte que era uma expressdo das ideias neo-platénicas da Academia e uma
criagdo artificial do artista, paralela e alternativa a realidade exterior. S6 assim se
compreende a afirmagio de Miguel Angelo, numa das suas cartas, de que “pintava

‘col cervello’ e ndo ‘colla mano’ ”. J4 antes Leonardo referia alids que: “la pittura &

expostos na Bienal de Veneza de 2003. Mesmo assim lembrarei um labirinto sem saida com luzes
de néon de Carsten Holler e as auto-estradas impossiveis de Thomas Bayrle, um tema que eu
proprio ja desenvolvi no passado.

! BLUNT, Teorie, p. 84. Foi escrito num momento entre 1536-47.

? CHASTEL, Marsilio, p. 145. Pico, Commento: “Toda a causa que com arte e como intelecto opera

qualquer efeito tem primeiro em si propria a forma daquela coisa que pretende produzir [...]”.
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cosa mentale”. O “concetto” estava fixado em desenhos, que podiam depois ser
utilizados em diversas pinturas.

Esta concepgdo tem alids repercussdes na interpretagio de “imitag¢io”. Conforme diz
Wallac' “a autoria residia na ‘invenzione,’ nio ‘di sua mano’ .

Esta concepgdo parece prolongar-se no autor de Modernist Painting®, que
perguntava: “Qual é, em Gltima anilise, a origem da qualidade em arte? A resposta
dada pela obra (de Newman, Rothko e Clifford Still) parece ser: ndo o nivel técnico,
o treino, ou seja o que for que se relacione com execugiio ou ‘performance’, mas
apenas a concepgio é decisiva.”.

Sol LeWitt, artista que se define como conceptual descreve deste modo a arte, num
texto publicado em Artforum em 1967: “Quando o artista usa uma forma conceptual
de arte, todo o planeamento e decisdes sdo feitos antecipadamente e a execugiio é
apenas uma questdo de eficiéncia. A ideia torna-se uma maquina que faz arte.” >
Segundo outro dos artista fundamentais daquilo a que se convencionou chamar Arte
Conceptual, Joseph Kosuth (Fig. 4): “Esta mudanga - de ‘aparéncia’ para
“‘concepgdo’ - foi o principio da arte ‘moderna’ e o principio da arte ‘conceptual’.
Toda a arte (depois de Duchamp) é conceptual (por natureza) porque apenas existe
conceptualmente”™.

Todos os movimentos artisticos procuram um pai e assim como em relagio ao
Maneirismo pensamos normalmente em Miguel Angelo®, em relagio a Arte
Conceptual a figura paterna é indubitavelmente Marcel Duchamp.

O predominio da ideia ndo é contraditério da importancia atribuida 2 inspira¢io ou
ao irracional, como veremos mais atentamente (capitulo /1. 5). Nesse sentido, Maria

1Y

Zambrano associa a metdfora a “sobrevivéncia de algo anterior ao pensamento,

' Em AMES LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 147.

? Clement Greenberg em Afier Abstract Expressionism, texto publicado em Art International em 1962,
HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 766.

* IDEM, Ibidem, p. 834.

* IDEM, Ibidem, p. 844.

* Embora Rafael também seja referido.
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pegada num templo sagrado, e, portanto, uma forma de continuidade com tempos e
mentalidade passadas, coisa t3o necess4ria numa cultura racionalista™. Liga assim o
processo metaférico 2 ideia maneirista de retorno ao passado, neste caso portanto um
passado pré-racional. Considerem-se alids os aspectos irracionais da propria alegoria
ou mitologia de origem platdnica.

A presenga da intuigfio é confirmada por Sol LeWitt, no texto atras citado: “Este tipo
de arte ndo € teorético ou ilustrativo de teorias; é intuitivo” - e mais adiante reforga:
“As ideias sdo descobertas pela intuigio”.

Haydin refere-se no pensamento do século X VI a trés movimentos di stintos, que ele
define como: o classicismo renascimental, o contra-Renascimento e finalmente, com
Galileu e Kepler, a reforma cientifica. Estas trés correntes, que se interpenetravam,
tinham segundo este autor algo em comum: “um posicionamento anti-
intelectualistico, anti-moralistico, anti-sintetizante, anti- autoritério” 2.

Também Herbert Spencer (1820-1903), o autor de The Man versus the State,
escrevia, sobre aquele século: “A pressio das for¢as materiais, sociais e econémicas,
a situagfo social e econémica, a situagio politica e religiosa, a afirmagfo de uma
escola literdria realistico-satirica, o recrudescimento da énfase sobre a morte, estas e
outras coisas contribuiram para a cria¢fio de um movimento, mais emotivo que
consciente que, de um certo ponto de vista, pode ser designado como ‘contra-
renascimento’ ”.2

O predominio do mental opunha-se a uma mera manualidade artesanal, uma simples
execugdo, que ndo incluisse a sensibilidade individual do artista, nos seus aspectos
mais e menos subliminares.

Em pleno Renascimento, gerava-se também o movimento Junto dos filésofos que

defendiam a presenga na entdo arte moderna daquilo que André Chastel* descreveu

' Maria Zambrano- 1904-1991. ZAMBRANO, p. 19.

’In BATTISTI, Anti- Rinascimento, p. 48.

* IDEM, Ibidem, p. 48.

* CHASTEL, Ficino. Ver também o capitulo “Magia cientifica” de Michel Levey, em LEVEY, High
Renaissance, p. 159-258.
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como “magia cientifica”, traduzido na associagdo de magia e ciéncia, e a sua
descoberta por estudiosos como Vasari, em artistas como Verrochio, Giuliano de
Séngallo e Leonardo.

Veja-se os programas cientifico-artisticos como o da Sala dei Venti no Palazzo de Te
em Mantua', sobre temas astrol6gicos, que Gombrich pensa que pode ter sido

inspirado a Giulio Romano pelo astrélogo Lucas Gauricus.

A associagdo entre as artes e 0 pensamento cientifico na Academia Platénica de
Florenga e noutros pensadores contemporaneos, deixaria as suas marcas na
influéncia do pensamento cientifico sobre a prética artistica que, de formas mais
utépicas ou mais realistas, se fazem sentir ainda hoje”.

Germain Bazin refere que Tintoretto, na sua pintura Parafso no Palacio Ducal de
Veneza (1588 - Fig. 65) oferece um equivalente visual para a nogéio da gravidade
universal; pouco tempo antes tinha sido desenvolvido por Copérnico o principio. E
curioso verificar que no Triunfo de Veneza pintado pelo mesmo Tintoretto no tecto
da Sala do Senado no Palécio Ducal em Veneza as figuras alegéricas pairam
claramente acima de uma esfera terrestre claramente redonda, o que denota o
consenso que j4 entdo a superagio do universo ptolomaico reunia, ou entio a

coragem de pintar o heliocentrismo, que provavelmente Tintoretto desconheceria®.

' Veja-se a comparago entre as pinturas e o Metheseos Libri VIII de Firmicus Maternus, conhecido
no Renascimento, em GOMBRICH, Symbolic, p. 109.

% Ver a revista Leonardo, editada pelo Massachussets Institute of Technology, cujo Director, Roger
Malina, € um dos dirigentes do programa espacial europeu. Ver também o capitulo desta Tese
“Um novo tipo de artista”. Ndo resisto no entanto a citar o texto de Alber Gleizes e Jean Metzinger
reproduzido em HARRISON& WOOD Art In Theory, p. 187. “O geometra mede e o pintor
saboreia”.

* Germain Bazin cita esta conjectura em Le Crépuscule des Images, referido por Haskell que

circunscreve o raciocinio de Bazin a este mural. HASKELL, /mages, p. 429.
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O desenvolvimento do Maneirismo acompanhou portanto progressos cientificos e
filoséficos que conduziram a um novo conceito espicio-temporal, relacionando-se
com o trabalho cientifico de figuras como Copérnico, Galileu e Kepler, “reais
fundadores do método cientifico, que pertencem n#o Renascenga, mas a uma
geragdo que assistiu ao colapso da concepgio renascentista do mundo™'. Concepgio
essa que foi também desenvolvida por ensaistas e filésofos como Montai gne e
Giordano Bruno.

Os exemplos de geometrizagio absoluta que se aproximam quase de modelos
cubistas do Século XX, como os desenhos de Cambiaso (Fig. 66), as ilustracdes de
Bracelli para Bizarrerie di varie figure e Lorenz Stoer, para o tratado Geometria e
Perspectiva, s6 seriam possiveis perante este impulso das ciéncias, sobretudo das
ciéncias matemiticas e da geometria, a qual j4 Alberti concedeu parte importante nos
Rudimenti do seu tratado.

Dubois’ refere também como determinantes na génese dessas cidades futuristas os
progressos nas ciéncias geométricas. Destas as ciéncias 6pticas vai alguma distancia.
A evolugio destas iiltimas ficara sempre ligado na histéria de arte, nio sé mas
sobretudo, ao alvorecer do Impressionismo.

A metiéfora, sobretudo se de um caracter vincadamente visual®, e “Concetto” sio
sistemas fundamentais neste novo sistema de compreensio e representagdo do
mundo, criadores de um método indirecto e eliptico de percepcio, capaz de englobar
ou saltar sobre um real, visto como directamente experimentavel.

A visualidade pode no entanto ser entendida como uma polaridade oposta da
conceptualidade. Conforme refere Sol LeWitt “visto que as fungdes da concepciio e

percepedo sdo contraditérias (numa € ‘pré-‘ outra em ‘pés-facto’) [...] arte que é

' HAUSER, Marmerism, p. 46.

> DUBOIS, Maniérisme, p. 84.

* Metaforas, que segundo a tradigdo deixada pelo Renascimento ao Maneirismo, denotam também,
como afirma Chastel: “O elogio do olhar, com a preferéncia pelas metaforas construidas a partir
das propriedades da luz, constituird para todo o Renascimento umsinal revelador da influéncia
neoplaténica”. CHASTEL, Marsilio, p. 167.
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suposta dirigir-se prioritariamente 4 sensagdo do olhar deve ser chamada perceptual e
ndo conceptual”. Desde o inicio do século que vérios autores se pronunciaram por
uma realidade e uma arte “puramente retiniana™ ou “n3o retiniana”. Apollinaire
refere que os jovens pintores (leia-se cubistas) “estdo cada vez mais a afastar-se da
velha arte das ilusdes 6pticas e proporgdes literais, no sentido de exprimirem a
grandeza das formas metafisicas™.

Em sentido coincidente Fernand Léger escreveu® em 1913 que o realismo visual que
tinha evoluido da pintura tradicional até ao impressionismo, fora a partir do
impressionismo substituido por um realismo de concepgio. E neste sentido anti-
sensual também que, nas suas anotages dos seus desenhos, Georges Braque
escreveu’ certamente, pensando sobretudo na visdo “os sentidos deformam, a mente
forma”. |

Joseph Kosuth disse® que “os atributos fisicos (as qualidades) das obras
contemporéneas se consideradas separadamente e/ou especificamente sdo
irrelevantes para o conceito artistico”. £ um tipo de arte platénico, portanto.

Apesar de um caricter que descrevemos como vincadamente visual, ou talvez por
isso, t8m expressdo nos varios tipos de poesia maneirista conceitos dando origem a
articulagGes de palavras e imagens mentais extremamente complexas, embora
relativamente minimais e imediatas, segundo a caracterizagio que delas faz Dubois’,

contrapondo-as ao barroco:

! Herman Bahr em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 116.

? Duchamp, em entrevista a Pierre Cabanne acerca da génese de Le grand verre: “[.] ja ndo queria
preocupar-me com a linguagem visual.., P. Cabanne: -Retiniana? M. D.: -Consequentemente,
retiniana”.

DUCHAMP, Cabanne, p. 59.

*HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 182.

* IDEM, Ibidem, p. 197.

* Publicadas em 1917 por Paul Reverdy no jomal Nord-Sud, Citado em, IDEM, Ibidem, p. 210.

S IDEM, Ibidem, p. 848.

7 DUBOIS, Maniérisme, p. 133.
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“Ao fulgor fugitivo do diamante, o barroco ir4 preferir grandes construgdes de ouro e
de cristal que brilham em mil fogos e se impdem pela sua grandeza, em vez de
deslumbrarem durante um tempo suficientemente curto para ndo chegarem a cegar.”

§

Metaforismo e “concetto” sdo definidos com profundidade e precisio por Hauser,
pelo que seria dificil encontrar melhores palavras: “O metaforismo, sendo dirigido
ndo as préprias coisas mas a intrincada rede de relagBes entre elas, € a inica forma de
render justica a natureza instivel e dindmica de uma realidade a vestir- se
perpetuamente de novas formas. [...] O metaforismo € o produto do relacionismo,
uma filosofia que encara tudo como comparével e substituivel por tudo o mais; [...]
os individuos tornam-se unidades permutaveis. Tudo € nimero, mas todos os
simbolos no cédigo secreto s6 se referem a outros simbolos. Hegel define a metafora
como ‘uma interrupgio no processo perceptivo e uma distracgdo continua, porque
gera e acumula imagens que néo sdo estritamente relevantes para o objectivo’ ™,

“O “concetto’, esta quinta—esséncia de tudo o que € compreendido pela alusdo bizarra
e obscura, pela agudeza e espirito e acima de tudo por todas as associagBes
paradoxais dos opostos - € um elemento formal da escrita maneirista quase tdo
importante quanto a metéfora. Ex. “doce veneno”, “a tinta do céu” (a noite) de Tasso,
“fogo gelado” de Géngora. O ‘concetto’ como forma literdria difere da metafora no
sentido em que € transferivel, embora nio irrestritamente, para as artes visuais. O
‘concetto’ baseia-se numa antitese, na associagio de duas ideias aparentemente
inconcilidveis. (...) um reflexo directo da divisfio dentro do individuo e sua alienacgdo
do mundo. Na realidade, porém, os contetidos da mente nunca se expressam de
maneira tio simples e directa, nio h4 relagdo necesséria entre dualismo subjectivo e

expressdo formal antitética.””

' Amold HAUSER, Maneirismo, p. 295. Ver também GOMBRICH, Symbolic, sobre a estrutura da
metafora visual.
2 Amold HAUSER, Mannerism, p. 297.
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Numa pintura de Paris Bordone (1500- 1571) no Pal4cio Ducal em Veneza encontrei
um “concetto” que me parece tipico: E uma pintura extraordinéria, que representa
Cristo Morto, o corpo muito alongado mas pintado de uma forma
extraordinariamente suave, ocupando quase toda a tela. Existem apenas alguns anjos
que o lamentam. O “concetto” reside no facto de um dos anjos aproveitar o
panejamento que é ao fim e ao cabo a mortalha de Cristo e que serve também para
ocultar os érgdos sexuais, para limpar delicadamente as l4grimas do rosto. E criada
uma polivaléncia, os semilogos diriam uma polissemia do panejamento, que é
subtil, mas que simultaneamente permite alargar o espectro dos significados da
pintura, originando mesmo uma pequena anedota que, sem obscurecer a solenidade
do tema principal, fornece um segundo nivel de leitura digamos que mais leve.

Um aspecto interessante porque aparentemente contraditério tanto de “metafora”
como de “concetto” resulta, como se depreende das citagdes de Hauser que acabei de
referir, do facto de, sendo categorias 16gicas, constituirem na sua esséncia realidades
concretas.

Como dizia um personagem, Sarah Kane' no didlogo com um psiquiatra que
terapeuticamente lhe sugeria que as suas parandias eram apenas metéforas (na peca
de teatro da mesma autora, brithantemente interpretada por Isabelle Huppert em
Lisboa em Janeiro de 2003) a caracteristica definidora da metafora € justamente a de
ser real’.

Trata-se justamente de associar uma a outra realidade ou mesmo substituir uma
realidade ausente por uma realidade presente, mas esta é sempre profundamente
material, sendo a metéfora seria imiitil porque partilharia do mesmo grau de
abstracgdo daquilo que € objecto de metaforizagdo.

O médico que aparece na mesma pega teatral, que tenta relativizar a loucura, poderia

argumentar ser 0 jogo metaférico apenas um jogo, portanto abstracto, apesar de o seu

! Sarah Kane: 4.48 Psychosis, Methuen, Londres 2001, p. 9.

? Considerar também a afirmagfo de H. Heimsoeth, citado por Zambrano: “As ideias que a Filosofia
sO consegue interpretar no sistema abstracto fazem-se objectivas por meio da arte, como almas de
coisas reais”. In ZAMBRANO, p. 107.
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resultado ser palpavel. Trata-se no entanto sem divida de um Jjogo sociolégica ou
psicologicamente relevante, cheio de efeitos praticos.

O conceito também pode ter uma formulaggo realista adaptada a um tipo de
pensamento pés-industrial. No seu tratado sobre as formas de expressdo
contemporaneas, Genette tenta defini-lo da seguinte forma: “Eu ndo saberia melhor
designar este sentido que designando uma sua leitura prética, como quando se diz: ‘E
uma boa ideia’, ou quando um industrial ou um comerciante fala de ‘um novo
conceito’ a propdsito de um principio relacionado com o funcionamento ou
apresentacio de um produto™’,

Baudrillard® apresenta essa mesma absor¢do industrial dos conceitos como um
fenémeno de diluigdo: “O frio universo do digital absorve os mundos da metéfora e
da metonimia e o principio da simulagZo triunfa desta forma, tanto sobre o principio
da realidade como do prazer.”

Metéfora versus alegoria, definem a transigdo do modernismo para algo que se
chamou pés-modernismo, e que tem a ver com a associagfio ao passado.

De um ponto de vista modernista, na sequéncia de Croce, metifora e alegoria -
artistica sdo formas de expressdo diversa, sendo a primeira aceitvel e a segunda ndo.
Na realidade Greenberg e Fried definiam como uma das caracteristicas da obra de
arte o estar presente na sua totalidade e imediatez perante o observador. Deste ponto
de vista a metdfora, enquanto obra de arte, podera ser admissivel, no sentido em que
tem um efeito simbdlico que poderd mesmo ser inconsciente no autor e no
espectador. Coleridge dizia o seguinte®: “O dltimo [a alegoria] s6 pode ser referida |

conscientemente; ao passo que com o primeiro [o simbolo] é muito possivel que a

' GENETTE, L 'Oeuvre, p. 163. E este sentido pragmatico que ele utiliza também paginas depois para
dizer que ndo ha uma arte conceptual, existem apenas obras conceptuais (p. 175).

? Jean Baudrillard (nascido em 1929). Texto de1976. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p.1051.

*Citado por Craig Owens (1950-1990). IDEM, Jbidem, p. 1058.
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verdade geral representada esteja a trabalhar inconscientemente na mente do escritor
durante a sua constru¢do™’.

Para Friedrich Creuzer (1771-1858) “é justamente através do ‘deficit’ de harmonia
entre forma e sentido e a sua superabundincia de contetddo quando comparado com a
sua expressdo, que o simbolo se torna significativo e sugestivo”. Existe uma
semelhanga entre a forma como ele descreve o simbolo e a forma como nos
referimos ao presente, sobretudo o contemporaneo®.

Poderd mesmo pensar-se que toda a obra de arte seja uma metéfora de algo que ndo é
literal, ndo se pode por qualquer razdo nomear.

A alegoria € pelo contrério inaceitdvel para o modernismo, visto que o seu sentido é
algo de exterior & obra de arte. Conforme lembrava Craig Owens em 1980° alegoria é
formada por “allos”=outro + “agroreui” = falar. A alegoria ¢ a fala de outro ou sobre
outro. Outro, o ausente, era algo que n3o se podia ver na obra de arte modernista.
Nas palavras de Gombrich* “a alegoria é susceptivel de ser transmitida em linguagem
conceptual uma vez que as suas convengdes sejam conhecidas, ao passo que o
simbolo demonstra aquela plenitude de sentido que se aproxima do inefavel”.
“Aqhilo que - segundo ele - € destituido de sentido de um ponto de vista alegérico,
ndo deixa no entanto de ter significado de um outro tipo. Se tal ndo acontecesse a
imagem seria um pictograma e nfo uma obra de arte.”

Goethe® exprimia da seguinte forma a diferenga: “Ou o poeta comega com uma ideia
universal e entdo procura particulares que se lhe adaptam, ou procura o universal no
particular. O primeiro método produz a alegoria, quando o particular tem apenas o
estatuto de uma manifestagio, um exemplo do universal. O dltimo, pelo contrério

revela a poesia na sua verdadeira natureza, fala do particular sem pensar ou se referir

! Segundo Heidegger: “Na obra de arte algo outro ¢ reunido com a coisa que se faz. Reunir ou juntar
¢, em Grego, ‘sumballein’. A obra é um simbolo”. Citado por Owen, IDEM, Ibidem, p. 1059, a
partir de Martin Heidegger, The Origin of the Work of Art.

? Ver capitulo Passado, presente e futuro.

? Craig Owens (1950-1990). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1051.

* GOMBRICH, Symbolic, p. 96.

* Citado por Owens, HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1059,
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especificamente ao universal, més, surpreendendo o particular na sua existéncia,
implicitamente apreende o universal”.

Pelo contrério o pés-modernismo, segundo Harrison e Wood!, estava mais
interessado em proclamar a contingéncia, insuficiéncias e auséncia de transcendéncia
da arte, do que a sua independéncia. Nesse sentido “recuperou” a alegoria, num
sentido temporal.

“A alegoria surgiu primeiro em resposta a um sentimento de alienagéo relativamente
a tradig@o; através da sua histéria, ela tem funcionado no lapso entre o presente e o
passado que, sem a reinterpretagfo alegérica, poderia ter-se tornado intransponivel”?.
Northrop Freye * escreveu: “A genuina alegoria é um elemento estrutural em
literatura; ele tem que estar ali, e nfio pode ser acrescentado apenas pela interpretagiio
critica. Na estrutura alegérica, portanto, um texto é lido através do outro, por muito
fragmentdria, intermitente ou cadtica que a sua relagfio seja; o paradigma para a
relagdo alegérica é portanto o palimpsesto [...]”.

Segundo a teoria Aristotélica da metafora, esta corresponde frequentemente aquilo a
que podemos chamar alegoria: um programa literdrio com bastante independéncia da
imagem, mas que condiciona o sentido exacto que esta passard a ter. Em 1593, no
fim da época maneirista foi publicada a Iconologia de Cesare Ripa baseada em
Aristételes, que codifica e estabiliza o tipo de imagens que se tinham a vindo a
generalizar, atendendo as necessidades da época. Esta obra foi, segundo Gombrich®,
editada por oito vezes, nas primeiras décadas da sua existéncia.

Sem pretender estabelecer uma comparagio entre a obra de Ripa e as de Si gmund
Freud ¢ Emst Jung, neo-platénicos do século XX, ou a sua importancia relativa em
relagdo a evolugdo dos significados inclusivamente artisticos em cada um daqueles

séculos, o que seria demasiado ousado mesmo para mim fazer, ndo hesito no entanto

! Introdugio a Owens pelos editores, IDEM, lbidem, p. 1052.

*Owens, HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1054.

* Northrop Freye, Anatomy of Criticism, Princeton NJ, 1957, p.54. Citado por Owens, IDEM, Ibidem,
p. 1058.

* GOMBRICH, Symbolic, p. 144.
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em dizer que também as obras de Freud constituiram, com um pretexto terapéutico,
uma espécie de Iconologia no século XX.

Também o Universo Platénico se baseava na comparagio entre uma realidade
visivel, e outra que existia para além dela. A relagio entre as duas era no entanto
mais opaca, ou pelo menos transhicida. Em Phaedon Platiio explica' que o homem
pensa que anda a superficie da terra e esté a ver o céu, mas na realidade a situagéo é
como se estivéssemos no fundo do mar e viéssemos apenas a sua superficie, ficando
tudo o resto fora do nosso campo de visdo normal. Para além da eloquéncia da
imagem, esta metéfora transporta-nos para os nossos arcanos como seres maritimos.
Esta metafora foi utilizada pelo cristianismo pois é compativel com a dualidade da
existéncia defendida por esta religido, com o reino terrestre, visivel e o reino dos
céus, ou de Deus, invisivel mas intuivel.

O tecto da Sala do Colégio no Pal4cio Ducal de Veneza mostra uma série de
alegorias relativas a virtudes estrategicamente pintadas e desenhadas por Veronese
em escorco (Fig. 67), de forma a poderem ser vistas em “trompe 1’0eil” no tecto.
Curiosamente reparei que a figura que era descrita como alusiva a Dialéctica e
Indqstria representava uma mulher, representada “sotto-in-si”, tecendo uma teia de
aranha. Esta presencga da teia de aranha agradaria certamente a admiradores da artista
contemporinea Louise Bourgeois, para quem este elemento é simbolicamente

importante (Fig. 67).

Formalismo

Um dos casos especiais do ponto de vista alegérico ou metaférico, reside no
chamado formalismo que € descrito da seguinte forma por Hauser:

“Em pintura esse formalismo aparece na tendéncia de tornar o padrdo ornamental a
base para a construgio do quadro inteiro; em arquitectura a vida e propésitos

independentes concedidos a certos elementos estruturais; e em literatura, no jogo

! Em GOMBRICH, Symbolic p. 147.
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feito com associagSes de ideias e na acumulagfio de imagens e met4foras por amor a
elas mesmas™’.

Predomina no entanto hoje em dia uma arte conceptual de aparéncia anti-formalista,
em que as ideias se nos apresentam com aparente despojamento formal,
contrariamente ao que Hauser previu; O pensamento dele era pré-minimalista.

Na poesia, como Mallarmé disse a Degas, a matéria-prima so as palavras e nio as
ideias®.

Panofsky’ afirma que a ideia nfo é pré-existente, mas aparece pelo contrario
especifica e exclusivamentmente na sua forma pintada ou esculpida, como um
primeiro nivel de leitura formal, a ser completado por outros dois niveis de anslise
cada vez mais gerais.

Nao reconhece no entanto a possibilidade de essa “primeira leitura” ser ela prépria
mais geral, impulsionada pelos principios universalizantes da arte abstracta, Embora
reconhega o “input” de emotividade que ocorreu com o século X VI, através o
elemento que Burckhardt e Michelet identificaram como a “descoberta simultinea do
mundo e do homem™. |

A ideia € a prépria matéria, conforme refere Victor Burgin®, exemplificando com os
Formalistas russos do inicio do século XX: “E essencial perceber que a forma da
obra de arte ndo € o seu elemento formal: o conteiido pode ser igualmente forma”.
Formalismo que Hauser apresenta nio com o sentido autoritério da superioridade de
uma linguagem ligada a uma nogio de poder, mas pelo contririo como
“compensagdo” pela auséncia de “desejo, crenga ou sentido” auto-suficientes. Poders

representar uma linguagem caracteristica de uma “auséncia de poder”.

! Amold Hauser, Mannerism, p. 26.

* IDEM, Ibidem, p. 286.

* PANOFSKY, chnologie, p. 25-30. 1. Assunto primario ou natural. a. Factual; b. Expressivo,
constituido pelo universo dos motivos artisticos. 2. Assunto secundirio ou convencional,
constituindo o universo das imagens, historias e alegorias. 3. Significagio intrinseca, ou contetido,
constiuindo o universo dos valores simbolicos.

* IDEM, Ibidem, p. 43-44.

* Victor Burgin (n. 1941). Texto de 1976. Reproduzido em HARRISON & WOOD, Art & Theory, p. 913.
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Sol LeWitt, o artista conceptual’, a propésito das “novas tecnologias”, revolta-se
contra um tipo de arte que ele considera também formalista: “O perigo est4, penso
eu, em tornar a fisicalidade dos materiais tio importante que ela se torna a ideia da
obra (outro tipo de Expressionismo).”

No formalismo verifica- se a “aboli¢do das leis objectivas da experiéncia e sua
substitui¢io por regras do jogo”.> As met4foras, na expressio de Roland Bafthes, sdo
neste caso signos sem fundo® sendo esse afastamento do significado, di gamos, o
“contetido” do processo simbélico.

Conforme refere Bonito Oliva, “a inspiragdo ndo encontra a sua fonte na natureza
mas sim na conceptualidade de temas particulares™.

Revelaram-se assim proféticas as palavras de Marcel Proust® que escrevia sobre
Ruskin: “se a realidade € uma e se 0 homem de génio é aquele que a apreende, que
importa a matéria na qual ela seja figurada, sejam quadros, est4tuas, sinfonias, leis,
ou actos?” Trata-se portanto de afirmar uma realidade conceptual superior, face 2
qual se poderia dizer que a especificidade da forma artistica concreta que se utiliza
naquele caso se torna indiferente.

Dubois®, na sua tentativa de defini¢io da palavra “maneira”, comega por a opor a
matéria e ndo a ideia, no sentido em que ela representa sobretudo a m#o que age
perante uma matéria. Nesse sentido propde a criagio de um “matérismo” oposto ao
Maneirismo, mais préximo de um idealismo, que também representa formas.
Curiosa e contraditoriamente, Robert Morris (Fig. 68) ¢ Donald Judd haveriam de
definir nos anos sessenta do séculd XX um conceito de “specific object” que, de tio

especifico, deixaria de ser pintura ou escultura para ser algo matérico mas

! Sol LeWitt (n. 1939). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 836.

? Sobre “a hipotese de um jogo em que as regras seriam sucessivamente inventadas” ver Enciclopédia
Einaudi, Volume 25, Director Ruggiero Romano,Coordenador Fernando Gil, Imprensa Nacional —
Casa da Moeda, Lisboa: 1992, p. 381.

* BARTHES. Critique, p. 78

* Achille Bonito OLIVA, L Ideologia delTraditore, Arte Maniera e Manierismo. Milso: Hectra, 1998, p. 14.

> Proust, Ecrits sur ’art. Jérome Picon, editor. Paris: GF Flammarion. P. 112.

° DUBOIS, Maniérisme, p. 16.
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conceptualmente mais geral que corresponderia 2 ideia de algo que é “visto como
arte”.!

O desenvolvimento da conceptualidade na arte nfo conduz necessariamente ao
abstracto, como se verificou também no século XX, por exemplo com a Arte Pop.
Como refere Hocke: “O homem é a mais profunda e a mais ‘enigmética’ de todas as
metédforas, um emblema da divindade, cuja natureza é tio, infinita como
insondéavel 2.

O conceptual ndo afasta também necessdriamente a pintura, como afirma Richter
(Fig. 69). Buchloh dirige-lhe a seguinte pergunta: “Porque é que, como um
Romantico, recorre & metifora da natureza?” Resposta: “N&o [como roméntico mas]|
como pintor. A razdo pela qual eu ndo argumento em termos ‘sécio-politicos’ &
porque quero produzir uma pintura e nio ideologia. E sempre a factualidade e ndo a
ideologia que faz uma boa pintura”>.

Benedetto Croce escreveu em 1913: “O conhecimento conceptual, na sua forma mais
pura (que € a filoséfica) orienta-se sempre no sentido da realidade e tenta estabelecer
o real como distinto do irreal, ou diminuir o estatuto da irrealidade ao inclui-la no
ambito e como uma parte subordinada da realidade. Pelo contrério, a intuigfo refere
exactamente a auséncia de disting&o entre realidade e irrealidade - a prépria imagem

- com o seu estatuto ideal como mera imagem” *,

' “A arte ¢ antes de mais uma situagio em que se assume uma atitude de reaccdo face 4 nossa propria
consciéncia da percepgio da arte”MORRIS, Monografia, p. 315.

> HOCKE, Labyrinthe, p. 53.

* RICHTER, Daily, p. 165.

* HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 110.
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A face de Deus

Por outro lado, certas realidades que ndo sdo humanas, sdo obrigatoriamente objecto
de um tratamento metaférico. E o caso paradigmético do tratamento artistico da
figura de Deus.

Um frade inglés chamado John Ridevall tentou no século XV compor um tratado
sobre as virtudes e os vicios com base na representagfio dos deuses antigos.
Conforme Gombrich refere', a necessidade de criar imagens concretas, na escrita ou
na imagem, € por vezes uma necessidade did4ctica, no sentido de conduzir  sua
memorizagao.

Hocke? responde da seguinte maneira 3 quest‘;io que se coloca sobre as formas pelas
quais a arte representa este conceito:

“Através de metiforas ‘concretas’, tais como o homem, o animal, a planta, o astro;
ou através de metéforas “abstractas” como a energia, a acgio, a “alma”, a vontade,
representacdo mais ou menos abstracta das forgas e tensdes que residem na natureza.
O classico representa Deus na sua esséncia, o Maneirista na sua existéncia”.

Por exemplo Deus, que nas palavras de Nicolaus Cusanus é definido pelo conceito de
“coincidentia opositorum”’, aparece claramente representando, como qualquer outro
personagem, na pintura de Tintoretto La creazione delle animali, na Accademia de
Veneza (Fig. 70). Surge na forma de um velho de grandes dimensdes, representando
no céu, enquanto vai criando as vérias espécies animais.

Steinberg® cita exemplos de estranhas represehtagﬁes do século XVI, normalmente
conhecidas como Trindades ou Trono da Graga, em que Deus surge na sua forma de
velho parecido com Jipiter em representages mitolégicas, colocando a mio sobre os

orgdos genitais do Filho.

' GOMBRICH, Symbolic, p. 136.

? René HOCKE, Labyrinthe, p. 271.

* Conceito também ligado 4 teoria do EternoRetorno.

* STEINBERG, Sexuality, p. 104. Relevo Suabio, Trono da graga dos Santos, outros, sobretudo

relevos e escultura.
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Ele interpreta estes factos, como noutros casos, como indicag¢Ges acerca da natureza
humana de Cristo.

Como dizia Lecky “nada de tdo repulsivo para os protestantes como os retratos da
primeira pessoa da Trindade, que sdo agora tio comuns”. Nesse sentido o
protestantismo resitia 4 encarnagio da divindade e era portanto platénico no sentido a
recusa de uma identificagfo entre esséncia e uma determinada aparéncia.

Mesmo entre os fiéis a Roma, na época contra-reformistica, a representagdo da
figura de Deus era objecto de polémica. Gombrich relata uma passagem de uma carta
de Giulio Romano de 1541: “Ouvi também dizer que fui acusado por ter pintado
Deus Pai, que ¢ invisivel. Eu respondo que, para além de Cristo e da ‘Madonna’, que
estdo no Céu e cujos corpos sio glorificados, todo o resto dos Santos, Almas e Anjos
sd0 invisiveis, e no entanto é costume pint4-los, e para Vossas Senhorias nio seria
novidade que as pinturas sdo as escrituras dos vulgares e ignorantes” .2
A propésito de Peter Paul Rubens e do Barroco®, Gombrich fala pelo contrério de
uma deificagio do Homem. “O divino nio é tornado humano mas pelo contrério os
dois extremos aproximam-se de outro modo; o homem torna-se Deus [..]17*
Guillaume Apollinaire distinguia o que ele considerava uma concepgio humana da
beleza existente na Arte Grega, daquela dos novos pintores. Esta tltima “toma o
universo infinito como o seu ideal, e deve-se apenas 2 quarta dimens3o, esta nova
medida de perfeicio que permite ao artista atribuir aos objectos proporcGes
apropriadas ao grau de plasticidade que quer que eles tenham™”.

Sécrates (nascido a 469 a.c.), filho de um escultor, explicava a dois artistas que a

alma € representével, embora seja invisivel®.

! Estudioso do século XIX citado por HASKELL, Jmages, p. 407.

? GOMBRICH, Symbolic, p. 136.

* IDEM, Ibidem, p. 83.

* Associa também este facto com a Reforma. Sobre esta mudanga de atitude, que € uma consequéncia
do humanismo renascimental e a auséncia de intermediag¢do da Igreja, para os Reformadores, entre
0 homem e Deus, ver os capitulos Individualismo e Solidédo e Espiritualidade.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 181.

SWITTKOVER, Saturno, p. 13.
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Como afirma Emmanuel Tesauro', a presenga do divino poder4 ser representada
também pela prépria incompreensibilidade hieroglifica, a auséncia ou
inacessibilidade do sentido, que manifesta a limitagfio do saber e consequentemente a
transcendéncia de Deus. De acordo com Gombrich o préprio Platio, que
desconsiderava as pinturas como fontes da verdade, via os hier6glifos, como fonte de
sabedoria’.

Ficino desenvolveu, segundo Chastel, o conceito moderno de “hier6glifo” que
“mantém o espirito na tensdo necessdria a uma contemplagfio préxima do éxtase: o
talisma do ‘oculus mentis’ . Ele contava que “quando os sacerdotes egipcios
queriam simbolizar os mistérios divinos nfo se serviam de infimos caracteres de
escrita mas sim de figuras completas de ervas, arvores, animais, visto que, como se
sabe, Deus possui a sabedoria das coisas ndo como uma especulagio multiforme,
mas como uma forma simples e definida da prépria coisa”. Classicismo egipcio...
Barthes considera este hier6glifo uma alegoria na qual passado, presente e futuro, ou
seja, o significado histérico, podem ser escritos.

Estes dltimos dois pardgrafos estario mais préximos da concepgio filoséfica do
sublime, que do belo.

Distinguindo o sublime do simples prazer despertado pelas obras de arte, Jean-
Frangois Lyotard, num texto de 1982°, define-o da seguinte maneira: “O sublime &
um sentimento diferente. Ele acontece, pelo contdrio, quando a imaginagfio nio
consegue apresentar um objecto que possa, mesmo que apenas em principio,
corresponder a um conceito. Temos a Ideia do mundo (a totalidade do que é), mas
ndo temos a capacidade de a exempliﬁcar. Temos a Ideia do simples (o que nfio pode
ser partido, decomposto), mas nfo o podemos ilustrar através de um objecto visivel

que constitua um ‘caso’. Podemos conceber o infinitamente grande, o infinitamente

' Emmanuel Tesauro (1591-1667), 1l Cannocchiale Aristotelico, Veneza 1665.

> GOMBRICH, Symbolic, p. 146.

* CHASTEL, Marsilio, p. 279.

* «Réponse 4 la question: qu’est-ce que le postmoderne» In Crifique, n® 419, Paris, Abril de 1982,
HARRISON & WOQD, Art in Theory, p. 1008.

181



Maniera e Ideologia

poderoso, mas todas as apresentages de um objecto destinado a ‘tornar visivel® esta
absoluta escala ou poder nos surge como dolorosamente inadequado.”

A propésito do Modernismo e apoiando-se em Kant, Lyotard aponta no entanto uma
solugdo para este problema de representacio:

“Kant refere que a imaginago, quando estd a procura de uma forma de tornar
presente o infinito (outro irrepresentdvel) experiencia uma vazia abstrac¢do: esta
mesma abstrac¢io € uma imagem do infinito, a sua presenga negativa’. [...] Tom
local, desenho, a mistura de cores, perspectiva linear, a natureza do suporte e do
instrumento, o acabamento, a forma de mostrar, 0 museu: as vanguardas estdo
sempre a inundar-nos com artificios de apresentagiio que tornam possivel subordinar
0 pensamento ao olhar e desvié—ld do irrepresentdvel.” !

O “negativo’ referido por Lyotard estar4 no processo de abstracg¢do, e nido na obra

em Si.

I1.3. Anti-Naturalismo e Fantastico.

Segundo o tratado de Federico Zuccari L’idea de ‘pittori, scultori ed architetti?, o
“disegno interno” precede toda a obra pléstica.

Seguem-se os trés tipos de “desenho externo”:

1. “Disegno naturale”, a arte como imitagio da natureza.
2. “Disegno artificiale”: Imagens criadas pelo homem.

3. “Disegno fantastico™: caprichos, invengdes, fantasias, coisas bizarras.
gn

Esta enumeragio pareceu-me fundamental®, por consagrar a possibilidade de um

desenvolvimento independente de todos eles.

' HARRISON & WOOD, drt in Theory, 1013.
*HOCKE, Labyrinthe, 66.
* Ela justifica a opini#o de Zuccari sobre das telas de Caravaggio em S. Luis dos Franceses segundo a

qual o autor se teria limitado ao “desenho natural”, abdicando do “desenho artifical, exemplar do
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Qual a posi¢do do Maneirismo ¢ Modernismo em relagfio 4 chamada realidade
exterior ou natureza? Vimos j4 que uma possivel resposta a esta questo terd que ter
em conta uma atitude mimética, que continua a estar presente, mas também uma
tendéncia metaférica.

Considere-se a interpretagiio de Chastel acerca do Heptaplus de Pico della
Miréndola, o qual, visto no contexto de outras manifestagées neoplaténicas do século
XV, reconduziria todas as imagens a uma ordem abstracta’.

Também Schefer” atribui a outro renascentista, Alberti, uma concepgio da natureza
essencialmente humana e portanto afastada de um conceito plotiniano de “beleza
como verdade”. Alberti defendeu nos seus livros que se devia abdicar da
conformidade com o modelo no sentido de, mesmo qué fosse necessério “colar”
pedagos de vdrias origem, compor a figura tipica “perfeita”. Neste sentido, divergia
ele de Leonardo que, mais realista, assumia o feio como uma possibilidade, e a
fidelidade 2 natureza como uma necessidade. .

Reynolds (1723-92)*, o primeiro presidente da Royal Academy of Arts em Londres,
tinha o ponto de vista préximo de Alberti neste aspecto: “O seu [do pintor] olhar

~ estando preparado para distinguir as deficiéncias acidentais, excrescéncias e
deformidades das coisas, do que é essencial na sua figura; ele constréi uma ideia
abstracta das suas formas que é mais perfeita que qualquer original; e, o que parece
um paradoxo, aprende a desenhar naturalmente, ao desenhar as suas figuras
diferentes de qualquer outro objecto”.

Como exemplo do contrario poder-se-ia citar também a conhecida expressao de
Michel Foucault em Les Mots et Les Choses acerca de D. Quixote de Mi guel

Cervantes (1547-1616): “Daqui para diante os signos (legiveis) j ndo sdo

artificio humano e com o qual formamos varias invengBes e conceitos historicos e poéticos”.
Citado em Alessandro Conti, STORIA DELL’ARTE ITALIANA, 2, p. 219. Por estes e por outros
factos, Caravaggio ndio ser considerado Maneirista... Ver capitulo Ambiguidades: estilistica,
sentido e transgressdo da norma.

! CHASTEL, Marsilio, p. 273

? ALBERT], Pictura, p. 11.

*H, W & GAIGER, 4rt in Theory, p. 652.
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semelhantes aos seres (visiveis)”. A realidade pés-quixotesca, que é hoje a de todos

N

n6s, deforma-se “a posteriori” 2 imagem e semelhanca dos signos criados, do poder
das linguagens e particularmente da arte. Da colagem 2 deformacio.
Num didlogo teatralizado, Samuel Beckett e Georges Duthuit referem-se ao pintor
Bran van Velde' como aquele que assumiu pela primeira vez o erro ou a
impossibilidade de expressdo, rompendo com uma histéria de arte baseada no
equivoco de que a representagio seria possivel e o sentimento de frustragio perante a
emergéncia das prbvas em contréario.
André Derain, pintor “Fauve”, exprime-se relativamente a este assunto de forma
eliptica, ambivalente e tipicamente maneirista, numa carta® a outro pintor, Vlaminck,
“em Julho de 1905: “Por um lado estamos a tentar afastar-nos das coisas objectivas, e
por outro, retemo-las como origem e objectivo final.” |
Um curioso texto do pintor Shevchenko® (1888- 1948) apresenta-nos uma metéfora,
que ele atribui a Vischer, acerca da ideia e da sua representagfio: a ideia serd como a
colher de agticar que se dissolve na dgua. Est e ndo estd. S6 é perceptivel através do
que ele designa por “unidade da imagem artistica”. Para além da abstraccio das
formas, poderemos também portanto falar da abstracggio das ideias, em arte.
Georges Braque, (Fig. 71), mostrando que a actividade pictérica é simultinea da
actividade reflexiva e que a pintura é também conceptual costumava escrevinhar nas
margens dos seus desenhos o que sobre eles lhe ocorria. Pierre Reverdy no seu Jjornal
Nord- Sud coligiu e publicou estas anotagdes®, algumas das quais sdo sobre a
imitacdo, sobretudo da natureza.
As afirmagdes tém também um carécter complexo, tanto em si mesmas como na sua

articulagéo, denotando vérios momentos com temperaturas diferentes de reflexdo.

! Primeira publicagdo em 1949, reproduzido em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 608.
* IDEM, Ibidem, p. 65.

* IDEM, Ibidem, p. 112.

* IDEM, Ibidem, p. 211.
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7

Em sequéncia numérica, encontramos na compilagfio de Reverdy a frase niimero 9,
segundo a qual “ndo se deve imitar aquilo que se pretende criar”, uma negagfio pura e
simples da “mimesis” como acto criativo.

A entrada nimero /0 parece indicar antes uma impossibilidade de imitar, ao afirmar
que “ndo se imita a aparéncia; a aparéncia € o resultado final”.

No entanto a frase /1 indica a possibilidade e a legitimidade da imitagfio: “Para ser
imitagdo pura, a pintura deve realizar uma abstrac¢do das aparéncias”. A imitagéo,
que ele associa a aparéncia naturalista, € o resultado legitimo de uma operaggo de
abstracgdo.

Para o critico de arte Clive Bell (1881-1964), um filésofo essencial do Modernismo,
“o elemento representativo [figurativo'] de uma obra de arte pode ser ou ndo
pernicioso; ele € no entanto sempre irrelevante®”. O elemento visual e concreto é
assim o tnico factor relevante.

No Modemismo niio existe assim necessariamente uma exclusio do elemento
figurativo. O que se passa, segundo as palavras de Clement Greenberg® é que
“enquanto a pessoa tem tendéncia para ver o que estd numa pintura de um ‘Old
Master’ antes de a ver como pintura, pelo contrério vé-se a pintura Modernista
enquanto pintura, antes de mais nada”.

O problema reside na relagio entre “criagdo”, vulgo natureza, e a “criatividade”. O
facto de 0 homem assumir a criatividade como um dom faz com que adopte uma
atitude criativa, pr6xima da légica qlie rege as relagGes entre os fen6menos naturais,
mas que por outro lado se afasta da reprodug@o ou celebragfo relativamente ao ja

criado, & natureza®.

! Nota de FRS.

> HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 115: ]

* IDEM, Ibidem, p. 756. Na frase seguinte Greenberg admite que se pode e deve ver qualquer pintura
deste modo, seja ela contemporinea ou moderna. Nesse sentido ele descreve antes uma forma
modernista de olhar para qualquer pintura.

4 Pense;se nas formas artisticas contemporineas que incluem aplicagio automitica de materiais,

incluindo as aplicagdes digitais das leis do caos.
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Segundo a definigiio de arte que John Cage' atribui a Rauschenberg: “A arte é uma
imitacfo da natureza, na sua forma de operar”.

A criatividade traduz portanto também uma atitude de desconfianga e de ndo
aceitagfo passiva da realidade, na sua aparéncia visual. Como escreveu Pascal, “ao
se perder a verdadeira natureza, tudo se torna natureza [...]*”. Também para Wilhelm
Worringer’, “a necessidade de abstracgio é o desenlace de um grande desassossego
interior, inspirado no homem pelos fenémenos do mundo exterior”. O artificial,
mesmo a arte mais artificiosa, transmuda-se no préprio mundo exterior e passa a
gozar de um estatuto idéntico ao da natureza.

Para Hauser, existe pela primeira vez no Maneirismo um abandono de fidelidade em
relagdo a natureza que antecipa todas as atitudes pictéricas idénticas. O artista criava
“como”, mas ndo “segundo” a natureza. Ou, como diz Bonito-Oliva, “a natureza
torna-se a citagdo de uma ideia de natureza”.

Panofsky cita o Elogio de Erasmo a Diirer, em Dialogous de recta Latini Graecique
sermonis pronuntiatione,: “Ele pinta aquilo que ndo ‘¢ pintivel’ .

Nesse sentido podemos falar de uma relagfio entre o Maneirismo e o fenémeno do
abstracto, que dominou boa parte do século XX, tendo percorrido toda a sua

extensdo, interrompido embora por hiatos e perturbagdes®, como o surrealismo, a
Pop, Duchamp, a Arte Conceptual, e outros movimentos de feigdo industrialista.
Olga Rozanova, membro da vanguarda russa, descrevia a reprodugdo da natureza
como um condendvel acto de plégio’. Nio é possivel esquecer a este respeito os
outros membros do Constructivistmo, que provariam que era possivel ser formalista
radical mas socialmente revoluciondrio. A abstracgio nio significava portanto a

Torre de Marfim, o isolamento em relagéo ao exterior.

! John Cage, (1912-1992). In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 717.

2PASCAL, Pensées, p. 376

* In HARRISON & WOOD, 4rt In Theory, p. 68.

* Niio quero dizer avangos € recuos para nio parecer que sei que vamos “a caminho”de uma qualquer
coisa...

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 200.
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Kasimir Malevich escrevia em 1915": “Até agora existia um realismo de objectos,
mas ndo de unidades pictéricas cromaéticas, construidas de forma a ndo dependerem
nem da forma, nem da cor, nem da sua posigﬁo relativa”. Era a tentativa de construir
uma pintura objectiva, que ele préprio conota com “verdade e nio sinceridade”, “um
facto e ndo uma tese”, no mesmo texto.

Também Fernand Léger escreveu sobre um conceito de realismo “independente da
imitag¢do”, que ele definiu como sendo “o ordenamento simultineo dos trés grandes
componentes plasticos, linhas, formas e cores”.

Tentando definir aquilo a que contra a sua opinifo se chamou Minimalismo, Judd
(Fig. 72) num texto de 1962 refere a pintura minimal como representando, dentro do
rectingulo tradicional em que acontecem as pinturas, apenas formas e superficies que
podem natural e plausivelmente acontecer dentro dele, excluindo portanto todo o
ilusionismo®.

O material como o real, com exclusio do representativo.

Um raciocinio aparentemente em sentido contrério do percurso que Louis Althusser
descrevia para concluir que: “A ideologia, como relagfio imagindria, € ela prépria -

-dotada de uma existéncia material”. S6 aparentemente, visto que penso que o
| modernismo dotava também o material pictérico de uma ideologia auto-reflectiva,
que fechava desta forma a quadratura do circulo.

A posigdo de toda uma geragio de artistas que se desenvolveu a partir dos anos 40
em Nova lorque, foi da seguinte forma definida por um deles, Barnett Newman:
“Aqui estd um grupo de artistas que ndo sio pintores abstractos, embora trabalhem
no que é chamado o estilo abstracto”.

Esta definigo aparentemente paradoxal reduz-se a uma arte que Newman (Fig. 76)

chamava “idea-complex”, cheia de conteddos humanos e ndo apenas formais, mas

'IDEM, Ibidem, p. 166-177.
* IDEM, Ibidem, p. 810.
* Curiosamente Fried “acusava”os Minimalistas de antropomorfismo, dizendo que as suas obras, face

ao observador, acontecia como se fossem outra pessoa. Arf and objecthood. IDEM, Ibidem, p. 827.
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que por outro lado se exprimia através de uma forma pura, tal como uma escrita

ideogréfica.

Espaco natural e espago pictérico

Nio existem dividas que, durante os periodos do Maneirismo € do Modernismo,
existiu um afastamento do naturalismo em beneficio do especificamente pictérico,
embora também se possa dizer que este pode constituir uma plataforma a partir da
qual observar e intervir no real, ou mesmo, numa versio de realismo mais radical, a
tinica realidade a que o pintor pode ter acesso, ji que a figuragio perspectivada &
considerada mentirosa.

Reparei recentemente, numa visita  galeria da Accademia em Florenga e ao
observar Lorenzo Ménaco (1370- 1425), que as suas figuras humanas sio
relativamente “renascentistas”’, ou seja, tém caracteristicas préximas das do alto
Renascimento e depois Maneirismo. O que evolui realmente entre o neo-gético e o
renascimento ndo sdo tanto as figuras, mas sim o espago a que chamamos fundo. Nos
pré-renascentistas o espago é uma superficie lisa, que pode ser folha de ouro. A
mesma superficie, neutra ou colorida, e luminosa que iremos voltar a encontrar no
século XX, em Bacon? ou Picasso, por exemplo.

No Renascimento encontramos uma perspectiva linear, formal, abstracta, fotografica,
geométrica, estatica, obtida perante uma intercep¢do de uma pirdmide visual e o
plano pictérico, estando as figuras a flutuar nesse fundo idealizado.

No Maneirismo as figuras adaptam-se ao fundo, cria-se uma concepgio de espaco
total. Esta concepgiio implica inclusivamente desvios ao principio da perspectiva

centralizada que David Hockney, um artista, tenta atribuir 2 influéncia generalizada

! Por exemplo a extraordinaria figura de Cristo Crucificado pintada em “chiaroscuro” sobre madeira,
e tantas outras.
? Verifiquei recentemente que os fundos de Bacon, invariavelmente lisos mas texturados,

assemelbam-se aos fundos de um fresco.
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nessa época de técnicas de representagdo Sptica pré-fotografica' que implicam por
vezes a tomada de vistas diversificadas e a sua “colagem” numa sé‘imagem,
resultando portanto uma multiplicidade de pontos de vista (e de fuga). Esta evolugfo
€ também visivel na escultura, que deixou de ter um ponto de vista frontal
privilegiado, como provam as esculturas de Miguel Angelo como as Pieta, e o Rapto
das Sabinas de Giambologna (1582) (Figs; 74,73).

Deste ponto de vista puramente espacial, contraditoriamente a muitos outros, seria
obrigado a dizer o que Maneirismo € afinal mais um passo no caminho de um
naturalismo na forma de enquadrar e visualizar o ser humano

Ele incorpora na sua concepgao do espago aquilo que Aby Warburg? descreveu como
“vida em movimento”, ou se quisermos, o tempo na representagio do espago, ou
mesmo, segundo a expressdo de Arasse, interpreta “o ritmo do mundo™.

Nio concordo com inedlaendqr * que, comegando por referir acertadamente que no
Maneirismo “os volumes dos éorpos mais ou menos deslocam o espago, ou seja, eles
préprios criam o espago”, passa para a constatagfio (contraditéria) de que “o espaco
ndo € adaptado as figuras como a arte cléssiéa, mas € irreal, [...] irracional e
ilogicamente organizado”.

Ele est4 nesta afirmag@o a assumir a perspectiva geométrica como o tnico tipo de
espaco logicamente organizado e, menos evidente ainda, o 16gico e o racional como
sinénimos do real.

O que existe por vezes no Maneirismo € uma relagio imaterial das figuras com leis
como a gravidade, como se pode ver no exemplo que ele cita, Greco, ou ainda na
Deposigdo da Cruz de Pontormo na Sta. Felicita em Florenga (Fig. 75), em que as
figuras andam em bicbs dos pés sob o peso de um cadaver, ou acontece a

transformag@o de um espago horizontal em obliquo, pelos corpos que nele se

! S50 conhecidos os sistemas de analise e representagio optica de Leonardo e Direr
2 Citado em BOUBLY, L ‘atelier de dessin, p. 14.

* IDEM, Ibidem, p. 15.

* FRIEDLAENDERAnti-Mannerism, p. 9.
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esmagam, como acontece no Milagre de S. Marcos, de Tintoretto, na Accademia de
Veneza.
Existe uma irregularidade obliqua na representagio do fundo, resultado natural do
modo como se movimentam as figuras. Fosse eu Friedlander e falaria antes em
espago “real, irracional e ilogicamente organizado”.
“No Maneirismo o fundo é sobretudo a figura do fundo.

Neste aspecto a minha opinifo parece ser também distinta de Joannides: “Uma das
ligdes dos frescos da Capela Paolina [de Miguel Angelo] era n#o estarem Jaespagoe
forma intimamente ligados entre si. Provavelmente pela primeira vez na sua vida,
Miguel Angelo criou composigdes nas quais ndo é evitada a profundidade espacial,
que se torna pelo contrario um elemento essencial da organizagio pictérica. No
entanto, esta organizagdo do espago, embora reminescente do espaco perspectivado
da pintura do ‘quattrocento’, nfio € construido em coordenagio com as figuras. Muito
obviamente na Conversdo de S. Paulo, mas também na Conversdo de S.Pedro, a
escala, formas e acgGes das figuras ndo correspondem a geometria dos planos
pictéricos.” !

Recordo que considero o espago Maneirista como sendo, justamente, irracional
porque coordenado com as figuras.

“E como se 0s planos fossem ocupados porvséries de massas arbitrariamente
colocadas, que o olho regista uma apés a outra e que com a sua consciéncia instintiva
da localizagdo espacial, ndo consegue controlar. Mas as localizagdes das massas ndo
sdo de facto arbitrdrias: sdo uma forma de transmitir os eventos que elas descrevem
através da pintura.” Adiante ele descreve o sentido da Capela Paolina como “a
expressdo da impoténcia humana e da inexoréavel forga da vontade Divina™

Existe portanto uma contradi¢fo, neste aspecto, em Joannides. O espago
miguelangelesco na Capela Paulina “ nio é construido em coordenagiio com as
figuras” mas as localizagGes das massas, que definem o espago, “sdo uma forma de

descrever os eventos”. Como descrever os eventos, por exemplo a “impoténcia

' AMES-LEWIS E JOANNIDES, Reactions, p. 88.
? IDEM, Ibidem p. 89.
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humana e inexor4vel forga da vontade de Deus” sem a coordenagio entre o espago e
as figuras?

E justamente esta coordenagiio esp4cio -figurativa que distorce a perspectiva central
e que criar a nogdo de irracionalidade e ilogicidade aparente no espago maneirista.
Para alem do facto de que existe, como Joannides referiu, alguma énfase na
periférica “impoténcia humana”, complementada pela centralizadora “vontade de
Deus”.

Na Capela Paulina de Miguel Angelo existe uma ligagdo entre o espago e as figuras,
significativamente inserido numa narrativa pictérica realista, porque emocionalmente
organizada'.

Ele préprio exemplifica a funcionalidade da composigfio: “O rebanho de condenados
alinha-se mecanicamente em torno do local sua execugiio, com um grupo
encarapugado de plangentes semi-seccionados colocados como um coro horrorizado
na canto direito. Na Conversio, a apari¢io de Cristo derruba Saiil e dispersa o seu
impotente séquito.”

O que acontece € que o estudo do “Cinquecento” era muitas vezes realizado por
estudiosos do Renascimento, considerando a relagdio figura-fundo no periodo
cronologicamente anterior, o renascimento (a perspectiva cental) , como a relagdo
paradigmdtica. O afastamento desse modelo é quase sempre visto como um

inconfessivel regresso ao gético.
Fantastico

Quando se fala em fant4stico em pintura pensa-se em geral numa pintura figurativa,
mas em que a ldgica, a articulagdo, a contextualizagdo dos elementos no é a 16gica
“exterior”, é uma l6gica subjectiva e super- real.

9, &

Aproximamo-nos assim de mais um “dualismo”: “a sensago de ter um pé em cada

um dos mundos, no da experiéncia imediata, representavel naturalisticamente, e ao

! Nada mais irrealista que uma malha perspectiva geométrica centralizada, como em Perugino ou no
Milagre de S. Marcos de Tintoretto.
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mesmo tempo noutro que € visiondrio, e portanto passivel de ser sugerido por meios
sensiveis”’'.
As quatro pinturas sobre os elementos/estagdes do ano, de Giuseppe Arcimboldo
(Mildo 1527- Mildo 1593 - Fig. 137) retinem trés tipos de significados diferentes
num sé objecto:

1. Os elementos: o fogo, o ar, a terra e a 4gua.

2. Objectos de uso corrente e da natureza, que se completam no sentido de

formar uma fisionomia.
3. As cabegas de seres humanos com uma maneira de ser, uma psicologia
propria.

Quem serdo estas pessoas? E a associa¢do ou a soma de todos estes elementos de
natureza diversa no mesmo enquadramento pictérico que produz, na sua redundincia
de sentidos, o fantéstico. A face pode ao mesmo tempo “ser ou nio ser”. A
legibilidade € ténue. Uma aglomeragdo de frutas de Jan Davidsz de Heem (1606-
1683/84 - até poderia conhecer Arcimboldo) patente no Rijksmueum, sem
representar a face, quase a sugere também.
A associagdo do corpo humano a outros aspectos do universo era praticada no século
XVI. Gombrich comenta e reproduz as gravuras intituladas Homem do Zodiaco, de
um calendario de 1503, que, para fins terapéuticos, associava as vérias partes do
corpo aos diversos signos astrolégicos.
Na pintura de Ant6nio Allegri, dito o Cofreggio (1489/94-1534) Jupiter e Io, (Fig.
77) a ninfa abandona-se ao beijo de um deus que est4 disseminado numa nuvem. A
sua face € assim apenas perceptivel, uma entre todas aquelas faces que as nuvens
muitas vezes criam. Ndo fora o tema e o facto de se situar contra a face de Io, Jipiter
ndo seria certamente visivel, visto que est4 & beira dos niveis de ilegibilidade.
Uma amiga chamou-me também a atengfo para uma série de mascaras que estio
ocultas nos panejamentos das figuras de Pontormo. E verdade, elas 14 estdo como

numa anamorfose e, depois de as ver, € dificil deixar de as ver novamente. Ainda me

' Amold HAUSER, Maneirismo, p. 376.
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lembro quando descobri um pequeno homenzinho, muito perfeito, dissimulado na
decoragdo de um trono da Madonna Bardi de Boticelli, na Gemildegalerie de
Berlim.

Nio existe nada menos secreto do que a pintura: o que existe est4 3 vista na sua
superficie lisa, sem outras faces. No entanto o pintor gosta de esconder alguma nota
de humor ou mesmo uma mensagem importante para além daquilo de ele sabe ser o
nivel de invisibilidade no observador comum. Desta maneira pode, libertando-se por
momentos da monotonia do trabalho do Atelier, criar uma margem de intimidade no
que esté a fazer, ou mesmo compartilhi-lo s6 com os seus amigos.

N&o nos custa a imaginar também o discipulo secretamente rebelde que, 3 margem
da vigilancia do mestre, introduz elementos imprevistos na composi¢do, que passam
desapercebidos na inspecgio. |

Faz sentido assim falar de sonhos, como um suporte real da experiéncia existencial
de cada um, em que este tipo de l6gica fant4stica predomina também. Conforme
Freud escreveu', “o contetido manifesto da maior parte dos sonhos consiste em
situagdes pictdricas”.

J4 Marsilio Ficino® destacava o papel do sono e consequentemente do son(h)o na
criagdo do “vacatio mentis”, em que a mente se desliga dos seus liames corporais,
para a criago do “spiritus phantasticus”, a que se pode alids aceder de outras formas,
como € o caso da castidade’. Esta interpretagfio do sonho confirma o facto de que
Sigmund Freud era na realidade um neoplaténico... _

Note-se que, como Hauser refere, “[O sonho] ndo somente é um objecto favorito do

Maneirismo, [...] mas ainda representa um dos seus principios estilisticos

' In HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 27.

? Ficino traduziu o tratado de Sinesio de Cirene que atribui a0 sonho um caracter revelatério - “per
omnia significantur omnia”. CHASTEL, Marsilio, p. 278.

’ CHASTEL, Marsilio, p.96
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fundamentais por causa das conexdes abstractas que estabelece entre factos
concretos™’.

As representagdes da natureza nos seus aspectos transfiguradores, como a noite?,

+ tanto no caso da pintura como de outras representagdes artisticas como a poesia,
fazem também parte dos temas populares aos maneiristas, como diz Benincasa®:
“seja a luminosidade das noites serenas e estreladas, seja a das noites infernais
habitadas por monstros”. Era a op¢io por uma luminosidade estranha: a trovoada, a
luz da lua, a luz da vela... Veja- se o caso de bastantes obras de Jacopo Bassano (Fig.
'78) que neste tema pode dar largas a sua grande capacidade de representagio de
“efeitos especiais” de natureza luminica. Considere-se também, de Tiziano, O
Martirio de S.Lourenco na Igreja dos Jesuitas (Fig. 79) e a Pieta, na Accademia (
Fig. 101), ambas em Veneza.

Na&o posso deixar de falar dos “efeitos especiais” em termos de angulo de visio, que
constituem as anamorfoses*. | |
Encontrei varias xilogravuras com anamorfoses, possivelmente atribuidas a Erhard
Shon (Fig. 80)°. Discernivel por detrds de um tema oficial, em que a paisagem
predomina, estdo sub-temas, normalmente de caracteristicas escatol6gicas ou

eréticas, podendo também representar monarcas ou papas.

! Paul Vilery, um escritor do século XX também associado por Hauser ao Maneirismo explica no
entanto que a arte ndo se faz sonhando: “O que quer escrever o seu sonho deve estar infinitamente
acordado.” In ZAMBRANGQO, p. 110.

> CHASTEL, Marsilio, p. 90: “Um dos pontos fortes da cosmologia de Ficino é, efectivamente, o
tema alexandrino segundo o qual o céu é um grande ser vivo, dotado de uma alma com a qual
comunicam todas as almas dos seres vivos”. Tradugio de F.R.S.

3 BENINCASA, Spechio, p. 120.

* Cenas nocturnas e anamorfoses s3o interpretados por Hockney como provas da utilizagdo de
instrumentos Opticos pelos artistas. Como exempios das primeiras ele cita, S. José e o Carpinteiro
(1645) de Georges La Tour e do segundo os Embaixadores de Holbein (1533). HOCKNEY,
Secret, p. 16.

* Ehrard Schon (1491- 1542). HOLLSTEIN, U. Mielke, Shon. 174-181.
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Na anamorfose coexistem vérios atractivos. Em primeiro lugar o evidente
virtuosismo técnico e dificuldade que a sua construg¢do comporta e em segundo lugar
0 aspecto secreto, esotérico, de ser possivel esconder uma imagem por detr4s de
outra imagem, ou melhor, o imagindrio no real. Penso que ambas as caracteristicas
agradariam ao piblico no século XVI.

Mais tarde no Barroco e ainda na actualidade existiriam formas de acgdo artistica
essencialmente 6pticas, mas atribuindo ao espectador uma fungio mais estitica, ndo
Ihe exigindo como num jogo que procure o oculto por detrés do patente. Pelo
contrério a ilusdo deveria ser totalmente evidente, até ao ponto de ser vertiginosa ou
esmagadora.

Estou ainda a falar de formas de representag@o fantastica (considerando o fantdstico
como o dominio do ilusério), mas que em vez de se afastar o realismo adere a ele
com pretensa e aparente fidelidade, no sentido de melhor transportar o espectador
para um mundo ficticio. E o domfnio do “trompe I’0eil”, que no século XX gerou
fenémenos como o “hiper- realismo”. Estes fen6menos, uma forma de intervir com
bastante radicalidade na arquitectura, nasceram com o fresco de Tibaldi no Castelo
de Santo Angelo, Zuccari na Villa Farnesina, os frescos da oficina de Giulio Romano
no Palédcio Te em Maintua, Tintoretto e Veronese no Palicio Ducal de Veneza, na
sequéncia j4 de intervengGes mais pontuais de Mantegna (Camera degli Sposi em
Mantua), Masaccio, Uccello, Piero della Francesca e, recuando mais, da Sala delle
Asse de Leonardo no Castelo Sforzesco em Mildo, e do exemplo em Villas de
Pompeia (Fig. 81). Todos eles tiveram forte expressdo pratica e te6rica no Barroco,
nas obras de Andrea Pozzo, como o inesquecivel tecto da I greja jesuita de Santo
Indcio em Roma, no tratado que 0 mesmo pintor editou em 1693, Perspectiva
Pictorum et Arquitectorum (Fig. 82) ou nas também muito espectaculares pinturas de
Gianantonio Fumiani (1650-1710) na Igreja de S. Pantalon em Veneza.

E curioso e muito significativo que os “trompe I’oeil” realizados em tectos, apesar
das suas caracteristicas distintas e do facto de estarem num plano horizontal em
relag@o ao corpo do observador, continuam a ser vistos como qualquer pintura

tradicional, ou seja, tendo a base longe de nés e a cabega mais perto. S6 desta forma

195



Maniera e Ideologia

a cabega fica para cima e os pés para baixo e a perspectiva da pintura faz sentido. As
caracteristicas da superficie pictérica sobrepSem-se assim 2 situagfio circunstancial
em que a pintura se encontra.

Os pintores iam gerindo as pinturas no tecto conforme as fungdes das salas em que
elas eram colocadas. Por exemplo nas salas afectas a uma autoridade em que existe
um trono, as pinturas do tecto sdo para ser vistas a partir do trono com excepgio das
que estejam mesmo por cima do trono, que s3o para ser visto pelos stibditos. Isto
acontece com as grandes pinturas de tecto de Tintoretto na Sala do Senado do
Pal4cio ‘Duca], por exemplo O Doge Gerolamo Priuli recebendo a espada da Justica
(1565-67). Nas salas sem trono, as pinturas de tecto s3o voltadas para a entrada
principal, como acontece com os Veronese em varias salas do Paldcio Ducal.

No entanto alguns “trompe 1’0eil” como o de Luca de Faenza na Camara dei Cavali
no Pal4cio Ducal Mantua, representando a queda de fcaro, sdo de tal modo
desequilibrantes, como € natural dado o tema, que o espectador néio sabe bem onde
se colocar. ‘

Nestes casos, o realismo nfio aparece como um fim em si, mas em nome da
necessidade de introduzir o ilusionismo e o fantdstico num contexto arquitecténico
que, sem a pintura, seria “normal”.

O jogo mimético esteve muito presente no Maneirismo, visto como captagio e
reprodugdo da maneira de algo ou alguém exterior. “E vaidade este gozo da ilusdo
pela ilusdo da pintura que atrai a admiragao pela parecenga de coisas cujos originais
néio admiramos.”

A admirago recai portanto sobre o dominio ou distor¢iio de um fenémeno
meramente técnico ou relacional, a capacidade de mimetismo ou de lhe fugir, e nio
sobre aqﬁilo que € objecto desta mimetizagfo. A maneira Pop poderiamos mesmo
afirmar que, quanto mais banal e indigno de admiragfo o referente, mais nos
maravilhamos perante a sua transmutagdo para uma linguagem pictérica,

enobrecedora “per se”.

! Como dizia PASCAL, Pensées, n°37.
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Leo Steinberg' cita uma descrigio do processo pictérico de Warhol por David Antin
(Warhol, The Silver Tenement, Art News, Verio 1966), que ele gostaria de ter
escrito:

“Nas telas de Warhol, pode-se dizer que a imagem mal existe. Por um lado isto é
parte do seu interesse irreprimivel na ‘imagem deteriorada’, a consequéncia de .uma
série de regressdes a partir de uma imagem do mundo real. Aqui existe efectivamente
uma série de imagens de imagens, comegando pela translagfio da reflexividade da luz
de uma face humana até a precipitago de prata de uma emulséo foto-sensivel, esta
imagem em negativo é revelada, re-fotografada numa imagem positiva com a
inversdo de luz e sombra, e consequente desfocagem, mais tarde transmitida por
telegrafia, gravada sobre uma chapa e impressa por meio de uma trama imperfeita
com tinta com pouca definigio sobre papel de jornal, e esta imagem finalmente
esborratada e serigrafada sobre uma tela cor lilds. O que sobreviveu? A sensagdo de
que estd 14 algo que a pessoa reconhece mas ndo pode ver. Perante as telas de Warhol
somos vitimas &e um terrivel desconforto. Este sentido da cor arbitréria, a imagem
quase obliterada e um sentido de persistente inoportunidade. Al gures na imagem
existe uma proposta. No entanto, ela é obscura.”

Sobre este tipo de pintura, recordamos o que Gerhard Richter (Fig. 83) disse, numa
entrevista a Benjamin Buchloh, em 1996: “Bem, a fotografia é certamente um factor
externo que contribuiu para o facto de nds agora sermos incapazes de pintar de uma
forma determinada e nfo podermos obter certas qualidades artisticas”.

David Hockney (Fig. 84) resolveu fazer um exercicio supremo de legitimacdo da sua
prépria técnica, ao escrever o seu tratado Secret Knowledge em que desenvolve a

tese de que a partir das primeiras décadas do século XV (1420-30 na Flandres?)

! HARRISON & WQOD, 4rt in Theory, p. 953.

> HOCKNEY associa Van Eyck a este uso inicial. A ser verdade, é curioso que um passo importante
na técnica de ver, o uso de proteses opticas, de fazer, a pintura a 6leo, tenham acontecido
simultaneamente. Antonello da Messina, que parece ter difundido o oleo a partir de Veneza, é
também suspeito por Hockney de ter difundido as “Cameras”. (Zeri supde como “hipdtese mais

provavel que ele tenha aprendido a técnica com o flamengo Petrus Christus. ZERL, Italia, p. 8).
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muitos pintores utilizaram instrumentos Gpticos, espelho e lentes de virios tipos e
formas, “a camera obscura ou liicida”, ou uma combinagio de ambos,' para desenhar.
A partir dai, a histéria da arte para ele divide-se numa dualidade basica: lente ou ndo-
lente? Cita casos, alguns antes j4 citados por outros autores, de Canaletto, Vermeer,
Ingres, Moroni, Anton Van Dick e muitos outros. Olhando para a Revelacdo a S.
Mateus, Hockney diz “pensar nele (Caravaggio) como um realizador de cinema”.

No seu livro comega por apresentar o que chama “provas visuais”, passando depois
para provas documentais. Algumas das primeiras sdo surpreendentes e muito
convincentes. Apresenta por exemplo a célebre anamorfose? de uma caveira no
primeiro plano da pintura de Holbein Embaixadores. Interessantes também sio
exemplos de pintura desfocada em pintores como Vermeer, e Lorenzo Lotto, que
remetem para Gerhard Richter’. Cita também a auséncia de desenhos, quer
preparatérios ou subjacentes a pintura, e de “pentimenti”, em numerosos artistas
(como Frans Hals), que pareceriam improviveis sem a existéncia de uma outra
técnica acesséria substitutiva do desenho. Intrigantes também s3o os seus comentérios
sobre a iluminagdo das figuras, muitas vezes independentes da dos fundos.

Se, como Curtius afirmou, os perfodos maneiristas se sucedem a periodos neo-
cldssicos, entdo talvez a fotografia possa ser considerada uma forma de Neo-
Classicismo*, do ponto de vista formal, da perspectiva e naturalismo. Este periodo
tera preparado a pintura para outras disposigdes. Ou, pelo contrario, como Hockney
sugere, € o classicismo da perspectiva geométrica que é destruido pelo Maneirismo

de uma colagem de diferentes “fotografias” numa mesma pintura.

Admite também que ainda ha muito por descobrir neste aspecto e suspeita que, anos antes, em
Italia Masaccio possa também ter utilizado técnicas idénticas.

" HOCKNEY, Secret, p. 12.

% A multiplicagdo de anamorfoses nesta época poderia representar prova de métodos de deformagio
oOptica.

> HOCKNEY aliss compara as obras de arte analisadas com as suas proprias experiéncias plasticas e
obras de contemporineos.

* Varias pessoas tém salientado a simultaneidade entre o desenvolvimento da fotografia e do
modernismo, como Sylvie Coéllier. MEMORY & OBLIVION, p. 1007.
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Recapituleﬁlos: do artificialismo maneirista a arte que ndo conta uma histéria de
Manet, estd sempre presente a ambigio modernista de que a arte seja matéria
pictérica em si mesma e portanto apenas matéria “tout court”, nio encerrada dentro
de si prépria mas sim comungando com a realidade exterior. O que a pintura tem de

mais comum com a restante realidade do que justamente a sua materialidade?

I1.4. Erotismo ¢ morte

E necess4rio comegar por esclarecer que o sexo € antes de mais nada um c6di go
fundamental de identificago para todos nés'.

Haskell® cita um relatério de um antropélogo que, em 1865, referia que os aborigenes
australianos ndo reconheciam as gravuras a cores, realistas que os representavam,
mas se identificavam em desenhos toscos e simbélicos em que os 6rgdos sexuais
eram exagerados.

Ainda antes de analisarmos de que forma se desenvolvia o erotismo no periodo
maneirista estard a divida metaférica de qual o género, ou sexo, do Maneirismo,
caso fosse um ser vivo. Masculino, feminino ou andrégino?

Partindo da importancia da curva, Dubois® levanta a hipétese de se poder falar

metaforicamente do Maneirismo como “expressdo privilegiada das tendéncias

' Embora Jaqueline Rose (1943) tenha dito em 1984 que “para Freud, com a énfase devida ao facto de
ter sido aproveitado e tornado o centro do trabatho de Jacques Lacan, as nossas identidades sexuais
como macho ou fémea, a nossa confianga na linguagem como verdadeira ou falsa e a nossa
seguranca na imagem que julgamos perfeita ou manchada, sio apenas fantasias”. HARRISON &
WOOD, Art in Theory, p. 1102.

*HASKELL, Images, p. 382.

3 DIJBOIS, Maniérisme, p. 90.
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“femininas” da psique [...] em resumo, o que Jung e na sua sequéncia Bachelard
chamava “anima”’.

Reconhece no entanto que tanto o “feminismo” estilistico como a “virilidade”?
exacerbada coexistem no Maneirismo, contribuindo para que ele seja a cultura
esquizoide que todos conhecemos. Como o mesmo autor sublinhou, o amor nunca
era simples, antes privilegiava relagdes de subordinagio e dominagio relativamente a
relagdes de equidade’. A fusdo harménica entre “sexos” apenas acontece nos
periodos clédssicos.

Para compreender os conceitos sobre o erotismo dominantes no periodo maneirista
italiano, é necessério recuar até as ideias platénicas sobre o0 amor, expostas no
Simp6sio, e divulgadas por exemplo na obra de Francesco de Diacceto, um seguidor
de Ficino, denominada Tratatto de amore, publicada em Florenga em 1508.

O Tratatto, no seguimento das ideias neo-platénicas, sobretudo de Plotino,
considerava o amor carnal como um degrau no sentido do amor superior, 0 amor
divino. Nesse sentido o amor fisico é importante e positivo, mas h4 algo para além
do amor fisico, mais complexo e traﬁsviado, que se aproxima do amor divino.

O Amor afasta-se assim por vezes do sexo. Dubois nota que arepresentacgio dos
simbolos do amor no Maneirismo € muitas vezes hieratica, possuindo a “fria

majestade da mulher frigida™.

! Numa Conferéncia de Maria José Cantera sobre a Capela dos Benavente , em Espanha, integrada no
Mestrado em Arte, Patriménio ¢ Restauro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
2003, o programa iconografico e estilistico desta capela maneirista foi definido como
“essencialmente feminino”.

? Parece-me um fenémeno tipicamente maneirista que a palavra virilidade seja do género feminino,
apesar de perceber que tal se deve, nfio ao Maneirismo, mas ao facto de, as qualidades latinas
serem, em geral, do género feminino.

* DUBOIS, Maniérisme, p. 193. Quando num coléquio perguntaram ao cineasta Nagisa Oshima
porque raziio representava sobretudo cenas e relagdes entre pessoas violentas ou patolégicas nos
seus filmes, ele respondeu que as restantes nio eram interessantes do ponto de vista
cinematografico.

* IDEM, Ibidem, p. 194.
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As fronteiras entre um e outro amor, expostas desde a antiguidade pelo Ars amandi
de Ovidio, nem sempre parecem ter sido no entanto claras. Segundo Wittkower',
“obscenidade e indecéncia ndo eram prerrogativas da sociedade renascimental: uma
longa tradi¢do que reporta a antiguidade ¢ ainda mais longe, ao passado nebuloso do
homem primitivo”.
E a eterna disting#o entre amor divino e o amor profano, do pensamento de Platio,
aqui comentada por Maria Zambrano® “é um erro pensar-se que o amor mistico é
uma cépia do amor carnal”. Pelo contrério, para esta autora, é o amor profano que
viveu ‘culturalmente’, isto é, na sua expressdo, sob a ideia do amor platénico”,
sobretudo “no final da Idade Média e no Renascimento” (Fig. 85).
A ambiguidade da arte renascimental e maneirista no tratamento deste tema est4 bem
patente no mito de Ganimedes (Fig. 86). Este conta a histéria de Jtpiter que decidiu
raptar Ganimedes para o levar para o Olimpo; para tal transmudou-se numa 4guia e,
“desta forma, elevou o troiano nos ares.
A histéria pode nZo ter nada de erdtico. Jpiter queria transportar um humano para o
Olimpo, para servir o néctar dos deuses. Podemos pensar que o fazia pelos mais
inocentes motivos. Panofsky sugeriu para alguns dos seus desenhos sobre este tema
“uma leitura de tipo ﬁeoplaténico, que explicava os desenhos como alegoria da alma
humana e do seu caminho de elevagio através do amor e da consciéncia™. Miguel
Angelo realizou varios desenhos sobre este tema, alguns dos quais ofereceu a
Tommaso Cavalieri. Neles a 4guia era colocada numa posigiio que num olhar
moderno sugere a sodomizagdo. O tratamento pldstico e iconogréafico varia muito,
entre um Ganimedes que se debate contra o abrago da 4guia ou que “tem uma

expressdo de doce abandono e de estdtica beatitude™. Outros artistas fizeram com

' WITTKOWER, Saturno, 183.

? ZAMBRANO, p. 101.

* MARONGIU, Marcella, Il mito di Ganimede prima e dopo Michelangelo, Firenze: Mandragora,
2002, p. 31.

* IDEM, Ibidem, p. 33.
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que Ganimedes fosse representado no acto de beijar Jupiter, giosando Jupiter Beija
Cupido, um fresco de Rafael na Vila Farnesina em Roma.

Uma simples ascensdo aos céus, pode ser vista também como um episédio de
amor divino, mas pode ser também “num seu sentido lateral julgada inconveniente
pelo forte significado homoerético™, raziio pela qual a sua fortuna como tema foi
suspensa nos anos do Concilio de Trento.

O erotismo como alegoria da espiritualidade ou esta como pretexto para subtemas
eréticos, € a questdio que percorre uma época cuja pritica sexuais seriam também,
elas préprias, certamente complexa.

A que tipo de amor se referira Baltazar Castiglione quando escreve no seu Libro del
Cortigiano que o amante “ndo far4 injiiria ao marido, padre, irm&os ou parente da
‘mulher amada; ndo far4 infamia a eles... guardard sempre fechado no seu coragio, a

salvo, o seu precioso tesouro™??

Steinberg e a ostentatio genitalin

Leo Steinberg, em The sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern

Oblivion, livro publicado em 1983 e republicado em 1996°, faz notar que

" IDEM, Jbidem, p. 47.

? STEINBERG, Sexuality, p. 32..

* A propria historia deste livro tem interesse. Publicado em 83 foi recebido como um “best- seller” por
motivos de sensacionalismo e apreciagbes negativas de varios criticos de varios historiadores
importantes e pensadoras feministas. O autor, que j4 tinha composto uma série de uma espécie de
longas notas de rodapé que saem do texto inicial (Excurses), em que j4 antecipava uma série de
objecgdes, decidiu voltar a publicar o texto inicial com as Excurses e mais um novo texto
(Retrospect) que ele considerou a consequéncia da publicagio do texto inicial. Esta solugdo, que
ele preferiu fazer uma nova edigao revista e aumentada, que ele confessa ser a solugdo preferida
pelo editor, configurar assim também um livro de histéria de arte como “Work in Progress”,
assumindo o erfro ¢ a controvérsia,divertida e pouco habitual. Deve dizer que algumas das criticas
a publicagdo de Sexuality... em 83 foram do género: “Estimulante no é talvez a palavra certa para

falar de um livro intitulado a Sexualidade..”, ou, “Steinberg levanta, se esta é a palavra certa...”,
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frequentemente surgia a partir de 1300 um sentimento misto de erotismo e
misticismo, expresso no que ele descrevia como o “ostentatio genitalium” da figura
de Cristo. Referia no entanto que este sentimento se acentuava na primeira metade do

391

“Cinquecento”’. Assinala no entanto logo das primeiras linhas da sua obra, que
ilustra com intimeros exemplos do fenémeno, que o “ostentatio” se refere apenas a
crianga e ao cadéver, e ndo, digamos assim, 2 idade activa ou adulta de Cristo®
Segundo ele, através da importancia dada ao pénis, € a natureza humana de Deus®
que se entendeu fazer destacar®. O “phallus dei” constitui portanto também uma
ligagao entre a vida e a morte de Cristo, antecipada nas numerosas representacdes do
cerimonial da circuncis@o®.

O tocar o sexo de Cristo n4o encontra precedentes antes do século XIV é antecipado
por muito pouca iconologia semelhante noutras civilizagSes o que leva Steinberg a
concluir que se trata de um tipo de simbologia tipicamente cristi. Os exemplos
posteriores sdo inspirados na iconografia Cristd, como as extraordin4rias fi guras

jacentes Henrique Il e Catarina de Medecis de Germain Pilon em Saint- Denis
(1565-70), (Figs. 86-87).

ou ainda “o nu Menino Jesus... que alegremente agita o Seu ligeiramente intumescente pipi por
todo o lado... acaba por se revelar um sinal solene da Encarnagio”IDEM, lbidem, p. 219-221.

' IDEM, Ibidem, p. 36.

?> Com a excepgio de alguns Cristos Ecce Homo, Christ Man of Sorrows, como de 1532 e 1550 de
Martin van Heeskerck, onde Steinberg vé o phallus erecto como um simbolo do poder de Cristo
sobre a morte, “testimoniu fortitudine”, expresso mais tarde pela Ressurreigio.

* Também Aretino publicou em 1534, uma obra paralela, a Humanita di Cristo.

¢ “Para um artista Ocidental criado na ortodoxia Catélica - para ele o objectivo ndo era proclamar a
divindade do menino mas sim declarar a humanizago de Deus” STEINBERG, Sexuality, p. 11 O
mesmo se pode dizer da representaciio de Maria lactans, as representagdes da amamentagdo do
menino. ( IDEM, Ibidem, p. 14). “A referéncia sexual tende a polarizar-se nos mistérios da
Encarnagdo e da Paixd0; ou seja, ocorre ou nas cenas de Infincia ou na representag@o de Cristo
morto ou ressuscitado (exceptuando por vezes o Baptismo) IDEM, Jbidem, p. 18.

* Como no Retdbulo Flamengo do Museu de Evora. A circuncisdo deixou no entanto de ser tema
popular por estar conotada com Judaismo Perante a circuncisio Erasmo exclama “excremur”,
vergonha. IDEM, Ibidem, p. 54.
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A titulo de exemplo, menciona numerosos casos de figuras do século XVI em que a
figura do menino Jesus segura o seu préprio “genitalium”’, chamando assim a sua
ateng@o para ele, o que deixaria de acontecer na Contra Reforma e em épocas
posteriores.

Surgem mesmo imagens de membros erectos®, pelo que Steinberg defende a tese que
esta iconografia sobrevive em nimero suficiente para testemunhar “que os mecenas e
pintores do século nfo julgavam o tema inconveniente”

Discutindo uma cépia da pintura de Veronese, Sagrada Familia com Sta. Barbara e
0 Menino S. Jodo (de 1560 - Figs. 89,90), Steinberg refere® que o texto do catilogo
do Museu de Baltimore relativo ao restauro desta pega relatava que “a tnica 4rea de
abundante sobre-pintura se situava na adigio de um panejamento entre as pernas da
Crianga” e notava que se devia prestar atengéo a um aspecto composicional raro — “a
auséncia de um ponto focal”™.

A zona genital é, em vérios desenhos de Pontormo, a zona crucial da composigio da
figura, para a qual as principais linhas convergem?®.

No entanto, conforme refere Steinberg®, a exposigiio da “genitalia” de Cristo, nfio é

uma afirmagdo de “virilidade agressiva” mas de “fraqueza humana”, “em vez de

' Pe. A Sagrada Familia de Sodoma na Galeria Borghese em Roma, 1525, a Tallard Madonna de
Andrea del Sarto de 1515, a Visdo de S. Jerénimo de Parmigianino' na National Gallery de
Londres, a cabega de uma longa lista.

? Altar de Vivarini de 1504 que estd no Hermitage, Sagrada familia de Perino del Vaga, 1520, etc.

* STEINBERG, Sexuality, p. 76.

* Steinberg refere que Paolo Veronese foi chamado & Inquisigio em 1573 por causa da pintura
denominada Ceia em casa de Levi ( Fig. 6) . O texto do dialogo existe nos Arquivos de Veneza e 7
pode ler-se em “ARTISTS ON ART”, Ed. John Murray, Phanteon Books, 1976. Veronese
defendeu-se de acusagBes de menor decoro relacionado com algumas das figuras. Citou em sua
defesa o exemplo dos nus no Julgamento Final de Miguel Angelo que tinham motivado também
um protesto anterior de Aretino (1545). Veronese foi finalmente persuadido a introduzir alteragdes
menores. Na legenda do texto existente na Accademia pode-se ler-se que foi também compelido a
acrescentar o titulo da pintura, que efectivamente esta inscrito na zona da base.

5 Por exemplo, Uffizi, 66021.

¢ STEINBERG, Sexuality, p. 47.
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simbolizar, como o ‘phallus’ de Dionisio, os poderes geradores da natureza, o orgdo
sexual de Cristo — podado pela circuncisio em sinal de correc¢iio da natureza

imperfeita da natureza — é oferecido em imolagao”.

O contra-erotismo

Steinberg' cita também o preceito de Leon Battista Alberti (“as partes obscenas do
corpo [...] deveriam estar cobertas”) e Luis Vives (1482-1540), que declara o
membro masculino impréprio (“devido a lascivia e desonra™). O frade dominicano
Girolamo Savonarola, autor das Prédicas, que convulsionou Florenga, e conduziu ao
afastamento dos Medici, vindo a ser executado em 1498, defende? que devam ser
retirados das Igrejas os quadros “inconvenientes ou mundanos” mas também, justica
lhe seja feita, “todas aquelas pinturas que pela sua mediocridade possam suscitar o
riso do espectador”.

Também no Concilio de Latrdo V de 1512 se levantaram vozes contra a pintura
explicitamente sensual, expressas por exemplo na intervengio de Gianfrancesco Pico
significativamente intitulada Sobre a necessidade de Expulsar Vénus e Cupido,
inspirado pela colecgio de estituas dos jardins do Belvedere em Roma®.

E sabido que depois do Concilio de Trento®, essa nudez seria anatematizada ficando
um artista de mérito como Daniel de Volterra (Fig. 91), para sempre ligado a uma
tarefa ingl6ria como a ocultagiio do sexo no Juizo Final de Miguel Angelo (Fig. 144).
Conforme Steinberg® nota também: “Nunca saberemos quantas pinturas do

Renascimento contém motivos que agora consideramos escandalosos. O que nos

" IDEM, Ibidem, p. 46.

> BLUNT, Teorie, p. 58.

* ROWLAND, Culture, p. 196.

* “Toda a lascivia deve ser evitada, de modo que as figuras ndo sejam adomadas com belezas que
suscitem a concupiscéncia.” Anthony Blunt referindo as conclusdes do Concilio, citado por
WITTKOWER, Saturno, p. 194.

* STEINBERG, Sexuality, p. 79.
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surpreende € o facto de elas terem existido, e de que algunias tenham resistido
intactas apds vagas sucessivas da censura a partir do meio do século XVI até metade
do século XX,

Montaigne (Ensaios, III, 5) refere que “muitas lindas e anti gas estituas” estavam a
ser “castradas” em Roma durante a sua juventude por “aquele bom homem”, |
referindo-se ao Papa Paulo IV2

Molanus * diz o seguinte: “Aristételes pensa que pinturas e estdtuas indecentes
provocam uma tal corrupgdo da moral que propde que os magistrados tomem
precaugdes por meio de legislagio piblica para que deixe de existir alguma imagem
no Estado sugestiva de obscenidade. A lingua fala aos ouvidos e a pintura aos olhos.
A pintura é muito mais eloquente que a fala, e muitas vezes penetra mais
profundamente na mente do homem... Porque é que hei-de admitir liberdades
tomadas na pintura e na escultura? O nfo-nomedvel é actualmente livremente
pintado e apresentado aos olhos”.

Existiu, mesmo até ao século XX, uma forma de imitagfio que consistia em substituir
pinturas de grandes mestres por pinturas quase idénticas, mas sexualmente mais
aceitdveis®,

Surgiram também iniciativas teolégicas adaptadas aos tempos. Assim o conceito da
Imaculada Conceigdo da Virgem, embora tivesse origem na Idade Média, ter4 tido

largo tratamento teolGgico e pictérico na segunda metade do século X VI (tendo sido

' Ele considera este fenémeno uma manifestacio de Iconoclastia. Embora se trate de um paréntesis
ndo resisto a reproduzir um dos exemplos que ele refere: “O que nos deve desagradar na sugestio
de Duchamp de usar “um Rembrandt como tibua de engomar” ¢ em Gltima analise a banalidade
provinciana do projecto: € que ja tinha sido feito!” IDEM, Jbidem, p. 185.

> IDEM, Ibidem, p. 186.

* Nasceu em Lille em 1533, fez publicar em Lovaina em 1570 De picturis e imaginibus sacris. IDEM,
Ibidem, p. 340.

* Tém sido retirados ultimamente uma série de folhas de figueira ou panejamentos. Estou a imaginar o
inverso a acontecer neste século e os originais panejamentos a serem sobre-pintados, para

aumentar o valor de mercado das obras.
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tornado dogma apenas em 1854 por decisdo dePio IX)'. Na Galeria de Accademia

em Florenga existem ndo menos de duas grandes pinturas florentinas desta époéa (e
ainda existe uma referéncia a uma terceira) em qile essa tese € celebrada.

S6 que numa delas®, a de Carlo Portelli (1510-1574) é feita uma contraposicio entre
a figura da Virgem, que est4 nos céus e portanto na parte superior da pintura, e a
figura de Eva, cuja ndo imaculada condigdo € tornada patente por uma nudez erética,
sob um véu absolutamente transparente. A inten¢fo do artista ndo foi aceite por
alguém, visto que foi repintado um panejamento cobrindo a figura de Eva, que s6
agora aparece em toda a sua nudez, em virtude do zelo de restauradores modernos>.
A posigio face a nudez é ambivalente Rafaello Borghini®, o grande teérico da Contra
Reforma florentina, a propésito do referido painel de altar de Portelli, considerado
um imitador de Rosso Fiorentino, que censurava vivamente “a grande mulheraga nua
(Eva), que mostra todas as partes de dentro, e ocupa mais de meio painel: ainda por
cima, fé-la sobre a ‘Madonna’, que parece pousar-lhe sobre as espaduas”.

Existe de qualquer forma uma grande proliferaciio de pinturas desta época sobre este
interessante conceito, que de alguma forma se opunha 4 énfase colocada sobre a
masculinidade de Cristo, referido por Steinberg. Um dos mais interessantes
“concetti” referentes 4 virgindade nasceu em Veneza, na Anunciacdo pintada por
Tiziano para a Igreja de S.Salvador (1560-65), e que se pode resumir na frase:
“Ardens et non comburens”. “Maria € a sarga ardente que ardeu mas nio se

consumiu.”

! Versdes desencontradas acerca deste assunto. Estava a citar as notas da Accademia de Florenga, mas
ROSAND, Venice cita outros factos parecendo estar seguro: Sansdo oficial para a Imaculagio
Conceigdo em 1476 e 1480 pelo Papa Sixtus IV.

ZAoutraéa Disputa sobre a Imaculada Concepgéo da Virgem de Giovanni Anténio Sogliani (1492-
1544) (Fig. 100).

* O nome dos restauradores aparece agora também nas pinturas que estio nos Museus.

* I Riposo, Citado em Voss, Tardo Rinascimento, p. 135.

* ROSAND, Venice, p. 56.
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Nao podemos deixar de referir, por estar tdo difundido, um ponto de vista feminista,
que vé a sexualidade tradicional na arte como uma exposi¢iio da mulher como um ser
passivo, para prazer do homem, promovido como o ser activo.

Relacionada ainda com a representagiio de Cristo & de referir a opinido de Rosalie
Maggio em 1992: “Haver4 poucos individuos na histéria tio completamente
andréginos como Cristo e € prejudicial para a sua mensagem tentar exagerar a sua
masculinidade” .

Laura Mulvey, uma autora que estudou sobretudo o cinema, propds-se numa
conferéncia proferida em 1973 na Universidade de Wisconsin destruir esse prazer.
Considerava ela no entanto ao longo do texto que o prazer masculino era complexo,
porque era em parte “voyeuristico” e relacionado com a posse sexual do corpo da
mulher, mas que por outro lado este lhe lembrava pela sua anatomia o fantasma da
castragdo. Esta dupla necessidade, cuja descrig@o simplifico aqui, motivava da parte
do artista, mesmo inconscientemente, uma resposta face a esta sexualidade
masculina, através de diferentes estratégias de sadismo, fetichismo, etc.

Penso que, ao aplicar este pensamento ‘ao Maneirismo, teremos certamente muitas
obras voltadas para o prazer sexual masculino mas também de uma forma mais
indirecta ou pelo menos mais complexa como tem vindo a ser referido, sobretudo se
as compararmos com o periodo precedente, o Renascimento, pensando em obras bem
conhecidas, como as Estacées do Ano de Boticelli.

Deixarei este assunto para futura pesquisa da parte de outro ou outra colega,
comentando apenas que alguns movimentos artisticos ou criticos s3o avessos 3
expressio do erotismo através da arte, sendo por vezes incerto se o fazem por pudor
ou apenas por cerebralidade.

No inicio do século XX encontramos posi¢des de idéntica proibigdo na vanguarda
artistica, jé que o “Movimento Futurista” proibiu a pintura de nus por um prazo de
dez anos e o ideSlogo do cubismo, Guillaume Apollinaire descrevia a arte

contemporanea como sendo de tal maneira austera que “nem o mais pudico senador

! The Bias-Free World Finder, in STEINBERG, Sexudlity, p. 274.
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conseguiria eﬁcontrar. nela algo criticdvel™ e descrevia os jovens pintores como
sendo “mais cerebrais que sensuais™.

Pevsner, por exemplo, cita o caso da carta do escultor florentino Ammannati 3
Accademia de Disegno em 1582, na qual aquele académico pedia' mais ligOes
regulares de composigdo, perspectiva e trabalho pritico com o marmore e menos
desenho do nu. Esta carta tem sido muito citada como exemplo de zelo contra-
reformistico mas Pevsner pde também a hipétese de o escultor estar na realidade
apenas a defender um caricter mais escolar e cientifico da institui¢io®.

Do mesmo modo se pode pensar se uma série de movimentos artisticos
contemporéneos que sdo absolutamente conceptuais e ndo-figurativos: serdo anti-

eréticos, numa tradig@o puritana e por vezes reformistica?

Amor e censura

A importincia do amor em geral, no Renascimento e Maneirismo, era no entanto tio
grande que, segundo Chastel, “os artistas que queriam dar pleno significado ao
processo criativo, exprimiam-se plenamente através da analogia do amor”.

E cita uma passagem do Convivium de Ficino que referia que “o espirito do amante
se torna um espelho fiel no qual reluz a alma do ser amado”. Para recordar que este
espelho era referido por Leonardo mas relativamente & posigo do pintor face a
natureza. A ideia de espelho ndo é também, como j4 vimos, estranha 2 estética,
maneirista.

O erotismo neste periodo, particularmente na literatura,aproximava-se por vezes,

segundo Hocke, da pornografia “tout court” (Aretino, Cavaleiro Marini).

' HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 180.

% IDEM, Ibidem, p. 182

? Ja relativamente 3 Academia de Sdo Lucas em Roma, o Concilio Tridentino é citado nos estatutos.
Um dos primeiros temas submetidos & discussdo dos académicos foi o “decoro”. PEVSNER,
Accademie, p. 59.
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Giulio Romano desenhou uma sequéncia de casais demonstrando dezasseis formas
diferentes de praticar o coito (Modi), posteriormente gravados por Marcantonio
Raimondi (Fig. 92) que foi por isso preso. Aretino escreveu os seus Sonetti lussuriosi
e altre opere: illustrati dai frammenti di disegni di Giulio Romano e da altre stampe
licenziose, fosse porque intuiu que o mercado seria sensivel a uma tal obra, ou no
ambito de uma campanha para defender o artista junto do papa Clemente VII. As
imagens de Giulio Romano, tanto desenhos como as suas transcrigoes gréficas,
tinham aparentemente desaparecido. Em compensag3o existiam as gravuras de
intengio francamente pornografica de Barlomeo Pinelli’, que surgiram na Roma de
1810 e que, segundo conta Stefania Massari lhe trouxeram um retumbante éxito
comercial, embora também muitos problemas com as autoridades. Existiam apenas
algumas gravuras e vérios fragmentos das quais tinham sido cuidadosamente
extraidas as partes mais explicitas. S6 em 1920 no entanto, foi descoberta uma
edigdo de xilogravuras tiradas dos desenhos dos Modi, acompanhando a obra de
Aretino

Desenhos perdidos, xilogravuras reencontradas, gravuras incompletas. A arte
considerada pornografica tem assim dificuldade em entrar para a historia, visto que
surge sempre algum censor de uma ou de outra geragdo que dird o mesmo que a
Pasiondria na guerra de Espanha: “No paséran”.

Também uma gravura da escola de Marcoantonio Raimondi?, associada em Bartsch a
Giulio Romano, representava uma figura masculina e uma figura feminino no acto de
acasalamento. A méo direita da figura masculina est4 no seio da feminina e a mio
esquerda da figura feminina efectivamente toca no pénis erecto da figura masculina.
Do cendrio faz parte uma drvore com folhas e uma 4rvore morta, o que podera ser
uma metéfora a vida e morte, ou ainda uma alusio a Addo e Eva ap6s a sua expulsio
do Parafso para a terra. Ambas as figuras sdo referenciadas como semelhantes a

figuras cldssicas existentes em sarcéfagos.

! Desenhador e gravador popular romano, (1781-1835).
%055 CI em BARTSCH, Archer, p. 48.
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A existéncia de gravuras como os Modi ficard no entanto indissociavelmente ligada a
um periodo da hist6ria de Roma marcado pelo seu saque em 1527, que por muitos foi
visto como uma consequéncia da dissolugio de costumes generalizada na cidade do
Papa.

Ela ndo constitufa, no entanto, excepgdo no contexto da época e das outras cidades
italianas, o que ali4s levava Aretino numa carta a Battista Zatti a acusar os seus
contemporaneos de hipocrisia, visto que j4 tinham surgido imagens mais chocantes,
como a de “um sétiro a tentar violar um rapazinho” na colecgdo Chigi, perguntando
com ingenuidade: “Qual o mal de ver um homem montar em cima de uma mulher?””!
Era comum existir uma pintura erdtica, embora com uma explicagio metaférica ou
mitoldgica, destinada a um consumo privado dos reis e duques. Tiziano (Fig. 93)
forneceu a Filipe II quatro “poesie”, pinturas com nus femininos, propositadamente
captados de angulos diferentes, baseadas nas Metamorfoses de Ovidio, destinados a
serem colocados num quarto privado do Rei”. Da mesma forma como encomendava
os nus, encomendava também um Cristo crucificado frente ao qual, segundo o padre
Sigilenza, “passava as noites contemplando o muito que devia ao Senhor, que tdo
pesada cruz levava sobre os ombros pelos pecados dos homens e pelos seus
préprios™.

Era o mesmo Sigiienza, perante c6pia do Martirio de Sdo Pedro de Tiziano feita por
Jerénimo Coello, se queixaria que “os pintores de Itslia, mesmo os mais prudentes,
ndo tém tanta atengfio ao decoro como a mostrar a valentia do seu desenho, e
portanto fizeram muitas coisas de santos que nos tiram a vontade de nelas rezar; e
esta € uma, porque ndo tem nada de devogdo; em parte, desejaria que néio fosse um

Tiziano™.

! Giulio Romano: linguaggio, mentalitd, committenti. Manfredo Tafuri in, HARTT, Romano.
? Um deles é Venus e Adonis, agora no Museu do Prado.

* CHECA, Felipe II, p. 435.

* IDEM, Ibidem, p. 426.
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Checa chama a atengdo que o mesmo zelo ndo se aplica a Hieronimus Bosch, um dos
favoritos da corte, ou porque é conhecido como um pintor de “disparates” ou porque,
como diz Sigiienza, “fez uma stira pintada aos pecados e desvarios dos homens™'.
Tudo isto levaria Erasmo, um humanista respeitado, a escrever Ciceroniannus®
criticando uma oraggo proferida por Fedra Inghirami perante o préprio Julio II em
1509, numa quinta-feira santa, e insurgindo-se veementemente contra o regresso
entdo em voga ao classicismo pagido mas ndo s6: “Nas pinturas, a nossa atengiio é
atraida mais frequentemente por Jipiter escorregando pelo telhado e caindo nos
bragos de Danae do que por Gabriel anunciando a divina concepciio da Virgem
Maria; o rapto de Ganimedes atrai-nos mais do que a ascensdo de Cristo; 0s nossos
olhos detém-se com mais prazer na Bacandlia ou outras festas de deuses finitos
cheios de turpitude e obscenidade que na Ressurreicdo de Ldzaro ou o Baptismo de
Cristo por Jodo.”

No geral, mais frequentemente, a hipocrisia a que se referia Aretino seria a atitude
dominante. ’

Ou talvez ndo se tratasse de hipocrisia mas sim de uma estratégia de seducdo e
aproximag#o indirecta, mas mais eficaz, ao acto sexual. Segundo Hocke, “a atitude
sexual fundamental do Maneirismo resulta em que a satisfagio é apenas possivel a
nivel da imaginagdo, a ideia sexual realiza-se através de imagens ‘invertidas’, de uma
sexualidade pagé, mistica mas também perversa™’.

Uma sexualidade invia faz com que muitas vezes se sinta que a opg¢do do artista por
temas aparentemente moralistas, destinados a denunciar as perversdes eréticas, estd
na realidade contaminada pela prépria atmosfera que se pretendia denunciar. Um
caso tipico reside na Alegoria de Bronzino, Venus, Cupido,a Loucura e o Tempo

(Fig. 94).

' IDEM, Ibidem, p. 437.
? Escrito entre 1527-30. Referido por CHASTEL, Sack, p. 133.
* Gustavo René HOCKE, Labyrinthe, p. 238.
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Outro exemplo desta técnica de moralizar excitando, da mistura de atracgéo e repulsa
de que vimos falando, reside no desenho de Francisco Vanegas, Amor Virtuoso
castigando a Fortuna ( Fig. 85).

Como disse Freedberg acerca da contradi¢io maneirista : “ [Ela] Consiste na
exposi¢do de uma sexualidade tio intehcional que € ao mesmo tempo explicita e
obliqua™’.

Outro expediente utilizado consiste na associagio de erotismo e sonho, o que Dubois
chama o onirismo ao servigo do erotismo?’, citando o exemplo de Hypnerotomachia
de Francesco Colonna, numa linha de actuagio que faz pensar evidentemente no
surrealismo.

Veja-se por exemplo a gravura de Diirer O sonho do médico ® (Fig. 95). A
simbologia é complexa, pelo que nio nos vamos ater nos numerosos, muito
misteriosos elementos que poderiam despertar a nossa curiosidade nesta imagem,
tanto mais que entre outros Panofsky j4 se lhe referiu atentamente, como sempre
fazia®. Fiquemo-nos pela constatagiio que o médico est4 efectivamente adormecido,
que estd a sonhar (as asas do sonho), e que a figura feminina est4 nua e prestes a
tocar na mao do médico.

Esta sexualidade obliqua estd muitas vezes presente no Maneirismo, tal como na arte
moderna.

Outras vezes, esse erotismo torna-se particularmente explicito, mas ndo reside na
atracgdo e no encontro com o Outro(a) mas sim com o Mesmo”. Suspeita-se que a

homossexualidade possa ter sido bastante difundida entre a classe artistica do século

! Citado por Deborah PARKER, Bronzino, p. 132.

> DUBOIS, Maniérisme, p. 200.

3 HOLLSTEIN, Boon e Scheller, Diirer, p. 64.

* PANOFSKY, Miinchener Jarb, d. bild. KUNST NF VIII (1931), p. 1 ff.e Studies in Iconology, New
York. 1939, p. 88.

’ Veja-se os desenhos de Giulio RomanoVenere e Adone (Viena, Albertina) e Apollo e un giovanne
amante (Estocolmo, Museu Nacional). ROMANO, Gombrich (coord,), 283. Considere-se também
o livro manuscritol’Hermafroditus, posto a circular em 1425 e objecto de numerosas copias
(WITTKOWER, Saturno, 184).
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XVI em Itilia (os historiadores portugueses parecem ndo ter muitas pistas sobre o
que se passaria entre n6s). Até que ponto esses ideais, em artistas como Leonardo,
Miguel Angelo e Pontormo, que mantiveram relagSes preferenciais com figuras
masculinas conhecidas (Gian Giacomo Caprotti, Tommaso Cavalieri e Battista
Naldini, respectivamente), se terio mantido na esfera puramente espiritual, € matéria
de especulag@o. Giovanni Anténio Bazzi “O Sodoma” parece ser o tnico caso
“assumido”.

As poesias de Miguel Angelo, coerentes com a doutrina neo-platénica, parecem no

entanto em certos passos indicar ter existido uma vida amorosa fisiolégica:

“La vergogna e ‘timore
Degli anni, c’or prescrive
1l ciel, non mi rinnova
Che ‘lvecchio e dolce errore,
Nel qual chi troppo vive

L’anim’ancide e nulla al corpo giova.”

Embora a relagdo com Tommaso de Cavalieri, que se iniciou quando Miguel Angelo
tinha 52 anos, seja documentada por declaragdes contra este “dolce errore”, a que

hoje se chama o sexo:

Volglia sfrenata el senso &, non amore,
Che U'alma uccide; e ‘I nostro fa perferti
Gl’amici qui, ma piii per morte in cielo.!
Existem na sua obra e sdo celebradas por sector importante de um piblico a que hoje
se chama “gay” figuras com atributos sexuais claramente femininos mas com feigdes

também vincadamente masculinas.

! Os poemas de Miguel Angelo sdo citados de BLUNT, Teorie, p. 80. O primeiro foi escrito entre
1536-46, o segundo parece ter sido escrito em 1534.
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Narcisismo e Morte

Transpiram para a pintura da época ideais narcisistas e de valorizagfo do
hermafrodita, como expressdo da unidade perfeita do ser, mais uma razio que leva
muitos autores a considerar o espelho, como o labirinto, um dos mais fortes simbolos
do imagindrio Maneirista.

A libido narcisisista opde-se, segundo Jaques Lacan, 2 libido sexual, aproximando-se
portanto dos instintos de morte'.

Também no século XX a sexualidade se complicou. Albert Gleizes, um Cubista
tornado conservador, escrevia num manifesto anti- Dada* “Eles descobriram o anus
e os sub-produtos da actividade intestinal”. Estas tendéncias bem nos lembram de
uma série de produtoé artisticos surgidos perto do final do século, que posso situar
sob a designagio genérica do abjeccionismo®. Abjeccionismo alids com raizes
profundas no surrealismo, como verificamos através desta citagiio de Salvador Dali%
“ [...] Através de infames e abominaveis ideias de todos os tipos, estéticos,
humanitérios, filos6ficos etc., seremos reconduzidos de volta aos claros ribeiros da
masturbacfio, do exibicionismo, do crime e do amor”.

Paralelamente a uma sexualidade egoista, a prépria arte Maneirista se torna um
exercicio narcisistico’ (expressdo de Paul Vilery) e masturbatério, que faz com que
“expressdo” se torne mais importante que “comunicagio”.

Quando Andy Warhol anuncia numa entrevista' que vai fazer uma série de filmes

pornograficos, acrescenta: “Eles parecerdo vazios”. Todos nos lembramos destes

 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 612.

% IDEM, Ibidem, p. 243.

* Por exemplo Andreas Serrano e Piero Manzoni.

* Publicado em Paris em 1930 e inserido em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 478. Também
Will Devoye descobriu as possibilidades graficas do anus, na sua série de impressdes Beijo anal
(Fig. 102).

* Para Benincasa no entanto, Miguel Angelo ¢ mais individualista que narcisista. BENINCASA, op.
citada, 43.
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seus filmes, de uma monotonia que s6 tem comparagio com a dos filmes
pornogrificos comerciais.

Charles Ray constroi estranhos corpos nus integrados num movimento a que, a partir
de uma exposi¢dao do mesmo nome, se entendeu chamar o “4° Sexo”. As suas
esculturas, como a Rapariga de aluminio (Fig. 96) que fazia parte da exposi¢io
Ritardi e Revoluzioni, na 50° Bienal de Veneza, é um protétipo de indefini¢iio sexual.
A idade € indefinida, os 6rgdos sexuais sdo explicitos, a escala é inferior a 1/ l,a
posigdo € indiferente e, para mais esfriar a situaggio, o material (metélico) estd
indicado no titulo.

Segundo Benincasa:

“O Maneirismo pensa o Eros em termos perversamente polimérficos; pressupde
portanto a superagao de uma sensualidade puramente genital. Neste sentido podemos
falar de um “erotismo utépico’, ou seja, de uma concepgio diversa de gestio da
economia libidinal (...) um Eros cansado, macio, coincidente com o principio do
Nirvana, ligado a negacdo do activismo burgués-renascimental.”?

E portanto dificil reconhecer em todas estas manifestagSes, na expressio de Tafur®,
“um discurso coerente sobre o corpo”. Talvez mesmo, corpo e discurso sejam
realidades contraditérias e irreconcilidveis.

Existem por outro lado leituras de obras maneiristas elaboradas na era pés-

psicanalitica, que sugerem ligagSes com realidades sociolégicas do presente.*

" HARRISON & WOOD, Art and Theory, p. 733.

? BENINCASA,pp. 84-86.

* Manfredo Tafuri in GOMBRICH, Romano, p.23.

* Veja-se o inicio da poesia de Jodio Miguel Fernandes Jorge Martirio de S. Sebastidio, inserida no
livio de poemas Museu das Janelas Verdes, Relogio de Agua, 2002, sobre pintura de Gregorio
Lopes com o mesmo titulo no Museu Nacional de Arte Antiga de Lisboa (Fig. 97).

“Assim exposto na praga desguamecida a uma
vastiddo de perspectiva, parece-se com Adriadne. O arqueiro
de belo rabo, sagitario renascentista,

confirma-o; e o besteiro, homofébico, despreza-o.”
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Com Parmigianino (Fig. 98 ) trata-se também de conseguir sugerir um novo tipo de
sensualidade mais espiritual:

“Realizagdo de um novo tipo de beleza fisica, de um novo tipo humano
psicofisiolégico, mais delicado, mais nobremente educado, mais culto, com reacgdes
nervosas mais altamente desenvolvidas, mais sensiveis e vulnerdveis por natureza
que seus predecessores, mas também mais capaz e mais 4vido de prazer.”!

Um erotismo global e espiritual também, ligado aquele alongamento de proporgdes
em Giacometti, Modigliani, Pontormo®.

Essa espiritualidade ascende também a proximidade entre “Eros e Thanatos”.
Tomassoni’, que concebeu o programa “Ipeﬁnanierista” defendia: “[O artista] vive
Thanatos como imagem, ou seja, como Eros, afastando-se na distincia de um
passado libertado do progresso, que confunde a identidade e multiplica o eu. Como
Empédocles, procura a verdade ltima no fundo do Vulcdo”.

Ronsard* escreveu, “amor e morte s3o uma e a mesma coisa”.

Observe-se Judite com a cabeca de Holofernes, uma gravura de Goltzius baseada em
desenhos ou no estilo de Bartolomeu Spriinger (Anvers 1546 - Praga 1611-Fig. 99).
A natureza da imagem estabelece um contraste pujante mas também uma associagio
sugestiva entre o erotismo extremo da figura de Judite e o termo stbito e radical da

vida, com a separagdo da cabega do tronco em Holofernes®. Walter Strauss® salienta a

Realmente, na pintura, o arqueiro olha para ele e o besteiro aponta num angulo diferente. Mas para
este facto existiiam outras leituras, sobretudo para este ultimo facto que € mais estranho,
relacionadas com as dificuldade de desenho do besteiro numa posigio de escorgo. Neste caso, o
poeta intui alguma da sexualidade que realmente est4 presente na pintura mas pensa sobretudo em
problemas contemporineos, como a homofobia.

' HAUSER, Mannerism, p. 205.

* Uffizi 6666F. Lembra também uma figura do circo do periodo azul de Picasso.

* TOMASSONY, Ipermanierismo, p. 16.

* Citado por DUBOIS, Maniérisme, p. 198, a partir de Sonnets pour Héléne, 11, LV, édit. Weber, p.
451.

* A intensificagdo da vida causada pela morte ¢ também patente no fendmeno da panordmica pré-
morte cerebral referida sobretudo por pessoas que estiveram i beira da asfixia por afogamento.

Neste caso trata-se da descrigdo de Thomas De Quincy em Confessions of an English Opium
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deformacdo anatémica das figuras nesta série de gravuras realizadas por Golzius
“after” Springer, que quanto a mim mais acentua o efeito erético da composi¢io.

A pintura de Springer, Hércules, Dejanira e o Centauro para além de toda a carga
erética que se encontra habitualmente nas pinturas de Sprénger, caracteriza-se por a
cena de amor entre os dois primeiros ter o picante de se passar literalmente sobre o
cadaver do terceiro. Violéncia e sexo sdo aqui, também, complementares.

Os artistas do século XVI tinham um contacto frequente com mortos. Tinha-se
expandido o habito de estudos anatémicos “post- mortem”, como é referido no sub-
capitulo deste estudo, dedicado a O Didrio de Jacopo Pontormo.

Wittkower refere aspectos curiosos do tirocinio do jovem Ludovico Cigoli (1559-
1613) no atelier de Alessandro Allori®: “Tinha Alexandre Allori algumas salas dentro
dos claustros da Venerével Basilica de S. Lorenzo, onde, estudioso como era de
anatomia, trazia continuamente caddveres humanos, que esfolava e esquartejava
conforme necessério, e o jovem Cigoli, nfio sei se para fazer companhia ao mestre ou
para satisfazer o seu grande génio nestes estudos to necessarios 2 sua arte, Vinha
passar os dias e por vezes as noites inteiras, no meio daquelas melancélicas
operagdes; com o passar do tempo, com a sua tenra idade, , ndo conseguiu mais
resistir & violéncia que exerciam sobre os seus sentidos os odores corruptos e o
impressionante aspecto daqueles mortos, finalmente foi forgado a cair sob o peso de
uma doenga, que entre outros inconvenientes que lhe trazia, nio s6 lhe impedia o uso
da memoria, mas de quando em quando fazia-o adoecer e ter apoplexias, de tal forma

que foi obrigado pelos médicos a abandonar Florenga, a fim de salvar a sua vida.”

Eater, 1822 [Penguin Classics, 1986, p. 214]: “Um, processo de luta pela sobrevivéncia e
sufocagio mortal foi vivido semi-conscientemente. Este processo terminou por um sibito impacto
aprarentemente sobre ou dentro do cérebro, depois do qual deixou de existir dor ou conflito; mas
num instante irrompeu uma deslumbrante onda de luz; imediatamente apos a qual chegou o solene
apocalipse de toda a vida a vida passada”.

' BARTSCH, Strauss, Goltzius, p. 122.

? Citando Baldinucci, WITTKOWER, Saturno, p. 68.

* Ver referéncia aos estudos anatémicos de Vieira da Silva com cadaveres, no capitulo sobre Vieira..

Ainda sobre este tema, uma amiga minha que leu o livio Portrait of a Killer: Jack the Ripper;
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Acerca da vida e da morte, ¢ referido noutro ponto (IV. 1. Um novo Tipo de Artista)
que, como se costuma dizer, o melhor artista é o artista morto. Verificando as datas
de vida e morte dos artistas do século XVI e do século XX, nfio se pode dizer que
morram particularmente cedo, o que significa que, em média e com excepgdes
conhecidas e espectaculares de artistas de desgaste rdpido, que tudo fizeram para
morrer cedo’, possuem alguma técnica de sobrevivéncia. Se os suicidios sdo pouco
vulgares entre os artistas, exceptue-se o caso provavel de Rosso Fiorentino, ji os
homicidios foram mais comuns: Os artistas eram, no século XVI, lestos em pegar na
espada. Wittkower cita entre outros os casos de Benvenuto Cellini, Mi guel Angelo,
Caravaggio, que passaram a sua vida entre cenas de violéncia sucessivas perante uma
certa benevoléncia das autoridades, talvez pelo facto de serem artistas. Fu
acrescentaria o poeta Luis de Camdes.

Os que morrem cedo, morrem por vérias razdes e deixam sempre uma aura
relativamente a uma obra potencial que lhes € também atribuida. O j4 referido
Parmigianino (1503-40) foi um desses, e a sua morte prematura € atribuida por
Vasari 4 alquimia: “Francesco finalmente, estando sempre entusiasmado pela
alquimia, como os outros que contribuiram para o enlouquecer, sendo um homem
delicado e gentil, parecendo no entanto um homem selvagem e totalmente diverso

daquilo que realmente era, com aquela barba e cabeleira longas e mal cortadas, e

Case Closed de Patricia Cornwell, Time Wamner Paperback, 2003, primeira edi¢cdo de Little
Brown, R.U. 2002, ficou convencida de que ele ele era na realidade o pintor Lawrence Sickert,
membro notavel da Royal Academy of Art. Ao ver a Exposigio de Fracis Bacon em Viena,
sobretudo a sua Crucifix@o, ndo pude deixar de pensar em Sickert. Mais vale parecer Sickert do
que sélo. Virlio conta que em 1998 realizou-se a exposigio O Mundo dos Corpos no
Landesmuseum fiir Technik und Arbeit de Manheim, onde perto de 800.000 visitantes acorreram
para contemplar 200 cadaveres humanos apresentados por Ginter von Hagens. O sinistro trabalho
deste artista-patologista continua a causar polémica em 2004.

! A histéria de arte estatistica parece-me um territério em que haveria muito a fazer.

? Estou a pensar em Yves Klein.

* WITTKOWER, Saturno, p. 214,
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- sendo mal comportado, melancélico e estranho, foi acometido por uma febre grave e
um “flusso” cruel, que o fizeram em poucos dias passar a outra vida melhor.”

A dltima obra de Tiziano € a Pieta que est4 hoje na Accademia de Veneza (Fig. 101)
realizada ja em 1576, o ano da sua morte. Supostamente esta obra destinava-se a um
altar na igreja de Santa Maria Gloriosa de Frari, onde desenvolveu obra e acabou por
ser sepultado, nao tendo no entanto sido concluida e instalada . O que é
extraordindrio é que sendo uma tltima obra exista nela uma grande carga de futuro.
Por um lado pelo “non-finito” da linguagem pictérica, que tem um sabor de “work in
progress”. Por outro lado porque parece mesmo um Rembrandt... Uma obra num

- estilo idéntico € a Santa Margarida, no Museu dos Uffizi em Florenga.

Mais sorte teve Paulo Caliari dito o Veronese que conseguiu mais facilmente ter o
seu timulo, com o seu irmdo, na Igreja de S. Sebastiio em Veneza. Pintara aliss a
igreja de alto a baixo, de uma forma completamente obsessiva, de tal forma que é
totalmente impossivel ver tanto Veronese em cada canto e a alturas impraticdveis
(Fig. 103). Este verdadeiro “horror vacui interno”, como se esse “vacui” fosse a
prépria morte, contrasta com a limpeza de planos e simplicidade da planta e fachadas
exteriores.

Existe uma relagio entre a morte e a fotografia, como forma de “vida congelada”.
Referiremos mais tarde o papel que a morte teve na obra de Andy Warhol (Figs. 104,
105). Frederic Jameson desenvolve esta ideia: “Devemos encarar o papel da
fotografia e do negativo fotogréﬁco‘na arte contemporanea deste tipo: € isto que
confere a qualidade mortifera & imagem de Warhol, cuja elegncia gélida, de Raio -
X, mortifica o olhar distante do observador de uma forma diferente daquela pela qual
um outro contelido que tivesse a ver com a morte, ou a obsessio da morte, ou a
ansiedade da morte provocaria [...] é como se a superficie externa e colorida das
coisas - descontextualizadas e contaminadas i partida pela sua associagdo a imagens
brilhantes de publicidade - tivessem sido arrancadas para revelar a mortal esséncia a

preto e branco do negativo fotografico que lhe est4 subjacente”.?

! IDEM, Ibidem, p. 99.
? HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p.1077.
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Hoje, como j4 nos tempos de Warhol, primeiro a Polaroid e depois a fotografia
digital, alteraram muito a teoria da fotografia. J4 néo se pensa no negativo. A
fotograﬁa continua a ser no entanto a memdéria daquilo que est4 morto, que j4 nio é.
Warhol estava particularmente consciente das relagSes entre a sua obra e a morte e
confessava-as, como costume, com singeleza, como insinua Virilio: “A morte
representa uma data de dinheiro, pode mesmo tornar-te uma estrela”.

Virilio cita também outro tipo de arte necréfila, sobretudo consubstanciada hoje em
edigSes discogréficas: com os novos meios digitais existentes, por uma voz de um
morto a cantar em conjunto com um vivo, como aconteceu com a voz de Nat King
Cole e a sua filha, ou Bob Marley e a sua nora.

Conforme referi anteriormente, na obra de Robert Smithson (Fig. 106) o tempo tem
um importante papel. Falar sobre o tempo é, no entanto, um pouco falar sobre a
morte, conforme Smithson desenvolve:

“Um artista é escravizado pelo tempo, apenas se o tempo for controlado por algo ou
alguém que ndo ele. Quanto mais o artista mergulha no caudal do tempo mais ele se
torna oblivio; por isto, ele deve manter-se perto das superficies temporais. Muitos
gostariam de esquecer o tempo de uma vez por todas, porque se relaciona com ‘o
principio da morte’ (todos os verdadeiros artistas o sabem)” .

A ideia da passagem do tempo e da morte que ele causa nos materiais estava também
muito presente na obra de Smithson’. Ele demarcava-se do prazer que os
minimalistas e outros (como Anthony Caro) sentiam face is novas tecnologias
industriais. “Os produtos da indstria e da tecnologia comecaram a exercer atracgio
sobre o artista, que queria trabalhar como um * fundidor de ago’ ou um “técnico de
laboratério’ .
A visdo de Smithson € claramente oposta:

“Quanto mais penso no préprio ago, despido dos seus refinamentos tecnolégicos,
mais a ferrugem me parece ser a propriedade essencial do ago. A Ferrugem € uma

‘patine’ castanho avermelhado ou castanho amarelado que muitas vezes aparece

' HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 868.

% Que morreu muito novo.
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sobre a ‘escultura em ago’, e é causada pela oxidagdo (um processo néo tecnolégico
interessante) que ocorre durante a exposicio ao ar ou 2 humidade, e consiste
maioritariamente em 6xido férrico, Fe2 O3 e hidréxido de ferro Fe OHs. Para a mente
tecnolégica, a ferrugem evoca o medo da ineficiéncia, inactividade, entropia e ruina.
A raziio pela qual o ago € mais valorizado que a ferrugem € tecnolégica e ndo
artistica.”

A visdo de Smithson pode aproximar-se da visdo expressa por Platido que, em
Phaedon', compara a nossa realidade com a superficie do mar: “Porque esta nossa
terra, as pedras, e toda a regifio onde vivemos, estiio feridas e corroidas, tal como as

coisas do mar estdo degradadas pela maresia... e nfio h4 nada perfeito ali [...].”

! Citado em GOMBRICH, Symbolic, p. 147.
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ILS. Desvario, Arrebatamento febril. Trauma, Neura. Esquizofrenia

ou loucura

Frederic Jameson' sugere num texto de 1982 que “os conceitos de ansiedade e
alienagdo (e experiéncias correspondentes, como O Grito [de Munch], j4 ndo sdo
apropriadas num mundo pés-moderno”. E explica: “As grandes figuras de Warhol - a
propria Marilyn, ou Edie Sedgewick - os casos notérios de implosdo e autodestrui¢io
dos finais dos 60s. e as grandes experiéncias de drogas e esquizofrenia - tudo isto
parece ja ter pouco em comum, nem com a histeria e neurose no tempo de Freud,
nem com as experiéncias candnicas de isolamento e solitude radicais, desregramento,
revolta intima, loucura tipo Van Gogh, que dominavam o periodo do alto
modernismo. Esta mudanga na dindmica da patologia cultural pode ser caracterizada
como aquela em que a alienagio do sujeito é substituida pela sua fragmentacfio. Tais
temas inevitavelmente recordam um dos assuntos mais na moda na teoria
contemporanea - o da “morte”do préprio sujeito = o fim da ménada burguesa
auténoma, ou ego, ou individuo - e o respectivo destaque, seja na forma de nova
ideia moral ou descrigio empirica, do ‘descentramento’ de um sujeito ou psique
anteriormente centrados”. |

Dubois explica de forma extremamente curiosa que o que Jameson descreve é
exactamente 0 que se passa Ou passou no processo artistico de construgio da obra do
autor maneirista e a partir da dualidade sujeito - objecto.

“Um sujeito que se minimiza, hipervaloriza a sua impoténcia e consequentemente
valoriza o objecto, “o modelo” que ele julga poder apenas reproduzir. O Maneirismo
nio podera fazer sendo “4 maneira de”. Ora a apropriagio do objecto traz consigo
uma permuta das qualidades: a obra rodeia-se de todas as caracteristicas do sujeito,

perde a sua plenitude para se tornar a expressio de uma caréncia e de uma procura.”

! HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1079.
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O mesmo autor tece ainda uma série de consideragdes acerca do “coté” psicanalitico
da forma de fazer arte maneirista, que passaria pela escolha de um pai ou um
modelo, em tudo o que tal atitude tem de castrativo, para depois se vingar numa
criatividade lateral e dispersa desenvolvendo o que Dubois chama uma
“esquizografia”™, diversa da obsessividade “paranéica” do barroco.

Conforme refere René Hocke? as nogdes de “maneira” na sua relagfo com “manus” e
com “mania” sdo interactivas.

Mania refere-se directamente a chamada doenca psiquica, que, conforme Hauser
refere, se generalizou no século XV

“O sibito aparecimento de tantas neuroses entre os intelectuais e os artistas em
particular, e o fato de o cepticismo se ter tornado uma faceta da épocae a
melancolia® uma doenga da moda, dos quais o drama isabelino forneceu tantos
exemplos, s6 pode ser compreendido como um sintoma do desenvolvimento em
marcha.” :

Germain Bazin detectava como estando na base destas neuroses um complexo:

“O Maneirismo surgiu como um consequéncia inevitavel do classicismo, ao qual o
instinto e os artistas se opdem, a0 mesmo tempo que a ele se pretendem
conscientemente conformar, o que num sentido psicanalitico produz um ‘complexo’,
e consequentemente uma verdadeira nevrose, uma consciéncia de insucesso, para ndo
dizer revolta, perante limitagSes que por ndo serem ultrapasséveis, se tenta tornear,
por processos que se afastam da imitagdo da natureza, visto que o artista vai colher a

395

sua inspiragdo ndo a ‘mimesis’ mas na ‘phantasia’.

! DUBOIS, Maniérisme, p. 38.

> René HOCKE, Labyrinthe, p. 176

* Portormo, Rosso Fiorentino, Salviati (1510- 1563), Bassano, Goltzius sdo citados como casos de
artistas que foram afectados por doengas psiquicas.

* Como mostra Wittkower, melancolia tem para muitos autores um sentido que transcende a patologia.
E mais um estado de espirito que € altamente criativo também. WITTKOWER, Saturno, p. 120.
Ver a gravura de Diirer 4 Melancolia (1514)

SG. Bazin, Destins du baroque, Paris: Hachette, 1970. Cit. por DUBOIS, Maniérisme, p. 52.
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E necessério distinguir doenga e aquilo que em determinados periodos sociais ou
histdricos certas pessoas acham doentio. Por exemplo, Hauser refere que antes do
final do Século XVII, a dissidéncia se torna evidente em relagio a El Greco (1541-
1614) : “deploram a sua ‘extravagancia’ e atribuem-na 4 sua mente supostamente
perturbada, depois a sua suposta doenga da vista.” Atitude que se mantém até ao
século XIX".

Uma forma de avaliar da gravidade da patologia é fazer a estatistica dos casos
mortais. Apesar de muito se especular acerca das patologias de Pontormo, o Didrio
deste artista mostra-nos o desejo de viver que o caracterizava. Nio existem
estatisticas relativamente ao nimero de suicidios de artistas no século XVI. No
entanto Wittkower cita uma andlise estatistica realizada por profissio entre 1666-76
em que os artistas, bem como os padres, sfio as profissGes com menores taxas de
suicidio. Ele refere no entanto que no século XVI esse niimero aumentou, visto que
na Idade Média o suicidio era praticamente desconhecido. Rosso Fiorentino (1494-
1540), Francesco Bassano (1549-92) e Francesco Borromini (1599-1667) sdo casos
de artistas nascidos no século XVI que faleceram vitimas de um provével suicidio.
Hans Sedlmayer” investigou a obra de Borrimini também de um ponto de vista
psicoldgico e tentou estabelecer uma relagdo entre o avango da patologia e a obra.
Benincasa® refere-nos que virios autores confirmam que Maneirismo ndo é apenas
sin6nimo de esquizofrenia ou loucura, relacionando-se antes com as tendéncias mais
gerais de toda a sociedade. Porqué entéio a necessidade de o afirmar repetidamente?

O s@o ndo necessita de atestar a sua sanidade. Outros autores que ndo escondem o

! FOUNDOULAKI reconhece em Greco/Cézanne, El Greco, p. 567, o preconceito entio existente
contra Greco, que impediu Maurice Denis de reconhecer plenamente a sua influéncia sobre a obra
de Cézanne. “A sua forma de pintar amorfa pode ser estudada como um reflexo e um compéndio
de degenerescéncia pictérica.” Carl Giusti, Velasquez und sein Jahrhundert, Bonn 1888. Citado
por KLEIN, Greco’s Orgaz, El Greco, p. 507.

2 SEDLMAYER, Hans, Die Architektur Borrominis, Berlim, 1930. Citado por WITTKOWER, 148.

* BENINCASA, Spechio, p. 86.
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seu entusiasmo pelo Maneirismo, ao qual dedicaram o essencial da sua vida, ndo se
abstém de salientar o lado patolégico do seu tipo de discurso'.

Pode ser tomado como loucura durante os perfodos histéricos mais racionalistas
aquilo que se considera ser um excesso de emocionalidade que tenha aparecido como
normal durante os periodos precedentes. E precisamente esta caracteristica
emocional que outros procurardo, com afinco, estudar e destacar no passado.

Haverd alguma relagio entre essa neurose individual, de um e do outro, e por outro
lado uma loucura de um tipo filos6fico mais geral, tal como o descreve Tommaso
Campanella, na Metaphysica® que, como diz Hauser “antecipou quase literalmente,
como principio epistemolGgico, o uso do termo alienagdo tal como Hegel o viria a
usar”: “O conhecimento est4 ficando alienado de si mesmo, e ao ficar alienado de si
mesmo ele estd enlouquecendo, perdendo o seu préprio ser e assumindo um ser
alheio”.

Em Mefistéfeles na Cozinha das Bruxas, Goethe refere que “a contradigéo perfeita é
tao misteriosa para os sabios, como para os loucos”?

Uma situagio que ocorreu desde os séculos XV, XVI e bastante no século XX,
sobretudo nos meios culturais e intelectuais, consiste num elogio da loucura, em
considera-la ndo na sua vertente patol6gica, necessitando de correcgdo individual e
social, mas sim como um valor positivo da sociedade, ligado ou ndo A arte, mas
sempre sintoma de lucidez.

O Elogio da Loucura de Erasmo é um extraordinério livro sobre a normalidade. Por
um lado prova que a loucura estd instituida e € pratica comum e majoritdria. Por
outro que, na situagdo corrente, a melhor solugdo era justamente a prética da loucura.
Como disse Erasmo®: “A maior sabedoria consiste em parecer louco”. Ou Pascal:
“Os homens sio tdo necessariamente loucos, que seria ser louco, de um outro tipo de

loucura, ndo ser louco™..

' DUBOIS, Maniérisme, p. 79.

? Citado por HAUSER, Manmnerism, p. 97.
* GOMBRICH, Symbolic, p. 169.

* ERASMO, Elogio, p. 146.
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Dai os significados transcendentais e religiosos da loucura: A folia divina de Marsilio
Ficino; A gloriosa loucura da Musa de Richard Crashaw? “O belo é louco. O louco
é belo.” E frequentemente referido: “nullum magnum ingenium sine mixtura
dementiae fuit”, Séneca. Lombroso [1882] considerou também o génio “uma das
variedades da loucura”?

Oliva relaciona-a explicitamente com o Maneirismo: _

“O homem maneirista, o intelectual, chega a loucura e ultrapassa-a, toca a
desesperagdo e transforma-a em especulago, passa através da ambiguidade e
transforma-a em clareza, razéo e consciéncia do préprio estado [...J"™

Ficino® e Landino consideram esta forma de loucura, o “divino furor” como sendo
prépria da poesia mas estranha as outras artes®. Chastel situa por extrapolagio, a
“teoria da ars platonica”, como superioridade da intuigfio sobre o discurso filoséfico:
“Para Ficino como para Alberti, o criador é uma espécie de ‘alter deus’; esta nogio
prepara a descoberta do papel da inspiragfo, na obra dos mestres. A teoria da
inspiragdo serd retomada no momento em que a arquitectura, a escultura, a pintura,
comegam a atribuir-se um sistema de regras e terdo percorrido todos os seus
modelos; esta teoria encontrard entio nos ambientes artisticos do ‘Maneirismo’, o
mesmo sucesso conseguido junto dos poetas humanistas de finais do século XV.””
Por isso Tomassoni® afirma: “ ‘Diferentes’, mas ndo distantes do arquétipo a que
dizem respeito, as obras do ipermanierismo podem ser lidas e catalogadas apenas

com a ajuda da alucinacfo ou da mania”.

' PASCAL, Pensées, n° 391, p. 242.

? Richard Crashaw (1612-49). Escreveu entre outros o livro de poemas Divertimentos das Musas.

* WITTKOVER, Saturno, p. 310.

* Achille Bonito OLIVA, Traditore, p. 65.

* De divino furore (1457- 1459).

® “El divino furor onde ha origine la poesia e piti excllente che I’excellencia humana onde hanno
origine le arti.” C. Landino, citado em CHASTEL, Marsilio Ficino, p. 58.

7 CHASTEL, Marsilio, 250.

® TOMASSONL, Ipermanierismo, p. 34.
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No dealbar do século XX as ideias sobre a loucura e a prépria construgdo do sistema
nervoso sofrem profundas revolugGes. Estas alteragSes estio bem patentes nos
trabalhos de Henri Bergson que desenha o quadro de um sistema nervoso que ele
descreve como uma auséncia de centros, todo ele constituido por condutores e que
funciona por associagbes de ideias, percepcdes e memérias sucessivas. Assim sendo,
€ um sistema tendencialmente voltado para orgdos periféricos em que o sistema
nervoso central néo estard em condigdes de “impor” a sua normalidade, contraditada
por miltiplos factores. Como nos sistemas eléctricos, uma pequena interrupgo do
circuito, serd capaz de fazer cessar a actividade das mais poderosas turbinas.
DissociagSes e perturbagdes no seio do saber tradicional s3o um factor de progresso,
visto que anunciam o surgimento de novas ciéncias auténomas. Conforme diz
Gombrich, “tem sido referido que o sistema Aristotélico da 16gica faz com que a
linguagem parega uma prisdo fechada e que apenas a concepgio da 16gica como
‘meta-linguagem’, para a discussdo de afirmagdes e inferéncias, nos permita perceber
como podera o conhecimento crescer.””

O préprio Maquiavelismo” é, como diz Benincasa,’ uma filosofia da laceracdo, visto
que divide o homem em dois, postulando uma dupla moral por vezes contraditéria,
uma politica e a outra crista.

E numa dupla personalidade contraditéria e portanto esquizofrénica em que
pensamos quando observamos um desenho de Pontormo, em que o modelo est4
dotado de duas expressdes faciais diversas, que se completam no entanto na unidade
de uma s6 cabega’. Ndo podemos tambem esquecer a sua prépria nefelibatia, bem

patente no obsessivo Didrio’.

! GOMBRICH, Symbolic, p. 191.

% Nicolau Magquiavel, O Principe. Edigio veneziana de 1550 dita delle testine. [Tradugio de Albert
Serstevens. Paris: Librio, 2001].

*BENINCASA, Spechio, pp. 71-73.

* Uffizi 675 E ( Fig.373).

* “Todos os tragos do seu caracter, o gosto pela independéncia, pela soliddo e o segredo, a
hipocondria, a anorexia, a obsessio pelo corpo, o subjectivismo da sua arte (o que foi reconhecivel

também nos seus retratos), e aquele que Vasari aponta como o seu delirio da grandeza,
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Existe uma gravura de Albrecht Diirer ao qual foi dada a designagio de Homem
Desesperado (Fig. 107)". Trata-se de uma imagem escura, graficamente muito
carregada, no centro da qual se v& uma figura masculina musculosa, quase nua,
sentada no chio e bastante contorcida. Rodeando esta figura, saem da escuridio, o
perfil de um homem, a face de um velho, um jovem também de tronco nu e com um
vaso na mio e uma mulher também despida e deitada. O que acho marcante nesta
representagdo do homem € particularmente a dispersdo, as vérias figuras que
interagem com a figura central do homem. O seu espirito est4 assim
irremediavelmente dividido, quer se trate na intengfo do artista de memérias do
passado ou da influéncia de pessoas que com ele se relacionam no presente, e que o
levam ao estado actual. Esta ciso é que me parece ser por um lado caracteristica do

Maneirismo e por outro algo que patologicamente pode degenerar na esquizofrenia.

O artista como bobo e o “especifico emocional”

A expressdo inglesa “fool”? ¢ utilizada também para designar pessoas diferentes,
deficientes fisicos na maior parte dos casos, que viviam nas cortes ou nas ruas,
divertindo os outros e extraindo daf o seu sustento. Eram loucos no sentido em que
ndo eram supostos submeter-se as mesmas regras de comportamento social que os
restantes cidaddos, podendo assim também ver a realidade de um modo mais
distanciado.

Estes personagens geralmente chamados bobos, diziam portanto verdades que
ninguém ousava proferir, tendo no século XVI um papel impdrtante na literatura de
critica social, particularmente no teatro, como se verifica em King Lear de William

Shakespeare.

transportam os sinais do narcisismo nos seus reflexos nevréticos.” LEBENSZTEIN, Diario
Pontormo, p. 225.
' HOLLSTEIN, Boon e Scheller, Diirer, p. 86. Albrecht Direr, 1471- 1528.

2 O mesmo acontece em alemao: “Narr”.
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Quando Veronese foi chamado a Santa Inquisigdo para explicar o conteiido da sua
pintura Cena em casa de Levi (Fig. 6) a primeira frase das nio mais de vinte palavras
através das quais lhe permitiram defender a sua obra foram: “Nés pintores temos a
mesma licenga que os poetas e os bobos...”.

Duas xilogravuras atribuidas a Erhard Shon (Fig. 108) referem-se a estes
personagens, curiosamente associando-os & mulher e ao sexo. Numa delas
encontramos onze bobos em didlogo, ao passo que do lado direito duas mulheres
estdo cozendo a touca caracteristica do bobo, com duas grandes orelhas. Na outra os
onze bobos estio colocados dentro de uma jaula, onde so ensinados a cantar por
uma mulher que € identificada como uma prostituta'.

O bobo funciona assim como uma caricatura mas também uma metéifora do papel do
artista visto que, fazendo parte da indéstria do entretenimento e sendo olhado de
cima para baixo pelos “membros activos” da restante sociedade, ele ndo deixava de
poder interferir directamente nas consciéncias, influenciando o desenrolar dos factos.
E claro que no fenémeno de tercializagdo da actividade ocorrido ao longo do século
XX a especializagio desta fungfio do artista dilui-se, sendo ele hoje um prestador de
servigos, como qualquer outro.

§

Um programa aparentemente pouco ambicioso, de “imitagao” de obras do passado,
pode portanto ser o recepticulo adequado para as preocupagdes quotidianas. Esse
refigio do artista no passado, ou recusa em se relacionar directamente com o
presente histérico, traduz ao fim e ao cabo uma fuga perante si mesmo ou a atitude
de quem d4 recusando, ou afirma criando um siléncio ensurdecedor.

Citarei aqui o exemplo de Bill Viola.

Bill Viola € autor da primeira instalagdo de video-arte a ser adquirida pela colecgio

do Metropolitan Museum of Art, até entio restrita a outros formatos. £ possivel que

" HOLLSTEIN, U. Mielke, Shon, n° 90 e 91, p. 141-142.
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um dos argumentos em favor desta aquisigdo tenha sido a relagfio das obras deste
autor com o passado e portanto com a restante colecgdo do Met'.

Bill Viola tenta encontrar nas obras de arte do passado, como a Visitagdo de
Pontormo (Figs. 109, 110), um momento especifico emocional de interacgfio entre os
personagens, que depois € glosado em formato-video e grandes dimensdes, através
de montagens tecnicamente espectaculares, tirando partido de toda a parafernalia de
efeitos especiais que hoje sdo acessiveis no mundo do Video. Nomeadamente trata-se
de manipulag¢des da velocidade da imagem e portanto desmultiplicagio do conceito
de tempo, de forma a criar “frames” quase estiticas, ou apenas subtilmente
dindmicas.

Esta caracteristica de Viola que designdmos como “momento especifico emocional”
€ designado por Donald Kuspit® de varias formas: “diferenca”, “reverso”,
“acidental”, “ilusério”, “siléncio traumético”.

Gostaria de confrontar este “momento” de Bill Viola, um momento sem fim, com a
auséncia de emogio em Tintoretto, a sensagfio que tém os seus personagens de serem
uma gota de 4gua no desempenho de um drama universal.

Ao referir a Crucifixdo de Tintoretto na Escola Grande de San Rocco em Veneza
(Fig. 111), Rosand salienta’ a gestiio fria da emogdio nesta obra, ao contrério por
exemplo de versdes muito mais violentas do mesmo tema, por exemplo por Pordenone
(Fig. 112)* “Existe um certo anonimato, na ‘dramatis persona’ de Tintoretto (e néo
apenas no coro) que € essencial ao seu controlo deste especticulo panorimico. Cada
personagem se submete ao drama mais geral. H4 pouco espago para manifestages
de retérica, porque tanto acgdes como posturas, ndo importa quiio extremas ou

forcadas, desempenham fun¢Ges draméticas explicitas.”

' Depois desta parte do texto ter sido escrita, Viola, em torno do qual se retine um vasto consenso
cultural, expds também na National Gallery em Londres.

? Editado por Barbara LONDON, Bill Viola- Instalations and Videotapes, Nova lorque: MOMA.

*ROSAND, Venice, p. 152.

* No momento em que esta Tese est4 a ser elaborada discute-se um filme muito violento, com Mel

Gibson, em Hollywood, traduzido em portugués por 4 paixdo de Cristo.
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Outro exemplo que gostaria de apresentar é referido por Peter Halley num seu ensaio
denominado Contra o pds-modernismo: Um reexame de Ortega'. Halley cita Ortega
quando diz que o0 Modernismo se caracterizou por uma desumanizacdo da arte, a sua
cisdo inclusivamente relativamente ao séu autor. Citou, como ilustraciio desta ideia,
Ad Reinhard que, segundo ele, “quer libertar a arte de qualquer assunto, que ndo seja
o desenho mental e o processo intelectual”: “... nenhuma representagio, nenhuma
associagdo, nenhuma distor¢io, nenhuma caricatura pictérica, nenhum quadro
cremoso ou lidico, nenhum delirante saltitar, nenhum sadismo ou ferida, nenhuma
terapia, nenhuma desmistificagdo do idolo... nenhum impaste, nenhuma plasticidade,
nenhuma relagio, nenhum esquecimento...”?,

Andy Warhol’ aplica a desumanizagio nio apenas a sua arte mas também a vida:
“Penso que, uma vez que as emogdes sdo vistas de um certo dngulo J4 ndo podem ser
pensadas como reais [...]. Quando comprei o meu gravador destruf verdadeiramente
qualquer tipo de vida emocional que pudesse ter, mas fiquei contente de a ver
desaparecer. Nada constitufa agora um problema, porque um problema queria apenas
dizer uma boa gravagio e quando o problema significa obter uma boa gravagdo,
entdo ja ndo existe problema.”

Do momento especifico emocional, o que deixa de ser emocional no tratamento
quase cientifico a que é submetido por Viola, ao ndo-emocional de Tintoretto, Ad

Reinhard e Andy Warhol.

O colectivo “Art & Language”, num texto de 1982 cita Tim Clark como tendo
perguntado se a Olympia de Manet (Fig. 113) ser4 um caso de “recusa subversiva de

cddigos estabelecidos ou pura incompeténcia”. Normalmente em relagdo a fuga a

'HALLEY, Scriti, p. 42.

2 Citado por HALLEY de Art- as- Art: The Selected Writings of Ad Reinhard, c. Barbara Rosa, NY:
Viking Press, 1975.

* Andy Warhol citado por HALLEY de The Philosophy of Andy Warhol, Ny, 1975.

232



Maniera e Ideologia

norma por parte de artistas surge sempre essa suspeita se eles nfo serdo mesmo
capazes... Confesso que a mim préprio a ideia me assalta ao ver as deformagdes dos
desenhos de Maneiristas (Fig. 423)" .

Haver4 uma exploragdo oportunista da inabilidade por parte de alguns artistas, como
os Académicos pensam normalmente®? Vem isto a propésito de um paralelo
estabelecido no mesmo texto com a dificuldade clinica e psiquidtrica, de distinguir

entre genuina histeria e simulagdo’.

! Atribuida por Rearick a assistente, conforme refiro.

% “Eles fingem que € de proposito mas no fundo néo sdo capazes”.

E sempre grato para os artistas contemporineos descobrir o erro nos grandes mestres.
Mostra que afinal também nés podemos niio errar. Na Accademia de Veneza vi um Retrato de
Henrique II por Tintoretto em que uma das mios estava completamente disforme. Outra mio mal
desenhada do mesmo artista no Palacio Ducal também de Veneza, num retrato de Henrique II. Mais
uma méo deficiente num retrato de Alvise Corner pelo mesmo mestre no Palacio Pitti em Florenga.
Tera sido a obra de algum assistente? BOUBLI, L Atelier de dessin, 45, fornece dados sobre a pratica
desenhistica na bottega de Tintoretto, realmente muito complexa e envolvendo alunos de qualidade

variavel.
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IL.6. Ambiguidades : estilistica, sentido e auséncia ou transgressao

da norma

“Neoclassicismo, Romantismo, Maneirismo [...] esta camisa de forgas semantica
que se tornou impossivel tanto usar, como abandonar”
Robert Rosenblum’

E conhecida a discrepancia entre os vérios estudiosos na classificagdo de autores e
obras como Tardo Renascentistas ou Maneiristas. Mesmo entre o gético tardio e o
Renascimento existem na historiografia, digamos, problemas de transi¢io®. £ preciso
ter em conta que tanto as designagdes “Gético”, “Maneirismo”, “Barroco” surgiram
pela negativa, como pejorativos, comegando a ser utilizadas pelos que, admirando o
Renascimento, as consideravam nio um estilo independente, com bons € maus
artistas, mas sim um afastamento do estilo®. Antes do século XX niio haveria obras
do Maneirismo mas sim Tardo ou Alto Renascentistas, umas mais afectadas pelo
virus maneirista que outras.

A importincia do fenémeno a que chamamos Renascimento e a forma como se
projectou sobre o futuro imediato, contribuiram para confundir ainda mais a tarefa de
inventariagdo estilistica, que j4 normalmente sofre de limites e dificuldades que lhe
sdo préprias e que analisaremos de seguida.

Estas dificuldades sdo, curiosamente, as mesmas que sentimos a partir dos anos 60
do século XX, quando nos encontrdmos na situagio de “érfaos” do modernismo. Nio

somos j4 modernistas mas ele estd invariavelmente presente no nosso discurso sobre

! Citado por PINELLL, La bella Maniera, p. XXI.

% Shearman nota a “reapari¢do no século XVI, com novas roupagens, de tendéncias prévias no sentido
do refinamento e preciosismo, o qual, por certo, nio combina facilmente com o desprezo que se
sente pelo gotico na época do Maneirismo”. SHEARMAN, Manierismo, p. 201.

* Adjectivos como “classico”, podem ser também, ainda hoje pejorativos.
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arte e ndo permite ainda a criagio de novos conceitos que possam ocupar um lugar
na nossa consciéncia que ele um dia ocupou. As realidades artisticas poderio
eventualmente estar ja no terreno, mas nfo temos a distincia ou o espago de manobra

suficiente para as perspectivar e determinar assim um novo ponto de fuga.

§

A obra de Voss justifica a enorme ambiguidade nas tipologias de estilos e autores
pelo facto de a obra dos grandes artistas abrir as portas ao futuro e por isso conter
aspectos relativos a escolas estilisticas posteriores'. Ngo sdo as tipologias estilisticas
que s3o pobres, os artistas € que sdo geniais.

Também Battisti’ refere que “na cultura toscana apenas de forma limitada € v4lida a
continuidade que os manuais estabeleceram entre o classicismo republicano de
Brunelleschi e Donatello’® e a magnificéncia papal ou medicea do ‘Cinquecento’ ”.
Acrescenta este autor ainda que “em quase todas as tentativas gerais para uma mais
adequada periodizagio do renascimento, esta alternincia de fenémenos [geracionais]
continua a configurar-se em rigida sucessio temporal, quase como se a cultura
italiana fosse rigidamente unitéria, ou tivesse a sua disposi¢do um s6 ‘canal’
figurativo, para exprimir-se, em vez de reconhecer que ela resulta de componentes
diversas, sendo que s6 uma predomina de cada vez”.

John Shearman tenta atingir uma maior precisio conceptual através de uma menor
concretizagdo dos seus conceitos. Assim, para ele o Maneirismo ndo é uma
caracteristica de um estilo que se desenvolveu num determinado tempo e espago é
sim uma tendéncia estilistica que existiu em algumas obras e artistas,
contemporaneos de outros, de que estava ausente. A aplicagio desta grelha a
realidade revela-se no entanto também probleméﬁca. Ela transforma a designagio

“maneirista” quase num estado de alma subjectivo do analista. Por exemplo, ele

' VOSS, Tardo Renascimento, p. 14. Opinifio contraria expressa Tomassoni noutro local. (Ver
Passado, presente e futuro).
2 BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 27.

* E mesmo entre estes existe uma radical diversidade (nota de FRS).
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entende que o Maneirismo s6 existe aquando o artista tem consciéncia de que esté a
romper as regras renascentistas. Como proceder a esta devassa da consciéncia do
artista? Daqui surgem resultados surpreendentes: Assim, segundo Marias', Pontormo
e Rosso, enquanto jovens, ficavam fora do niicleo maneirista de Shearman. A sua
descri¢do da arte veneziana do século XVI é também pouco convincente.

O assunto complicava-se quando era necessrio avaliar o Maneirismo de artistas fora
de Italia, cujo contacto com o renascimento era mais ténue. O préprio Marias, o
tradutor e introdutor de Shearman para castelhano, se debate com confessadas
dificuldades ao pretender aplicar o critério a arte espanhola. Na arquitectura, de
acordo com o principio enunciado por Shearman, afirma que até  tradugo dos
tratados sérlianos ndo haveria conhecimento suficiente da regra para haver
consciéncia da “licenza”. A mesma obra seria portanto maneirista em Italia e nio-
maneirista em Espanha. Em relagfio ao que denomina artes figurativas e ao
“Maneirismo” de uma série de artistas castelhanos (“Aguias do Renascimento”) pde
em questdo uma série de nomes acabando por concluir com pragmatismo: “Sio
perguntas de dificil resposta mas que é necessério pelo menos colocar”. Por outro
lado cita Jan Bialostocki, um historiador polaco, inventor do “pseudo-Maneirismo”
que distingue do “Maneirismo auténtico” por valores de julgamento subjectivo:
“qualidade”, “intengdo original”...

A imprecisdo conceptual ndo € no entanto resolvida pela largueza do critério de
Shearman. Pelo contrario, ele préprio revela a sobrevivéncia de elementos géticos no
Maneirismo, mesmo orientalismo?, e que “os elementos de continuidade entre o
Maneirismo e o Barroco se podem ilustrar ‘ad nauseam’ ”. Também a sua anilise dos
artistas que efectuaram a “transi¢o” constitui um repositério de “continuidades”.
Tudo isto constitui uma contribui¢do extremamente importante para o debate
maneirista, mas que aprofunda também a ambiguidade de que este debate sempre se

revestiu,

' Marias, SHEARMAN, Manierismo, p. 8.
? SHEARMAN, Manierismo, p. 189.

236



Maniera e Ideologia

Friedlaender escreveu que “a particularmente intensa época do Alto Renascimento
n3o tinha um carécter unificador. O préprio facto de a arte de Miguel Angelo ndo
poder ser vista em conjunto com a arte de Leonardo, Rafael, Fra Bartolomeu e
Andrea del Sarto, destruia toda a unidade”!.

Na realidade, se antes do século XX o Maneirismo nio existia, agora passaram a ser
todos Maneiristas. Diirer por exemplo € considerado por Dubois? “representante de
um Maneirismo europeu”, uma atribuigio qué ndo encontrei noutros autores, para
quem € tipico de um naturalismo renascimental’.

O naturalismo, como j4 referi, pode ser um critério. Mas alguns autores poem hoje
em causa esse naturalismo dizendo que se trata na realidade mais de um simbolismo.
Steinberg refere: “Deslumbrados pela maravilhosa assun¢do da natureza humana de
Deus, os artistas do Renascimento produzem uma obra cujo naturalismo piegas,
retrospectivamente, se torna contraproducente™..

Weise enumera Fillipino Lippi, Mimmo da Fiesole, Botticelli, A. Pollaiuolo como
“caracteristicos representantes daquele gosto [pelo antigo], simpatizante com o tardo-
gotico [...]"°.

Mesmo dentro da pintura do “Cinquecento”, ndo € claro o que € e ndo € maneirista.
Segundo Curtius dizia em 1947 podem existir mil maneiras de ser maneirista: “Io
Maneirismo] 4 natureza prefere o artificial, o complicado; pretende surpreender,
maravilhar, deslumbrar. Ora, no mesmo sentido em que nio existe apenas um modo

de dizer as coisas naturalmente, h4 mil para as dizer artificialmente.”

! FRIEDLAENDER Anti-Manierismo, p. 4.

> DUBOIS, Maniérisme, p. 57.

* HAUSER, Marmerism, p. 38: “Se o estilo de Pontormo pode ser considerado Maneirista, nenhum
dos seus predecessores pode ter 0 mesmo tratamento.”

* STEINBERG, Sexuality, p. 6. Este excesso de naturalismo estava relacionado com o relevo atribuido
a reencamagio de Deus como ser humano, através de Cristo, considerada mais maravilhosa que a
propria criagio do homem.

* Citado por BATTISTI, Anti- Rinascimento, p. 27.

S IDEM, Ibidem, p. 33.
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Como escreveu Fernand Léger em 1913 “todos os movimentos na pintura, qualquer
que seja a sua direcgio, sempre se sucederam por revolugdio, por reacgiio e ndo por
evolugio”. No fragor da revolugo, quem pode distintamente saber onde se situa a
fronteira e dizer quem é o qué'?

O que distingue a arte propriamente dita das artes decorativas, segundo este mesmo
artista, s30 os “contrastes”; estes criam a ambiguidade, que para Bacon constitui a
caracteristica de clivagem entre estas intengGes criativas®. Se a “ambiguidade” e os
“contrastes” podem ajudar a definir a arte como arte, nio ajudaro certamente a
distinguir os estilos, porque os contrastes pertencem a variadas tipologias e a

ambiguidade ¢é anti-cientifica.

Maneirista: Ser ou ndo ser

Numerosos exemplos de charneira existem também entre o Maneirismo (antes
também chamado Proto-Barroco) e o Barroco. Relembro que as categorizagbes
estilisticas sdo criadas “a posteriori™ e portanto encobrem miiltiplas contradi¢des,
sobretudo quando se trata de artistas do final do século XVI e do Maneirismo, o
dominio privilegiado da Contradigdo.

Segundo Hauser, “ambos [os estilos] partilham da mesma falta de senso de

propor¢do, unidade e ordem”.

' Em HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 197.

2 SYLVESTER, Interviews, p. 66: “A diferenca entre uma forma ilustrativa e ndo ilustrativa reside em
que a primeira revela através da inteligéncia o que a forma &, ao passo que a ndo ilustrativa
trabalha primeiro sobre a sensagio e depois, lentamente, contamina o facto. Nio sei porque € que
isto acontece assim. Talvez tenha a ver com a ambiguidade dos proprios factos, das aparéncias, €
por isso esta forma de registar a existéncia dos factos estar mais proxima deles, pela sua
ambiguidade.”

* Criada muitas vezes por aqueles que “colocam a ordem acima da vida”, segundo a expressdo de
Dubots. DUBOIS, Maniérisme, p. 15.
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Battisti, na sequéncia de Curtius’, refere a “dificilissima distingdio, em sede literdria
mas também de decoragdo arquitecténica e pictérica, entre Maneirismo e barroco”. '
“E realmente indiscutivel a existéncia de uma afinidade de poética consciente, para
além de uma da ordem do gosto, entre a teoria figurativa da ‘maniera’, que proclama
a obrigagdo de obedecer apenas 2 ideia de interior, portanto 2 livre genialidade e
excentricidade fantasfstica, e as afirmagdes de poetas como o Tasso: ‘O Concetto &
quase um falar interno’.”

A disting@o seria feita ndo tanto em caracteristicas estilisticas mas sobretudo no
piiblico-alvo®. Ao contririo do Maneirismo, que se dirigia a uma elite, o Barroco
pretendia envolver numa determinada atmosfera emocional um publico alargado’.
Também Christine Buci- Glucksmann “aborda esta“dificilissima distingdo” :“ Onde
situar a passagem de wmna maneira maneirista a uma maneira barroca”? Foi este o
sentido da comunicagdo desta autora apresentada perante o col6quio Routes du
baroque em Queluz, 1988, em que alinhou distingdes numerosas entre as duas
maneiras, admitindo embora estar a “codificar o incodificdvel”.

No inicio do seu tratado sobre o barroco® Heinrich Wolfflin comega por identificar,
na ruptura com o Renascimento, o que ele designa o “estilo pitoresco”, embora se
aplique ndo apenas a pintura mas também s outras artes. Nas suas conjecturas sobre
este estilo, que ele (tal como Hauser relativamente ao Maneirismo) enraiza na
Camera de Heliodoro de Rafael do Vaticano, acaba por o distinguir daquilo que vem
a considerar o barroco puro e duro, mas apenas apés citar muitas mais semelhangas

que faziam com que ambos divergissem do “estilo antigo”, cl4ssico, do

'E. R. Curtius, Literatura Europeia e Idade Média Latina. Citado por BATTISTI. Anti- p. 17.

? Passe a linguagem publicitaria.

* E evidente que ainda hoje verificamos que, culturalmente, o que para uma geragio ¢ elitista na
geragdo seguinte atinge a massa.

* Christine Buci-Glucksmann, Routes du Barogue, La Contribuition du Baroque a la Pensée et I'Art
européens, Conselho da Europa e Secretaria de Estado da Cultura, Lisboa 1990.

’ WOLFFLIN, Renaissance, p. 49.
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renascimento'. Eis algumas das categorias conceptuais do pitoresco: “capriccioso,
bizarro, stravagante™?; menor imita¢do do antigo®; movimento, fim da
preponderancia do desenho na pintura, claro-escuro, oposigio plano-espago em vez
da oposigdo linha-massa®; curvas, composiggio ritmica e mesmo aleatéria®; visio de
conjunto o que este autor denomina como o elemento transcendente ou infinito®.
Em relagdo ao fresco da Stanza del Incendio de Rafael, Incendio no Borgo (Fig.
114), indicada também por Hauser como uma das obras pioneiras do Maneirismo,
Linda Murray’ explica-o simplesmente por ser “quase na totalidade obra do atelier” e
em geral ser uma obra “aborrecida”. Esta autora parece néio gostar do Maneirismo,
em nome de um saudosismo Renascimental.

Examinando casos concretos, esta ambiguidade estilistica ndo deixa de se fazer
notar, nas décadas que considerei as iniciais e finais do Maneirismo (500- 510/ 590-
600), mas no so.

Por exemplo o pintor Ludovico Cigoli (1559 - 1613) (Fig. 115), discipulo de Allori,
citando a tabela exposta por baixo de uma sua pintura no Metropolitan Museum, é

um artista “que se revoltou contra o anti-naturalismo maneirista”. No entanto

'IDEM, Ibidem, p. 57. “O conceito do movimento nio chega para caracterizar o barroco. Ha também
movimento no rococo francés, que no entanto € muito diferente. O movimento ligeiro e saltitante ¢
absolutamente estranho ao barroco romanoc que é pesado e massivo. E necessario recorrer 2 uma
caracteristica suplementar: o efeito de massa. Mas entdo abandona-se o pitoresco. Este conceito,
na sua generalidade, ndo estd apto para conter o barroco.” Wolfflin identifica o Pitoresco na
“Maniera Gentile” e o estilo barroco na “Grande Maniera”, tais comoVasari as define.

*IDEM, Jbidem, p. 41. Citando Vasari.

* IDEM, Ibidem, p. 42.

* IDEM, Ibidem , p. 51.

5 IDEM, Ibidem, p. 53

°*IDEM, Ibidem , p. 54. “A desordem pitoresca requer que a representagdo dos proprios objectos ndo
seja totalmente clara, mas sim parcialmente velada.

7 MURRAY, High Renaissance, p- 73. Ela manifesta também desagrado pelo que chama “sinais de
intranquilidade” em Rafael, atribuindo-os aos seus ajudantes. Por exemplo acerca da
Transfiguragdo, em MURRAY, Linda, The High Renaissance. Nova Iorque [etc.]: Frederick A.
Praeger, 1967, p. 116.
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pareceu-me que a sua pintura € o mais maneirista possivel, até na transpoéigﬁo das
figuras secundérias para primeiro plano'.

Guido Reni (1575- 1642 - Fig. 116) ¢ apresentado justamente como um pintor do
Barroco. O titulo do texto Dall’armonia metafisica alla disillusione empirica, escrito
sobre a sua obra por Anténio Emiliani e inserido ﬁum catdlogo de uma exposicdo,
traduz no entanto os contrastes Manein'stas visiveis na sua obra.”

Giulio Cesare Procaccini (Fig. 117) é um pintor milanés do século XVII. Numa nota
do Art Newspaper® acerca de uma sua exposigo recente, organizada pela Galeria
Comercial Hall&Knight um articulista an6nimo descreve-o como filho de um aluno
de Anibale Carracci, mas influenciado, na sua pintura, por Anténio Correggio® e o
Maneirismo®.

A situagdo do préprio “influenciador”, Anténio Correggio, ndo é clara: nascido em
1489, morreu prematuramente em 1534, quando os sinais maneiristas eram
absolutamente claros. E no entanto por alguns considerado como o tltimo a ser
penetrado pelos ideais renascentistas (Murray) e por outros como o primeiro dos
barrocos, através de obras como a cdpula da catedral de Parma (1526-30) (Fig. 118).
O Maneirismo ou Barroco de Annibale Carraci (1560- 1601) (Fig. 119) e dos seu
irmdo Agostino e primo Ludovico, pintores bolonheses, est4 na realidade sujeito a

debate na praga piiblica. Para Blunt eles sdo tardo maneiristas®. No entanto,

' BOUBLI, L ‘Atelier de dessin, p. 98: “[...] pode admitir-se uma ruptura cerca de 1604, apés a sua
chegada a Roma, onde o seu estilo se tornou mais leve, menos cuidadoso e tenta adoptar o
movimento de reforma instaurado pelos Carraccci.”

? Schifferer, Ebert, Emiliani e Schleier — Guido Reni e | 'Europa: fama e fortuna. Bologna: Nova Alfa,
1988.

3 The Art Newspaper, N°. 130, Novembro 2002.

* Anténio Corregio (1489-1534).

’ “As suas figuras tém uma qualidade desfalecida, doce, quase sacarina, acentuada pelas cores acidas
dos Maneiristas.”

S BLUNT, Teorie, p. 168.
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geralmente, e por exemplo para Donald Posner' sio j4 parte do fenémeno
denominado barroco.

Friedlaender” para designar um grupo de artistas de que fazem parte entre outros os
Carraci, Cigoli, Caravaggio e Cerano’ resolve o problema de uma forma diplomatica:
“Provavelmente deveriamos usar um nome de alguma forma incaracteristico, nfio
vinculativo, que apenas indicasse os limites, ‘p6s’ ou ‘antimaneiristico’®, ou olhando
para o futuro, ‘proto’ ou ‘pré’ barroco.” “De qualquer forma” - acrescenta este autor
— “um periodo deveria ser restrito a uma ou duas geragdes, e ndo ser usado para
incluir tendéncias completamente diversas sob um denominador comum, como ‘Arte
do Barroco’ . S6 que neste caso passar-se-ia a falar em geragOes e ndo em periodos
ou estilos...

George Kubler® escreveu: “Na prética, o sentido de algumas palavras, quando delas
se abusa por um uso exagerado, sofre como se de cancro ou inflagfo. O estilo € uma
delas”.

Também Wylie Sypher, citado por Battisti’ disse, “a histéria da arte foi absorvida
pela histéria da cultura, penetrando assim numa ‘terra de ninguém onde existe
caréncia de cartas geograficas fiéis e nos devemos abster de generalizagBes vazias e
sobretudo da presungdo de que cada obra artistica e literdria corresponda plenamente
a0 estilo da sua época”. Battisti no entanto refere-nos que depois desta sensata
introdugdo, Sypher se deixa enredar, na tentativa desesperada de construir Jjustamente
este mapa, numa teia de parametros (aberto-fechado, fragmentario-unitario,
continuo-descontinuo, etc.) que vai colher numa série de autores entre os quais avulta

Wfflin, mas que ndo serdo suficientes para uma “delimitagiio cronoldgica”.

' POSNER em, Anti-Maneirismo, p. XVL

> FRIEDLAENDER, Anti- Mannerism, p. 81.

* Giovanni Battista Crespi dito Cerano (1577- 1633).

# Como o pos-modernismo. Nio podemos usar outra designagdo, porque nio conhecemos o futuro.

’ BATTISTIL, Anti-Rinascimento, p. 81.

® Goerge Kubler (n. 1912). Influenciou artistas como Robert Morris e Robert Smithson. In
HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 135.

7 Autor de Four Stages of renaissance style, NY, 1956. Cit. BATTISTI, Anti- Rinascimento, p. 29.
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Muitas vezes me interrogo perante os métodos da histéria de arte, que nos recordam
o que Michel Foucault' refere acerca do autor, como “produto ideol6gico®: Tal
como a autoria, que € uma criag8o transit6ria de uma época, o estilo seria também
um produto ideoldgico.

Citando Foucault, ndo resisto a enumerar a titulo de exemplo as regras de Sao
Jer6nimo para a atribuigfio de livros a autores, deixando ao leitor a tarefa de, onde for

possivel, substituir “autor” por “pintor,” ou “estilo”:

1. Se entre vérios livros atribuidos a um autor um ¢ inferior aos outros, esse
livro deve ser retirado da lista de obras desse autor (unicidade de qualidade);

2. o mesmo deve ser feito com livros que contradizem doutrina exposta pelo
autor noutras obras (exigéncia de coeréncia tedrica);

3. devem ser excluidas também obras escritas num estilo diferente, contendo
palavras ou expressdes que nio se encontram normalmente na obra deste
autor (unidade estilistica);

4. passagens contendo afirmagdes referindo factos posteriores 4 morte do autor

devem ser considerados textos interpolados (autor como figura histérica).

A obra que nio obedece as regras acima expostas corre o risco de ser “corrigida”
pelo bom senso.

Tentando aplicar principios semelhantes a historiografia contemporanea, Linda
Murray’ conta-nos quais os quatro critérios para “atribuir” um Giorgione: “A

atmosfera, a cor, o contetdo, e a conformac#o, sobretudo das faces”. A descrigdo

! Michel Foucault (1929-1984). Texto originalmente publicado em Paris em 1969, reproduzido por
HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 924. Sobre os conceitos ideolégicos, que associo a
movimentos artisticos, Althusser diz o seguinte: “Admitindo que eles ndo correspondem a
verdade, i.e. que sdo uma ilusdo, reconhecemos no entanto que eles aludem a realidade, e que
necessitam apenas de ser interpretados para se descobrir a realidade do mundo porb detras da sua
representagdo imaginaria (ideologia alusio/ilusdo)”. Idem, p. 932.

? Podendo fazer parte do AIE (Aparelho Ideolégico Estatal), criado e descrito por Louis Althusser
(1918-90). IDEM, Jbidem, p. 931.

*MURRAY, High Renaissance, p. 126.
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destas caracteristicas gerais, que abrangem todo o universo pictérico figurativo, sdo
elas préprias igualmente gerais ou subjectivas: Emocionalidade da cor, mistério,
qualidade evanescente dos personagens. Néo € dificil de perceber que as atribui¢tes
se devem muitas vezes a um “sexto sentido” dos especialistas. Disto é demonstrativo
o facto de Murray, apés ter explanado o seu critério perguntar: “Entdo e as pinturas-
problema”?

Comparemos com o final do texto de 1939 de Jorge Luis Borges' relativa a um seu
heréi ficticio, Menard, que rescrevera o D. Quixote de Cervantes: “Menard (talvez
sem querer) enriqueceu mediante uma técnica nova a arte limitada e rudimentar da
leitura: a técnica do anacronismo deliberado e das atribui¢es erréneas. Essa técnica
de aplicagdo infinita leva-nos a recorrer a Odisseia como se fosse posterior A Eneida
e o livro Le Jardin du Centaure de Madame Henri Bachelier como se fosse de
Madame Henri Bachelier. Esta técnica povoa de aventuras os livros mais tranquilos.
Atribuir a Louis Ferdinand Céline ou a James Joyce a Imitacdo de Cristo, ndo é uma
renovagdo suficiente desses ténues avisos espirituais.”

A histdria, para Borges, é toda uma outra histéria.

Um texto de Frederic Jameson em 1982 vai também no sentido de que a focagem no
estilo € um produto do modernismo e tenders a desaparecer (ou alterar-se) com ele:
“O que devemos reafirmar agora é o grau em que a concepcdo do alto-modernismo
de um tinico estilo artistico, acompanhada das ideias colectivas de vanguarda
artistica ou politica, dependem para a sua sobrevivéncia da mais velha nogéo (ou
experiéncia) do chamado sujeito independente. [...] O fim do ego ou ménada
burgueses [...] significam o fim de muito mais - o fim por exemplo do estilo, no
sentido do tnico e pessoal, o fim da pincelada distintiva e individual (simbolizado
pela prioridade emergente da reprodugfio mecanica). E a morte do autor referida
também por Roland Barthes™,

Porqué falar entdo tanto de estilo(s) nesta Tese, cujo ﬁtulo contém duas designagdes

estilisticas. Ndo seria methor abordar a arte por outra perspectiva, ignorando as

! Pierre Menard, Autor del Quijote, BORGES, Obras I, p. 450.
2 «A morte do autor”. HARRISON & WOOD, 4t in Theory, p. 1067.
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designagdes estilisticas. Penso que nfo. As tipologias estilfsticas constituem ainda
um método 4til para quem quer perceber. Mesmo que se chegue 2 conclusio que a
prateleira mais cheia é sempre aquela das obras que ndo conseguimos colocar
satisfatoriamente em qualquer gaveta.
“E Ghiberti ‘gético’, ¢ Rembrandt ‘barroco’, é Degas um ‘impressionista’?” -
pergunta Gombrich, concluindo - “Debates deste tipo podem ser afectadas por um
verbalismo estéril e no entanto terem a sua utilidade se nos recordarem do simples
facto de que os rétulos que usamos devem necessariamente diferir daqueles que sdo
usados pelos nossos colegas que trabalham no campo da entomologia, concentrados
nos seus escaravethos e borboletas”. ! | |
Ao contrério de constatagdes factuais, na Hist6ria da Arte a anslise estilistica nio
deve estar sujeita a argumentos autoritativos. O resultado é também menos
importante que o processo de compreensdo. Faz assim sentido continuar a falar de
estilo deste ponto de vista aberto, diriamos que trans-estilistico, desde que ele ndo
constitua um dique no qual se detenha o pensamento.
Se a classificagdo estilistica da arte do século XVI pode ser permeada de
ambiguidade, podemos imaginar o que sucederd no século XX, em que existe um
menor recuo histérico e uma enorme multiplicagio de estilos e movimentos.
Possivelmente, no entanto, encontrarfamos menos dificuldades, visto que existe um
sistema de “~ismos” mais lubrificado em que os artistas foram, através das
vanguardas, participantes activos. Seriam muitas, no entanto, certamente também as
lacunas.
Tomassoni’® apresenta Giorgio de Chirico como sendo um exemplo do artista que,
- “tomando as suas distancias em relaggio ao seu préprio século, demonstrou dever
mais a histéria da sua criatividade pessoal do que & Histéria da Arte: mais ao tempo
do seu debate interior do que ao seu Tempo (ou ‘epocalidade’). Neste sentido se

pode defini-lo como um ‘inactual’ ”.

' GOMBRICH, Norm and Form, p. 81.
* TOMASSONL, Ipermanierismo, p. 47.
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Os modemmnistas, utilizando a ironia muito caracteristica das interveng¢des do século -
XX, fazem afirmagGes muitas vezes intencionalmente “self-contradictory” ou
chocantemente provocatérias. E o caso de Ad Reinhard: “Todos os termos negativos
que sdo aplicados aos artistas [abstractos] eu peguei neles e transformei-os em nio
negativos. Palavras como “desumano, estéril, gélido” - tornaram-se permitidas...
E as outras - “académico, dogmatico, absoluto” - peguei nelas e perguntei: “Bem,
qual € o mal de ser académico?”!

A propésito vem o sistema de construgio das pegas de David Smith?, (Fig. 126) um
escultor americano, voluntariamente ambiguo. Dizia ele numa conferéncia em 1959:
“Se por acaso existe um sentimento forte no seu inicio, néo preciso de saber como
acaba. Se no final o trabalho parece demasiado completo e acabado, e nio coloca
nenhuma questio, entio eu recomego a trabalhar a partir do final, para que ele venha
a colocar uma questio e ndo a apresentar uma solugio™.

Michelangelo Merisi Caravaggio (Fig. 120), figura numa grande exposicio em
Florenga em 2003 como tendo nascido ou em Caravaggio ou em Mildo no ano de
1571 e falecido talvez em Porto Ercole em 1610. Mais do que as dificuldades
documentais que justificam a ddvida na atribui¢do de locais de nascimento e 6bito, o
seu estilo surge como “maneiristicamente” barroco ou barrocamente maneiristico. Na
realidade, pelo Maneirismo refira-se a afectagfio dos personagens, o erotismo, o lado
negro e outros; pelo barroco a espectacularidade, a encenagio teatral, o realismo por
vezes esmagador.

Pelo contrério o grande Tiziano, segundo o calendério e a geografia, deveria ter
nascido maneirista®. No entanto é considerado por uns cléssico, por outros Proto-

barroco. No entanto a sua iltima pintura, realizada em 1576, tem caracteristicas

' Ad Reinhard, Art-as-Ar1, 1975, citado por P. Halley. HALLEY, Scritti, p. 41.

2 David Smith (1906-1965). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 750.

* Picasso disse justamente o contrario. In Artists on Art, 1972. Goldwater and Treves, p.v 416. Citado
num trabalho de Antropologia de um aluno, The value of Art, Stephen Benenson, 2002.

* A data exacta de nascimento ndo é conhecida com precisdo mas MURRAY situa-a em 1484/88.

High Renaissance, p. 130.
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inegavelmente Maneiristas. Este mesmo Tiziano é considerado por Wylie Sypher
como barroco, autor que no entanto, de acordo com os mesmos critérios, considera
Vel4zquez um maneirista... Talvez pensando em Tiziano, Shearman refere que
Veneza desempenha um papel central na “continuidade” entre Alto Renascimento e
Barroco.

Na Sala do Consiglio dei Deci do Pal4cio Ducal em Veneza, existe uma enorme
pintura mural de Jacopo Bassano, mostrando o Papa Alexandre I1I recebendo o Doge
Sebastiano Ziani depois da Batalha de Salvador. Nas anotagdes que fiz perante a
pintura, destaca-se o facto de a ter achado estilisticamente muito préxima do barroco,
embora se notem algumas figuras acentuadamente miguelangelescas. Por outro lado,
Bassano que alids, sendo italiano, tem algumas caracteristicas de um pintor
germanico, trata as figuras com elementos luminicos bastante lineares, que se
destacam metalicamente dos fundos escuros que ele sempre cria, cuja légica €
préxima da gravura e do gético (Fig. 121). Teriamos neste caso, numa anélise
estilistica levada as iltimas consequéncias obras absolutamente caracteristica de um
novo estilo, o “gético-barroco”... Para nio falar j4 de Vittore Carpaccio (1400-1526)
(Fig. 122), que durante séculos permaneceu no limbo da histéria de arte, devido ao
seu estilo dificil de situar ou considerado goticamente retardado?.

Na minha visita ao Paldcio Ducal de Mantua tomei contacto com uma série de
artistas esses sim claramente maneiristas, mas antes para mim desconhecidos. A
maioria ndo era muito estimulante. Parecia que A medida que aumentava o
naturalismo diminufa a qualidade. Destacava-se neste grupo pela positiva Carlo
Bononi (1569-1632). E sobretudo Domenico Fetti (1588/9-1623-Fi g. 123) do qual
existe neste Paldcio uma extraordindria Multiplicagdo dos Pdes e dos Peixes, uma
luneta enorme, no qual ele parece fazer questiio em explorar a sua vastissima gama
de recursos pictéricos, do “apena desegnato” ao “non finito”, e do “non finito” ao
“ultra finito”, numa “polifonia fettiana”, como Eduard A. Safarik lhe chama num

catdlogo recente. Pintor nascido em Roma mas tendo trabalhado muito em Veneza,

! Citado por BATTISTIL, Anti- Rinascimento, p. 30.
? O préprio Rosand chama-lhe “anedético”. ROSAND, Venice, p. 32.
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embora um pouco “riberesco”, talvez seja também menos conhecido' devido a ser
um maneirista “aprés la lettre”, oscilando bastante para o barroco, numa épocae
zona estilistica em que pontuam nomes como Michelangelo Caravaggio (1573-
1610), Rubens (1577- 1640) ou Ribera. |

A dificuldade de fazer colar uma defini¢fio estilistica a um conjunto de obras ou
autores € particularmente sensivel no Maneirismo ou “Primeira Maneira”, devido ao
individualismo de diversos autores. O préprio Vasari foi sensivel a este factor. Sobre
as pinturas de Pontormo em S. Lorenzo (Fig. 124), lamentava® “N#o me parece [...]
em nenhum lugar ter visto nem uma histé6ria ordenada, nem medida, nem tempo, nem
variedade de cabegas, nem gradagGes de cores, em suma no existe regra nem
propor¢des, nem qualquer ordem de perspectiva; apenas tudo nu, com uma ordem,
desenho, invengo, composigio, colorido e pintura feita a seu modo; olha-se para a
sua obra com tanta tristeza e tdo pouco prazer, que eu me decido antes, ndo me
pronunciar, apesar de ser pintor, [...] e deixar aqueles que verdo as suas obras Julgar
por eles préprios: Porque receio zangar-me e confundir-me, visto que me parece, que
em onze anoé de tempo que ele teve, procurasse ele preocupar-se com quem vé estas
pinturas, com figuras tais™.

Nao era s6 a rivalidade de artista e a vinganga de Vasari*, movida por questdes

pessoais, uma vez chegado a ribalta, contra quem antes o prejudicara. E também

! Depois de ver um catilogo de uma exposicio sobre a sua obra no Palazzo Te em Mantua vejo que
ele pode ser pouco conhecido do grande piblico (no qual me incluo) mas ndo dos Grandes
Museus, como o Ghetty, o Emmitage, o Kunsthistorishes Museum de Vienna ou os Uffizi.

? Giorgio Vasari em Vidas dos Artistas, citado por PINELLL La belia Mariera, p. 11, referindo os
desaparecidos frescos de S. Lorenzo em Florenga. ‘

? BOUBLIL, L ‘atelier de dessin, salienta a contradi¢io entre esta critica negativa de Vasari a obra de
Pontormo em S. Lorenzo e o seu conceito de invenzione, ele proprio individualista.

* D. PARKER, em Bronzino, Renaissance Painter as poet, Cambridge: Cambridge University Press,
2000, p. 130: “Vasari tinha a sua corte de trabalhadores, e tinha pouco interesse em ver
desenvolver-se as carreiras de pintores que ele via como uma clique hostil. Este grupo incluia
Pontormo, Bronzino, Tribolo, Giovanni Battista da Tasso, e Franceso Bacciaca, alguns dos quais

tinham excluido Vasari em 1540.”
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genuina dissensdo artistica da Segunda Maniera contra a primeira, o que a Regra,
geral, académica, tinha contra aqueles que “faziam a pintura a seu modo”, como
Vasari claramente expliéita neste excerto.

Essa regra era exercida ndo apenas no aspecto estilistico (o que mais me interessa),
mas também, como se verifica também no texto citado, no aspecto ideolégico. Na
realidade o Concilio de Trento (1545- 63) tinha expressamente vetado os “ignudi”,
na sequéncia da politica de “sterzata rigorista” implementada pela Contra Reforma.
Daniel de Volterra tinha j4 retocado o Juizo Final de Miguel Angelo na Capela
Sistina. O trabalho de execugéio de encomendas publicas era agora implementado por
uma equipa multi-disciplinar composta pelo pintor, que trabalhava em harmonia com
um doutrinador religioso, velando para que nada no sentido da obra, no
subjectivismo sempre suspeito do artifice, se afastasse dos cédigos tridentinos'.
Tudo o que diz respeito ao sentido &, nas obras da Primeira Maneira, muitas vezes
permeado pela ambiguidade, pelo que amidde sio pouco claras ou contraditérias,
excitando mas também desesperanido ndo s6 Vasari mas também os nossos
Iconégrafos contemporaneos. Eu préprio ndo percebo muito bem o nexo entre o
Rosso Fiorentino das primeiras décadas e o Rosso da Escola de Fontainebleau (Fig.
125), que me parece mais etéreo. Talvez ndo haja.

Veja-se a interpretagiio de Erwin Panofsky? perante a pintura a que chama A luxdiria
descoberta pelo tempo, de Agnolo Bronzino, (Fig. 94) na National Gallery,em
Londres, obra 2 qual, ali4s Déborah Parker atribui outro titulo®.

A este respeito sublinha esta autora, que escreveu um livro sobre Bronzino, incidindo

sobretudo na sua faceta de poeta:

! E conhecido o trabalho do proprio Vasari com o dominicano Vicenzo Borghini na Sala Regia‘ Uma
obra conceptual?

* PANOFSKY, Iconologie, p.126.

' DEBORAH PARKER, Bronzino, 1DEM, Ibidem, p. 132, Venus, Cupid, Folly, Time. A este
propdsito disse-me o Professor José Alberto Gomes Machado que em Abril de 2002 esta pintura
estava exposta na National Gallery, sob o titulo Alegoria com Vénus e Cupido.
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“Existe uma tensio entre a clareza geral da alegoria e a inconclusividade de alguns
dos seus pormenores. A alegoria € a0 mesmo tempo aberta e fechada: os conceitos
abstractos manifestados por certas figuras estio potentemente manifestos, por outras
sdo vagos e rebuscados”.

“Sera que a inclusdo de um pormenor implica a incorporagio por parte do artista do
que pode ser considerado o elemento seméantico implicito, ou seja, o contetido? Ou a
iniciativa de Bronzino tem apenas a ver com a forma?

Forma ou conteiido? Eis a questdo para esta autora que neste ponto aborda
igualmente a questdo da articulagfio entre o fragmento e o todo num conjunto
semantico.

Neste caso, estaria em causa parte da fiabilidade na interpretagdo precisa de cada
uma das figuras ou objectos desta pintura super-povoada, que Panofsky monta, com
uma paciéncia de um construtor de “puzzles”. Criaria j4 Bronzino nas suas pinturas,
figuras pela figura, ou formas pela forma, dotadas de um sentido nio codificado e

. intencionalmente obscuro, como Parker sugere, ou pelo contrario, de acordo com um
guifo pré-estabelecido em que cada qual desempenhava um papel teatral mais ou
menos preciso ndo excluindo embora - conforme explica Panofsky - necessariamente
a ambiguidade?

Marte e Vénus, surpreendidos por Vulcano é o titulo de uma pintura de Tintoretto,
que actualmente est4 na Alte Pinakotek de Munique. Daniel Arasse' desenvolve
sobre ela um texto no qual fica patente toda a sua ambiguidade sexual e moral. Nio
havendo dividas que se trata de uma pintura sobre o adultério, todas as especulagbes
s80 possiveis acerca do que ird Vulcano fazer seguidamente, algumas das quais se
podem ler no texto de Arasse. Uma pintura contra o adultério? Uma pintura sobre o
desejo? Uma pintura machista? Ou simplesmente sarcastica? De qualquer modo uma
obra eroticamente interessante que, como é costume nestes casos, nio deixou
qualquer marca na histéria até 1682, quando apareceu em Inglaterra.

A pintura de Greco O Enterro do conde de Orgaz (Fig. 127) foi encomendada pelo

Mosteiro com a intengdo polémica de comemorar uma vitéria juridica ocorrida sobre

! ARASSE, Descriptions, p- 9.
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a populago e relativa a obrigagdo de pagamento de uma renda. Ela ¢ apresentada
pelo realizador de cinema Sergei Eisenstein' como uma obra que, tendo sido
concebida como uma espécie de “ ‘placard’ para assustar os camponeses [...] se
utrapassa a si mesma”.

Outro caso paradigmitico do “indefinito” seria a anlise do significado da
Tempestade de Giorgione (Fig. 218), que leva David Rosand? a concluir que “as
pinturas de Gibrgione significam de um modo idiossincritico, diferente das
convengdes da expressdo pictérica na Arte Italiana do Renascimento”.

Existem outros exemplos desta ambiguidade mais ao virar da esquina, por exemplo
na nossa estatudria urbana. Gombrich narra o caso da estatueta colocada em
Piccadily Circus destinada a simbolizar a caridade de Lord Shaftsbury e que é hoje
conhecida como Eros; finalmente, todos passamos miiltiplas vezes pela estitua de
D. Pedro V nos Restauradores, que segundo consta foi esculpida com a intengdo de
representar o Imperador Maximiliano do México. Relativamente a outro ponto cito o
aproveitamento publicitério e intencional desta mesma ambiguidade diria que
retratistica, no sentido de propiciar a identificagio com vultos histéricos (Capitulo

Retratos).

! Citado por KLEIN, Greco’s Orgaz, 518.
>ROSAND, Venice, 25.
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IL.7. Grotescos: Excessos decorativos

Falamos j4 do tipo de espago maneirista em toda a sua ambiguidade e complexidade.
Cumpre-nos agora salientar outro aspecto importante. O “horror vacui”. Esta
deformagdo psicoldgica, traduzida na pintura, gera uma sobrelotagdo exagerada do
espago, que muitas vezes quebra a divisdo tradici onal entre figura e fundo e mesmo
entre figura e figura.

Esta sobrelotagao faz-se muitas vezes através da sobreposigio de muiltiplas figuras,
sendo um dos exemplos mais caracteristico a pintura de Rosso Fiorentino, Moisés
defende as filhas de Jethro ( Fig. 128) . Na pintura de Parmigianino Amor (Fig. 129),
do Museu Kunsthistorishes em Viena, as figuras de anjo que aparecem por detris da
figura da frente sdo de maiores dimensées que ela, contrariando as leis da
profundidade, sugerindo um blogueamento e planificacio do espaco pictérico.

Num certo sentido, nestes casos de sobrelotagdo e ocupagio mais ou menos uniforme
de todo o espago pictérico, acontece que as figuras formam uma espécie de padrio
decorativo, embdra orginico, como se de uma tapegaria ou de um padrao ornamental
cerrado e bidimensional se tratasse.

Este € um sistema decorativo “gético” criticado por Vitrivio em De Architectura’,
que preferia a decoragdo em “trompe I’oeil”: “No estuque estdo monstros em vez de
representacdes claras de coisas concretas. Em vez de colunas erguem-se talos; em
vez de frontSes painéis as tiras cheios de folhas curvadas e volutas. Candelabros
seguros em altares com imagens e sobre os vértices destes, nichos de delgadas
plantas sobem a partir das suas raizes em diferentes gavinhas com figuras
aleatoriamente sentadas sobre elas. Ainda, finas hastes com cabegas de homens e
animais pegadas a metade do corpo. [...] Como pode um ramo efectivamente suportar

um telhado, ou um candelabro os ornamentos de uma empena, ou um macio e esguio

! Critica assumida também por Vasari.
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ramo suster uma estdtua sentada, ou flores e meias-estdtuas nascerem alternadamente
a partir de raizes e ramos.”

Sistema oposto a obra de Rafael, a qual, segundo Benincasaz, se aplicava a férmula
“niente di troppo”.

Este ultrapovoamento est4 também ligado a tendéncia para privilegiar o pormenor
em detrimento do todo, gerando assim superficies cuja leitura pode ser menos clara,
por um excesso de significado.

A propésito de uma pintura atribuida a Daniel de Volterra (Fig. 91)* ,Voss exclama:
“Quantos movimentos interessantes e quanta expressividade nas partes individuais,
mas quanta dispersdo na organizagdo geral! Aqui se manifestam demasiado
claramente os perigos que ameagam os sucessores do grande florentino [Miguel
Angelo] e que acabario por conduzir no sentido do Maneirismo”.

Outro factor importante neste periodo é uma certa autonomia do desenho, que
Dubdis reconhece®, e que leva ao desenvolvimento de ritmos lineares relativamente
independentes do tema geral da pintura, utilizando técnicas caligréficas de
“spezzatura”, orientadas por linhas serpentinas, que antecipam em séculos os
orientalismos caligrificos ou texturais do século XX (Tapiés, Hans Hartung (Fig.
130), Tobey, Millares e muitos outros).

Desenvolve-se no Maneirismo uma estrutura ritmica que é relativamente abstracta e
portanto independente dos conteddos teméticos e que por vezes mesmo os obscurece.
Essa estrutura ¢ utilizada em pinturas com objectivos decorativos (Fig. 131), como
nos grotescos vegetalistas ou animalistas, mas também em pinturas em que aparece
um grande niimero de elementos ou personagens (Fig. 134), como referimos noutro
local. Ela alude a uma necessidade de desenvolvimento e organizagdo das formas,

sendo indiferente a um qualquer intuito figurativo.

! Citado em GOMBRICH, Norm and Form, p. 83.

? Carmine BENINCASA, Spechio.

0 Profeta Elias no deserto, hoje na Galeria de Dresden. VOSS, Tardo Renascimento, p. 101.
* DUBOIS, Maniérisme, p. 79.
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A tratadistica do século XVI referiu-se a este tipo de pintura. Lomazzo considerava-a
como tendo origem nos hier6glifos egipcios' e desempenhando um papel de
representagdo simplificada, que comparo ao dos logotipos nos tempos modernos. O
Padre Sigiienza, cronista da construgio do Escorial, considerava-os de origem
romana: “De Itélia veio para Espanha e espalhou-se pela Europa.” Um outro autor,
Pirro Ligério, escreve: “se bem que habitualmente parecam mentiras fantésticas,
todas eram sfmbolos de coisas industriosas, feitas nio sem mistério, se bem que os
modernos, imitando tais antiguidades, fazem-nas sem significado e sem histéria,
apenas por puro deleite”. Paleotti qualifica-os como “pintura muda™. Segundo esta
exegese, seriam simultaneamente fruto de admiragio pelo antigo e pura recriagfio
decorativa.

Fiquei surpreendido por exemplo, ao contemplar os tectos pintados com grotescos
nos apartamentos do Pal4cio de Te em Méntua. Estes revelavam-se como
COMmpromissos entre uma simetria estrutural e absoluta, uma geometria complexa
mas relativamente rigida por um lado, e por outro a ludicidade e loucura que as
pequenas formas ﬁgurativas3 que pontuavam os ramos dos grotescos revelavam,
apropriadas 4 funcionalidade dos quartos. Parecia uma sucessdo de pinturas de
Kandinsky na sua fase mais geométrica, vitimadas por um siibito retorno 2 figuragso.
Ao longo do século XVI estes elementos decorativos foram-se tornando no entanto
cada vez mais classizantes, como se pode verificar nos desenhos para .
enquadramentos decorativos de gravuras executados por Giulio Bonasone para a

obra Os amores, raivas e citimes de Juno®, executadas nos finais dos anos 60. Nio

' Gombrich pensa que os hieroglifos egipcios nio estavam acessiveis nesta época. GOMBRICH,
Symbols, p. 21.

% Por oposigdo a4 “poesia muda” que seria a propria pintura para Camdes. Dados sobre grotescos e
tratadistica podem ser encontrados em CHECA, Felipe I, p. 361.

* Estes pequenos simbolos repetidos aludiam as fungdes dos quartos em que se encontravam,
representando, quando era caso disso, tal como Allori (1535-1607), instrumentos da “toilette”
feminina,

* BARTSCH, Archer, (113-149), p. 319.
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deixa de existir um sentido ritmico, mas na maior parte dos casos o programa torna-

se mais figurativo e antropomdrfico.

Pelo contrdrio, visitando a exposi¢io Nature Morte Italiana da Caravaggio al
Settecento', pude constatar a existéncia no ultimo quartel do século XVI de um surto
de pintura sobre temas em que predomina uma grande bi-dimensionalidade, com os
elementos animais ou vegetais todos colocados em primeiro plano, sendo as figuras
humanas inexistentes ou colocadas em segundo plano (Pieter Aertsen, 1507/8-1575 -
Fig.132, Joachim Beuckelaer, 1533/34-1574 ).

Este tipo de pintura. italiana (Fig. 120) ou flamenga, obedecia a uma espécie de

disperséio aparentemente aleatdria mas no fundo composicionalmente organizada e

musical.

A visualidade do som

Esta tendéncia remete para a abstractiza¢io das formas, em marcha a partir dos finais
do século XIX. Um curioso texto de Téodor de Wysewa de 1895 atribui 2 pintura
assim ritmicamente organizada, que ele descreve, como Kandinsky o faria mais
tarde’, como uma pintura emocional por oposi¢ao a uma pintura descritiva, uma
directa influéncia do mundo dos sons, mais precisamente da musica.

Significativamente alids, o texto foi editado em “Za revue wagnerienne.”

' Numa carta Vicenzo Giustiniani, coleccionador, escrevia: “Caravaggio disse que tio trabalhoso é
fazer um quadro bom com flores, como figuras”. Barocchi, Storiografia del coleccionismo del
Vasari al Lanzi, STORIA DELL’ARTE IN ITALIA, 2, p. 36.

? HARRISON &WOOD, Art In Theory, p. 16.

’ Ver referéncias de Kandinsky sobre o Som, a musica e a Composigio cénica, no incio no século XX.
Por exemplo: Footnotes to Schoenberg’s “On Parallel Octaves and Fifths”, de 1910-11, ou a
composi¢do musicai I'efiow Sound, publicada na revisia Biaue reiter em i912. KANDINSKY,
Complete writings, p. 91 ¢ 267. Ver ainda as referéncias de Sergei Eisenstein a uma forma de
montagem cinematografica ndo descritiva mas emocional em EISENSTEIN, Serget Da revolugédo

a arte, Da arte a revolugdo, Lisboa: Editorial Presenga, p. 81.
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Numerosos artistas desenvolveram mais tarde esta conexo ritmica entre a linguagem
musical e a linguagem pictérica. Ela remonta no entanto 4 Poética de Aristételes
(340 a.C.)', sendo também citada referida por autores do século XVI, como
Comanini’.

Nam Juin Park, o artista multimédia de origem coreana mas que trabalha sobretudo
nos Estados Unidos, tem construido a sua carreira em torno de obras que falam sobre
a invisibilidade do som, ou o siléncio da imagem, remetendo de qualquer forma para
uma totalidade, de que fazem parte um e a outra. Pude ver recentemente o Klavier
Intergral, uma obra sua de 1978, da Fundagdo Ludwig de Viena.

Numa carta ao critico de arte Fontainas, Paul Gauguin pede-lhe: “Pense no papel
musical que a cor desempenha na pintura moderna. A cor que é vibragio, tal como a
miisica, é capaz de atingir o que € mais universal mas ao mesmo mais etéreo na
natureza: a sua forgé interna” >,

A tentativa de transferéncia directa de partituras musicais para uma linguagem
pléstica era parte integrante do ensino de Paul Klee na Bauhaus, sendo alias

conhecidas as suas transcri¢des de passagens de Jodio Sebastiio Bach em linguagem

plastica (Fig. 133)*

' “A tendéncia para imitar sendo para nés completamente natural assim como a melodia e o ritmo
(visto que ¢ evidente que os metros sdo parte dos ritmos) [...].” Citado por BOUBLI, L Atelier de
dessin, p. 123.

* Referido por BOUBLL, L ’Atelier de Dessin, p. 124. “Comanini desenvolve aqui a riqueza de
correspondéncias entre a pintura € as outras formas artisticas. Ele estende-as 2 musica, & qual ele
consagra uma longa passagem sobre a coincidéncia de tonalidades do seu pintor preferido,
Arcimboldo.”

’ In HARRISON&WOOD, 4rt In Theory, p. 24.

* KLEE, Notebooks, Vol 1, p. 286. Citagfio extraida do meu diério dia 8.12.2003. “Quando passei na
catedral de Sta. Maria del Fiore da cidade [de Florenga] pelas dez ¢ meia da manhi, subitamente
os sinos da torre sineira comegaram a tocar. Toda uma multiddo de asiaticos comegou
imediatamente a fotografar a torre. Olhei varias vezes para ela, mas parecia-me a mesma torre de
sempre. Os sinos em movimento eram dificilmente visiveis e impossiveis de fotografar com
sucesso, ao nivel da rua, e com o equipamento que eles tinham. Teriam dificuldade em transmitir a

sua familia e amigos a emogio sentida quando os sinos comegaram a tocar.”
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No entanto, nem a traduciio pldstica acrescenta muito 2 beleza grafica que a pauta

musical possuia j4, nem a co

aj4, 1déncia a nma estrutura mnsical precisa atribui

rrespondéncis eCiS
uma mais valia relativamente a outras representagdes ritmicas mais livres do proprio
Paul Klee. As tentativas directas de comutagio entre escritas artisticas diversas estio
assim destinados a transformarem-se em exemplos académicos ou pedagdgicos’.
Paul Virilio parece ter uma opinido parecida: “Toda a ac¢do entre som, luz e
imagem, longe de criar uma ‘nova arte’ ou uma ‘nova realidade’ [...] apenas destrdi a
natureza da arte, gerando apenas comunicagio.”?

Gerhard Richter parece também partilhar desta opinidio: “Isso é um dos mais velhos
clichés que andam por ai. As pessoas sempre recorreram a muisica para salvar os
alicerces da pintura abstracta.” Ao dizer “As pessoas” refere-se no entanto a ele
préprio: “Hd a relagdo com a nmisica, nos meus constantes esforgos para criar uma
estrutura em termos musicais e uma instrumentacio variada. Todos estes fracassos!”™
Existird generalizadamente, como Pater referiu em 1877, uma aspiragio de todas as
artes a serem musica®, talvez devido a uma deriva puritana ou reformistica a que
aludimos nontro lacal. O que € certo é gue nem sempre esta legitima aspiracio
alcanga o sucesso artistico. A questio remete, como justamente refere Carlos Couto®,

“para a especificidade, a ‘obridade’ da obra ou do objecto estético, o ‘quid

proprium’”. Uma relativa incégnita. ..

' Esta opinifio pode ser polémica e refere-se apenas ao contexto artistico actual. Podem aparecer
amanhd casos interessantes. LIVINGSTON em Nested Art, cita numerosos casos daquilo a que
chama transposi¢des transmediaticas. Uma delas ¢ a pintura de Klee, Die Zwitschermachine (1929
que foi tema de pelo menos trés composi¢Ses musicais durante o século XX, LIVINGSTON,
Journal, p. 234. KLEIN, Greco’s Orgaz, El Greco p. 527, atribui este tipo de pesquisa a uma
influéncia Teoséfica devida, por exemplo, as ideias de Rudolf Steiner (18217-1925). Existia ainda
a sinestesia, ou audigdo colorida, uma realidade descoberta pelos psicologos do inicio do século XX,

® VIRILIO, Fear, p. 80.

k RICHTER, Daiiy, p. 130. Notas de 12 de Ouiubro de i 986,

* Citado por BORGES, Other Inquisitions, Nova lorque: Simon and Schuster, The wall and the books, p. 5.

* COUTO, Topica Estética, p. 337.
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E necessério referir também um excesso decorativo ou “kitsch”, que estd também
associado ao desenvolvimento destas formas plurais, “intermédia”. Um exemplo é
representado pelo caso das “Tiller Girls”, que nos € narrado por Siegfried Krakauer
num texto para o Frankfurter Zeitung em 1927. As “Tiller Girls” eram raparigas que,
aos milhares, compunham figuras geométricas nos “cabarets” e estddios da América
ou mesmo em Berlim, muito perto de Krakauer. Ele maravilhava-se com estas
pessoas vestidas em fatos de banho que, devido a corrente de vida orgénica que flui
através delas perdem a individualidade, o préprio sexo. O ornamento é um fim em si
mesmo, j4 que nAo existe qualquer objectivo ginasista ou militar.

Tudo isto se passa para gldudio de espectadores, eles préprios organizados em filas
paralelas e concéntricas.

Krakauer reconhece a relagio entre esta massa ornamental das “Tiller Girls” e o
“processo de produgio capitalista”, que tende a destruir os organismos naturais, mas
defende-a acima de outras formas de cultura que ele considera obsoletas e menos
representativas da nova realidade existente nos escritérios e fabricas'. Este sistema de
evento visual massificado esteve alids muito em voga nos regimes socialistas, bem
como na promogio de acontecimentos como as Expo. ou os grandes acontecimentos
desportivos.

Eles aproximam-se também da Spera e do cinema, como especticulo total, e dos
novos especticulos multimédia que as tecnologias mais acessiveis e baratas colocam

ao alcance da generalidade dos artistas.

" HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 462.
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Daniel Buren (Fig. 135)' é um artista que durante o final dos anos 60 e o principio
dos anos 70 se distinguiu por pintar sucessivamente superficies vdrias utilizando,
como ele explica, rolos verticais de papel com 8,7cm de duas cores alternadas®. O
padrio para ele consistia portanto numa norma absaluta, nma gramitica que nfio
encontrava lugar para a variacio.

Na Bienal de Veneza de 2003 existia no entanto uma pintura sua de 190x 188cm na
técnica de acrilico sobre tela. Tentando explicar a razio de ser da sua ope¢do artistica
ele interpreta o seu processo de uma forma que se poderia aplicar a todos os
processos padronizados, grotescos oundo: “Esta repeti¢do, vista desta forma, tem o
efeito de reduzir a um minimo a agitacio, mesmo que leve, das formas propostas, de
revelar que a forma exterior (que poderd mudar) ndo tem qualquer efeito na estrutura
interna dos rolos (alternancia repetida) e no problema criado pela propria cor. Esta
repeti¢do também revela que visualmente ndo existe ‘evolucio formal’ - apesar de
haver uma mudanca - e de que da mesma forma nfo ¢ visivel uma ‘tragédia’ na
composi¢do ou tensdo no trabalho de cardcter claramente definido que nos é

mostrado ou ao préprio processo criativo.”

' Daniel Buren (n. 1938) .
’D.B. diz-nos neste texto de 1970 que o tem feito de maneira invariavelmente igual durante os tltimos
quatro anos.

* Em italico no original.
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IL8. Tragédia e infortiinio. Caos e Apocalipse.

“Sans art, sans forme et sans figure entiére.”
Ronsard, Amours.'

Comegarei este capitulo por me debrugar sobre a ordem, o anti-caos. Chastel?, tira as

seguintes conclusdes a partir de Marsilio Ficino (Timeo):

1. O espectaculo do mundo ndo é o caos; o espago confuso das sensagdes
pode reconduzir-se a uma ordem objectiva e mensuravel. ‘

2. Este reticulo “objectivo” € construido pelo espirito. A racionalizagio da
experiéncia através das leis matematicas ¢ uma integracio do real na

metafisica.

Esta estrutura, que como vimos anteriormente, consiste na pintura sobretudo
na perspectiva central, foi também utilizado no perfodo seguinte, o Maneirismo, mas
num sentido de distor¢io, de procura justamente do caos, através de vérios e
sofisticados processos’.

O que € o caos? Eis uma pergunta sobre a qual varios cientistas e filésofos se
debrugaram ao longo do século XX.

Em termos pictéricos, pensamos que Hauser se pretende aproximar da definigio de
uma estrutura uniformemente superpovoada, como a que identificdmos na alinea

anterior. Pintores conotados com o Maneirismo e geograficamente distantes, como

! Citado por BATTISTL, Anti-Rinascimento, p. 181.

* CHASTEL, Marsilio, p. 193

* Erwin Panofsky interpreta este desencontro dindmico como um aspecto da “malaise” resultante da
consciéncia da incompatibilidade entre o cristianismo medieval e o classicismo. PANOFSKY,
Iconologie, p. 261.

* Amold HAUSER, Mannerism, p. 26-27. “Composigdo aditiva, multiplicagdo de objectos,

abarrotamento do quadro com cenas episodicas” [...] Em pintura esse formalismo aparece na
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Tintoretto e Peter Bruegel o Velho (1525/30-69-Fig. 131)*, sio considerados por
Hauser tendo criado muitas vezes num espago igualmente super-povoado.

E possivel também falar em caos num sentido negativo, com fazia Jacques Riviere
em relago aos seus contemporaneos, os pintores cubistas, em 1912: “Partindo do
principio correcto de que tinham que ser eliminados a iluminagio e a perspectiva,
que subordinavam as partes ao objecto e o objecto & pintura, concluiram que era
necessdrio renunciar a todas as formas de subordinago.” Cairiam eles assim na
“louca cacofonia que nos faz rir”. E o “efeito redundancia” de que fala Demetrio
Paparoni a propésito do pintor contemporaneo Peter Halley (Fig. 136) que,
significativamente, no representa figuras humanas®.

O caos também se refere a um universo que, como diz Hocke, “ndo é mais um
cosmos harmonioso™. A nogio pode nascer de uma falta de referéncias subita,
mesmo que individual, que nos precipite da vertigem de um espaco que nio
controlamos. Esta nogdo de abandono aos elementos e forcas referenciais da natureza
e a morte, como destino final do homem, estd presente nas gravuras de Goltzius
dedicadas as Quatro Condenacgdes, como a dé Téantalo, Icaro, Phaeton, Ixion,
baseadas em pinturas de Cornelis Cornelisz (Figs. 138, 139), ou ainda em certas
poses de figuras de Pontormo® (Fig. 375). Existe todo um mundo para além da nossa
racionalidade, apenas a um passo de nds”.

Existe portanto originariamente algo de desarmonioso nesta auséncia de hierarquia e

excesso de espaco, uma desarmonia que pode ser natural ou provocada.

tendéncia de tornar padrdo omamental a base para a construgdo do quadro inteiro; em arquitectura,
na vida e propositos independentes concedidos a certos elementos estruturais; e em literatura, no
Jjogo feito com associagdes de de ideias e na acumulagio de imagens e metaforas por amor delas
mesmas.”

' Segundo Max FRIEDLANDER, Breughel nio pode ser considerado Maneirista. Anti.

“HALLEY, Scritti, p. 9.

’ Gustave René HOCKE. Labyrinthe, p. 16.
* Uffizi, 6570 F.

5 . . - 0.
Como se dizia na série de Televisio dos anos sessenta Tt wilight Zone.
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Finalmente o caos advém de uma l6gica aditiva, por oposigo a um espirito
sintético': Como se deduz das Metamorfoses de Ovidio, mas também do pintor
milanés Arcimboldo (1527- 1593) (Fig. 134), “Homo omnis creatura”, o homem
como soma, e ndo simula, de tudo aquilo que foi criado. Neste caso, a sensagio de
agorafobia e vertigem que vimos em Dédalo, pode transformar-se em claustrofobia,
a nogio de superpovoamento de um determinado espago, que poder4 ser o espago
terreno.

Gerolamo Bassano (1566-1621) na sua pintura A Arca de Noé, que faz parte da
colecgdo do Pal4cio Ducal de Veneza, mostra 0 momento em que as 4guas
comegaram a baixar depois do diliivio ¢ em que foi possivel portanto desembarcar
toda a fauna que tinha sido comprimida dentro da Arca, nesse primeiro exemplo de
amor para com 0s animais. E possivel ver descrita uma colecgiio numerosa, que se
espalha em toda a superficie da tela, na linguagem pictérica e inconfundivel de
Bassano (como também na Fig.140, uma pintura de Francesco Bassano).

Reparei também que na Sala do Gran Consiglio do Pal4cio Ducal, de enormes
dimensdes e onde se reunia um grande niimero de pessoas, existe também um
conjunto de pinturas de vérios pintores, com cenas laicas em que o tema quase geral
sdo multidGes, ou massas, seja em situagdes de guerra, a consagracio de lideres, ou
outras. Trata-se de lembrar aos representantes dos cidadaos que, por detris de cada
um, estd a multiddo dos representados. Exceptua-se o friso que Tintoretto foi
encarregado de pintar junto ao tecto, alids discreto, em cada um dos quais se
associam dois Doges, contendo também inscrigGes.

Na Bienal de Veneza por outro lado, causou um interesse e agrado geral do piiblico a
instalagdo multimedia de Michael Rovner intitulado Time left (Fig. 141). Trata-se de
uma sucessdo de figuras colocadas numa ordem linear, todas elas voltadas no mesmo
sentido, sem inicio nem fim, caminhando sempre em frente. No texto do catélogo
Mordechai Omer alude aos hieréglifos egipcios ou a uma secgfio dos manuscritos do

Mar Morto, mas algo nos faz também pensar, nesta 16gica subliminar do

' O contrario de Picasso que dizia,numa entrevista de 1935: “A pintura costumava ser uma soma de
adigSes. No meu caso é uma soma de exclusdes”. In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 499.
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associativismo histdrico, numa outro facto nio esquecido para os israelitas,mas este
referente ao século XX: o holocausto'.

Ainda na Bienal mas na exposigio Stazione Utopia uma das obras mais agraddveis
da Bienal era uma instalagio composta por um filme em que a cimara percorria um
aglomerado de batatas um pouco greladas, projectado num écran que estava sobre
uma superficie em que existia uma plano idéntico de batatas, da cineasta Agnes
Varda (Fig. 142). Era desenvolvido um discurso, vertical (o Video) e horizontal (a
realidade) sobre uma natureza igualitaria, as vezes cruel e arbitrdria, o ambiente que
os organizadores pretendiam dar a esta Stazione Utopia.

E importante no nascimento deste tipo de caos a nogao de “abundincia”, que j4 havia
sido desenvolvida por Alberti no seu tratado sobre a pintura®. Segundo Sylvie
Deswarte-Rosa na sua introdugdo a edi¢io de Della Pittura que consultei, a
abundincia em Alberti ¢ cuidadosamente regulada, como um factor de prazer, mas
também de perigo que constitui:

“Geradora de prazer, a abundéncia ( Copia) nio deve portanto ser confusa e
desordenada, e afastar-se assim da dignidade. E necessdrio restringir portanto o
mimero de personagens segundo a regra seguida pelos ‘poetas trdgicos e cémicos’ e
limitar-se a ‘nove ou dez’, tal como os convivas nos banquetes de Varrio. Mas ¢
imperioso também que o principio da abundéncia seja condimentado pelo da
variedade (‘varietas’), mdstrando por exemplo corpos vestidos, nus ou seminus, e
sobretudo diversificando os movimentos (§40).” Posi¢iio idéntica é a de Holanda em
Da Pintura Antiga (1548).

! As ideias sio muito proximas das da minha propria pintura. Faz-me pensar que uma tecnologia mais
eficaz actualmente e meios de distribui¢io mais agressivos condenam as minhas pobres pinturas a
continuar no Limbo da arte contemporanea internacional. Este conceito em mim é provavelmente
mais antigo (1984) mas quem é que quer saber? Como refiro a outro propdsito, -os italianos tém o
mesmo problema quanto aos “Macchiaioli”, expresso no titulo da exposi¢io que decorreu em
Padua em 2003, intitulada I Macchaioli prima dell impressionismo. Pode ser, mas quem é que
quer saber? Cada um tem ja o seu lugar marcado no “Global Phanteon™. A Ttalia consegue vender
0 Renascimento mas nfio o Impressionismo.

? ALBERTI, Pictura, §40-45,
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Boubli' refere que “com o nascimento € o apogeu da ‘maniera’ a variedade se torna
um principio ainda mais importante no seio dos elementos da estrutura da obra e da

"

" ideia de um ‘estilo’ ”.

”? no entanto chega a parecer “abundancia-copia” em

Esta “abundancia-varietas
Hieronimus Bosch, por exemplo, nos grotescos maneiristas, em A Virgem rodeada
por muitos [vinte e cinco] anjos, de Diirer’, em desenhos de Veronese® (Fi g.379) ou
ainda nas formas artisticas caracteristicas do apogeu da sociedade de consumo, como
os retratos miiltiplos de Andy Warhol, por exemplo.

Virilio refere o perigo que representa também a “grande arte transgénica” que seria
reunida no “Museu da Arte Eugénica”. Esta seria uma arte comprometida com as
novas tecnologias de manipulagio genética cientifica, no sentido de mudar a forma
como a vida se transmite, nos seres humanos.

Entre estas formas estaria a clonagem de embrides humanos que, parecendo uma
forma de criar uma previsibilidade na existéncia aleatéria, vem no entanto criar
factores de perigo e abuso evidentes, para além de ter consequéncias para o tecido
social e mesmo individual que sdo imprevisiveis.

Paul Virilio cita um jornal médico inglés favordvel & manipulagio genética® (The
Lancet, 15 de Janeiro de 1999), que refere o seguinte: “A comunidade médica um dia
terd que dirigir os seus cuidados e respeito as pessoas criadas pelas técnicas de
clonagem. Esta discussdo deve comegar agora, antes que os cabegalhos dos jornais
esmaguem a individualidade da primeira pessoa nascida desta forma”.

Na realidade a individualidade tem que ser repensada tal como ser4 a partir do
momento em que ela ndo for naturalmente gerada mas sim geneticamente

manipulada e em que se aplicar aos seres humanos aquilo de que faldmos acerca da

" ' BOUBLI, L ‘atelier de dessin, p. 159.

2 VOSS, Tardo Rinascimento p. 46, descreve esta Varietas como “uma diferenciagio do ritmo, em
relagdo 3 uniformidade métrica do ‘Quattrocento’ ”.

3 HOLLSTEIN, Boon e Scheller, Diirer, p. 167.

* Ou o desenho em Berlim, Kupferstichkabinett (Kunstgutalager Schloss Celle) - Madeln T. 42.

* VIRILIO, Fear, p. 54.
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mimesis e, mais ainda, da gravura. Na realidade, pouco adiantard dizer que somos
contra a clonagem de seres humanos, quando ela for uma pratica comum pelo menos
num pais. Interesserd antes preparar uma ética preventiva que possa sobretudo, como
diz 0 Lancet garantir os direitos da vitimas.

A clonagem, nas suas relagées com o caos, estd também presente em numerosas
obras de artistas do século XX, como também do XVI.

Pensando na serializagio de Warhol, recordemos que a nossa sociedade de consumo
desenvolveu sistemas de reprodugdo, tal como a época maneirista. Ndo s6 através do
desenvolvimento das técnicas de impressio ocorrido na época, (cujas implicacoes
culturais, sdo desenvolvidas noutro local) de distribuicio das mesmas 1magens, mas
visto que a prépria esséncia do Maneirismo se baseia no mimetismo, em esquemas
de reprodugio, embora segundo a férmula feliz de Dubois numa “submissio
subversiva” relativamente aos modelos recebidos.

Estamos num momento em que, através das chamadas clonagens de seres vivos que
Jd se praticam e de clonagens humanas que se anunciam, a ideia de gravura é levada
as suas 1ltimas consequéncias.

Sem querer discutir o conceito de clonagem em profundidade, nem sequer
superficialmente, poderiamos no entanto associd-lo ao de caos, no sentido de excesso
de actividade, tal como se pode encontrar e nos dois pintores seguintes:

Um caos realista, embora profundamente subjectivo, em Pieter Brue gel, espelhando
as contradi¢es sociais do visivel.

Um caos organizado e militarizado em Vasari e nos seus auxiliares, no Paldcio
Vecchio em Florenga (Fig. 143), em cujas paredes se dispdem monumentalmente
multid6es, assumindo poses guerreiras.

Um caos virtual em Tintoretto, mais préximo do pensamento cldssico, em que as
relagGes que se estabelecem entre os muiltiplos personagens sdo relagdes esvaziadas

de contelido concreto ou em que este contetido é pelo menos aparentemente caético’.

! Ver comentario a pintura de Tintoretto O milagre da multiplicacio dos peixes e do pdo, inserida no
capitulo 7. 13 deste estudo.
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A representagfio de cenas de caos humano, um tema que, como artista visual me é
particularmente caro, no é necessariamente pessimista, embora seja sempre
potencialmente apocaliptico e ameagador, como as imagens do mar.

Assinale-se que o apocalipse esteve sucessivamente previsto para 1600, 1660 e
1666'. Oportunamente, o livro que continha as gravuras do Apocalipse de Diirer foi
publicado em 1598 (Fig. 23).

Sobre este assunto relembro o titulo de um livro biografico de Howard K. Smith,
Jjornalista de televisdo americano que morreu recentemente: Events leading up to my
death®. A consciéncia do fim nio implica a auséncia de sentido de humor face ao que
o precede, ele € pelo contrério algo que faz parte da consciéncia.

A tragédia pode ser pelo contrério explorada como algo profundamente mobilizador
das emogdes do espectador, como acontece nos casos de “terribilita”, de que um
exemplo tradicional é o caso da representagio de Cristo no Juizo Final de Miguel
Angelo (Fig. 144).

Nao € possivel também a este propésito deixar de citar o exemplo de Diogo Pereira,
pintor portugués activo entre 1620 e 1658, que seleccionou e pintou numerosas cenas
apocalipticas extraidas da Biblia e da literatura que circulava nos meios cultos da sua
época. Nas exposigdes sobre tesouros do barroco portugués Vermelho e Ouro® que
circularam pela Europa em 2001-2002 figuravam pinturas de Diogo Pereira sobre os
incéndios de Sodoma, de Tréia e o Dildvio.

Existem vdrias pinturas anteriores na Europa sobre os mesmos temas e varias
conjecturas e explicagSes sobre os motivos que levaram Diogo Pereira a escolher
estes temas num contexto ideologicamente contra-reformista®, desde ligGes

moralizantes acerca de possiveis causas e consequéncias da decadéncia social e

' DUBOIS, Maniérisme, p. 104. \

? «Acontecimentos conduzindo a4 minha mortey. In International Herald Tribune, 19.02.2002.

3 Rouge et Or, Paris de 25 Setembro 2001 a 25 de Fevereiro 2002; Rosso e Oro, Roma de 20 de Abril
a 30 Junho 2002.

* Le monde de la peinture baroque portugaise; Naturalisme et ténébres 1621-1648, Vitor Serrio in
ROUGE, p. 51.
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urbana ao destaque do papel de lideres redentores como os que se viriam a salientar
na Restauragdo da nacionalidade portuguesa, que Diogo ndo chegaria a presenciar.
No entanto nem todas estas justificagdes esgotam as impressionantes representages
do desastre, Rouge et noir, de Diogo Pereira, que se distinguem das representacdes
arquetipicas temdtica, ou mesmo estilisticamente préximas, precedentes'.

Apesar da documentagio fotogrifica e filmica ter esvaziado de sentido o fazer-se
pinturas directamente sobre acontecimentos como o 11 de Setembro de 2001 embora,
de outra forma, a violéncia e mesmo a indugio intencional do terror no espectador
continue a ser hoje um contetido profundamente mobilizador do publico disponivel
para o consumo de obras de arte, como se verifica em intimeros casos de sucesso na
arte, cinema e literatura contemporneas.

Nao me € possivel esquecer neste contexto as Death Series de Andy Warhol. A
cadeira eléctrica (Fig. 104), cies assassinos, desastres de automdével (Fig. 105) e
imagens de suicidios ou suicidas (Fig. 145) que foram incluidos nesta sequéncia.
Imagens, enfim, de uma América que sacrifica os seus proprios filhos.

Quando interrogado numa entrevista qual a razdo de tal sequéncia, ele respondeu:
“Penso que foi a grande imagem de um grande desastre de aviagio na primeira
pdgina de um jornal: /29 MORREM. Também estava a pintar as Marylins. Apercebi-
me de que tudo o que estava a fazer era provavelmente “Morte”. [...] Mas quando se
vé uma imagem escabrosa vezes sem conta, deixa de fazer efeito”.

As imagens de tragédia entram no nosso quotidiano e passam a ser de indiferenca ou
apenas uma ténue agitacdo do tédio de um dia tio aborrecido como todos os outros.
A memoria visual dos artistas foi também sempre utilizada pelas forgas policiais, no

sentido de, perante descrigdes, tentar reconstituir visualmente e consequentemente

! Entre outros: Rafael, Incéndio no Burgo (Fig. 114), Vaticano, Roma;, Nerone e !'incendio di Roma,
Bottega de Giulio Romano; Ucello, Difiivio, Sta. Maria Novella, Florenga., Giorgione (1477/8-
1510, pintura perdida mas reproduzida por gravura de Marcantonio Raimondi, Z/ Sogno); e, é
claro, Hieronimus Bosch e Frangois de Nommé (Monst Desiderio). No século XIX John Martin e

no século XX Ludwig Meidner, Apocaliptic Landscapes.
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capturar criminosos em fuga. Wittkower' cita neste contexto Andrea del Castagno, a
quem chamavam Andrea dos condenados, Botticelli que foi encarregado de fazer os
retratos dos assassinos de Giuliano de Medici depois da revolta dos Pazzi em
Florenga e Andrea del Sarto.

No entanto o préprio quotidiano da vida urbana, sem que nada de dramético
aconteca, aproxima-se no entanto ji bastante do caos. No século XX houve vérios
pintores excelentes da vida e paisagem urbana. Estou-me a lembrar de Ludwig
Meidner’, que “descobri” recentemente. Ele pinta cidades em que as pessoas se
movimentam como se tomadas de um panico de motivos desconhecidos. “Uma rua
ndo é formada de valores tonais; é antes um bombardeamento de filas sibilantes e
vertiginosas de janelas, cones encandeantes de luz entre veiculos de todos os tipos e
milhares de globos em movimento, farrapos humanos, cartazes publicitarios e
massas, decores ameagadores e disformes. [...] Ficamos cegos® com o caos de luz e

sombra, entre as filas de casas altas” (Fig. 146)4.

! WITTKOWER, Leonardo, p. 204.

? Ludwig Meidner (1884-1966).

* Daqui poderia Saramago tirar a ideia para o seu Ensaio sobre a cegueira, se nio estivesse ja escrito.
Também o video de Bill Viola (Fig. 110) sobre a Visitagdo de Pontormo (1494- 1557) parece ter
nascido da experiéncia tida pelo autor perante um seméaforo numa cidade.

* HASKELL, Images, op. citada.
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I1.9 Nostalgia, Arqueologia e Ruina

Conforme tentei provar no capitulo /.4 deste estudo (Modernidade e Passado na
Arte), muita da arte se desenvolveu, como dizia Zuccari “acerca da arte™.

Da mesma forma que a ciéncia se faz pela refutagio ou reafirmagio de constatagées
precedentes, toda a arte € uma reflexdo critica sobre o capital de memdria artistica
que estd ao dispor de determinado grupo social.

Face a esta relagiio, extremam-se duas possiveis atitudes:

3. A acentuagdo da ruptura com o passado e de um espirito inovador ¢
revoluciondrio que, por vezes, nio tem tio poucas raizes como isso. O
abstraccionismo do inicio do século XX constitui um exemplo.

4. A redescoberta ou regresso a uma pureza original mais ou menos remota,
obscurecida por um periodo de trevas posterior. O Renascimento ¢ o
Maneirismo, em relagdo ao classicismo, constituem exemplos tipicos, assim

como manifestagdes do chamado pés-Modemismo.

Existem vdrias formas de culto do passado, conforme a énfase ¢ colocada na
reafirmagfo de valores cldssicos que foram recentemente postos a nu, por exemplo,
por grandes campanhas de escavagio arqueolégica que vio influenciar uma arte
contemporanea, ou numa concep¢ao pessimista ou revivalista, que saliente o cardcter
decadente do presente face a um passado que se considera mais brilhante.

Conforme refere Pinelli no seu preficio ao estudo sobre as academias de Pevsner?, no
“dmbito do pés-moderno e de movimentos revivalistas entretanto ocorridos, nostalgia
e “dilagante déchirismo” (do francés “déchirer”, rasgar) nio se sucedam

ordeiramente mas antes ocorrem simultaneamente, sendo dificilmente discerniveis.

' CLERY, Zuccar L idea ¢ pittori, scultori e architetti.
* PEVSNER, Accademie, p. XXXVIIL.
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Nostalgia em relagdo a um perfodo em que a distingdo entre arte “normale e arte
straordinaria™ era segura e existiam portanto critérios claros. “Déchirismo” de
ruptura e radicalismo, verificada a irrecupérabilidade desta possibilidade de
distingdo. Pinelli cita como exemplo deste saudosismo relativamente 2 existéncia de
critérios, inclusivamente, a reavaliagio do Maneirismo descoberto no inicio do
século e um interesse mesmo, ou sobretudo, pelas suas manifestagdes mais
estereotipadas e academizantes.

Conforme confirma Shearman?, a ciéncia da arqueologia nasceu no século XVI.
Virios estudos relacionam as campanhas arqueolSgicas em Roma e a evolugio da
arte Italiana de entdo. Uma grande preocupagio de Rafael antes da sua morte em
1520 parece ter sido a inventariagfio e protecgio das ruinas Romanas®, Rowland
acrescenta® que tal se devia a um encargo do Papa Ledo X e refere passagens de uma
carta atribuida a Rafael ¢ dirigida aquele Pontifice, na qual se desenha uma politica
de reconstrugdo do patriménio antigo: “Vossa Santidade ordenou que eu desenhe
Roma antiga, ou tanto quanto se sabe pelo que pode ser visto hoje em dia, com
aqueles edificios que mostram suficiente conservago para possibilitar sem falhas
uma reconstrugio dos verdadeiros principios do seu estado original, tornando aqueles
elementos que estdo inteiramente em rufnas ou dificilmente visiveis correspondentes
aqueles que estdo ainda de pé e sdo, visiveis.”

Em 1535 o Papa Paulo IIl nomeou um comiss4rio para as antiguidades, Latino
Giovenale Manetti, tendo como fungfio “proteger, ou pelo menos olhar pelas antigas
ruinas, e fazer parar as escavagdes e exploragio descontrolada, que tinham
transformado o Coliseu e o Férum em pedreiras™. Também neste aspecto, foram
tomadas medidas pioneiras neste periodo histérico que, na era moderna, indicaram o

caminho 2 politica cultural de defesa do patriménio, a nivel mundial, no século XX,

! Sobre este assunto ver o subtitulo, Academia, desta Tese.
2 SHEARMAN, Manierismo, p. 203.

* CHASTEL, Sack, p. 145.

* ROWLAND, Culture, p. 226.

* CHASTEL, Sack, p. 208,
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embora ndo tanto como seria de desejar. Tal ndo aconteceu por acaso mas porque,
para a arte maneirista e para a opinido publica que a mantinha e suportava, as
antiguidades, a “maneira antiga”, eram de tal modo importantes.

As grandes aventuras coloniais europeias em Africa e na América do Sul, sobretudo
a sua fase “arqueoldgica” que aconteceu nos finais do século XIX, foram também um
facto novo que influenciou, como se sabe decisivamente, o desenvolvimento da arte
europeia e norte-americana no século XX.

Também hoje, a conservagio e o restauro de obras de arte assumiram um papel de
primeiro plano, no turismo e espectdculo cultural. Com a nova politica de nio
interferéncia ou preenchimento de zonas das pinturas ou esculturas que estio
degradadas, manifestando efectivamente o seu respeito pela obra, as entidades que
fazem o restauro chamam também a ateng¢do do publico para a intervengio que foi
realizada sobre a obra, que se torna também ela visivel, uma vez que passam a
coexistir na obra espagos de obra e também de ndo-obra.

De igual modo existe uma focagem sobre os problemas éticos do restauro, que assim
se tornam visiveis aos olhos de todo o puiblico.

Impressionante era por exemplo ver a peca que foi deteriorada pela atentado
terrorista de 1993 que destruiu uma parte da Galeria dos Uffizi e algumas obras,
acontecendo que o restauro € justamente uma fixagdo das condicdes de deterioragio
da obra e portanto uma memdria, ndo da pintura original, mas sobretudo das causas
da sua quase total destrui¢do’.

Néo € de admirar portanto que bastantes restauros sejam agora assinados, aparecendo
a assinatura do restaurador integrada nas informagdes fornecidas pelo Museu sobre
as obras, a par do seu autor, como acontece na Accademia de Florenca, e também a
entidade ou empresa que patrocinou o restauro, o que acontece em quase todos os

Museus.

' O mesmo acontece na polémica que envolve o memorial a0 Ground Zero - 11 de Setembro,
concebido pelo estiidio de Daniel Liebskin, em que a perpetuagio das crateras causada pelo
aluimento dos edificios e a visibilidade do que resta das fundag8es dos mesmos ¢ para alguns uma

atitude discutivel, por perpetuar a acgdo daqueles que praticaram o acto.
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Tal como no Jardim Zoolégico de Lisboa, os “animais”so associados a esta ou
aquela empresa, que “toma conta deles”, assim acontece com as pinturas nos

principais museus.

Todo o “influencionismo” nos faz reflectir sobre qual o papel da “originalidade,” um
valor considerado pouco significativo e fora da terminologia habitual na arte
contemporanea durante as dltimas décadas.

Manet (Fig. 147) copiava descaradamente, obcecado pela visdo. Meissonier (Fig.
148) afirmava que “o mestre era um pintor cujas obras nio faziam pensar nas obras
de nenhum outro artista” e “nada mais peri £0s0 para o artista que a memdria”'. Mas
isto tornara o primeiro menos original que o segundo?’

O Maneirismo, curiosamente, é por vezes considerado como um exagero
individualista e noutras como uma mera c6pia da “maneira” de outrem.
Schopenhauer, citado por René Hocke?, diz o seguinte:

“Na arte, os imitadores, os maneiristas, imitatores, ‘servum pecus’, partem do
conceito: escolhem o que comove e agrada numa obra verdadeira, tomando nota, e
traduzindo-o ou ndo com engenhosidade [.. .J. A época, a massa obtusa, apenas
conhece os conceitos, aos quais se fixa e € por isso que atribui as obras amaneiradas
um répido e barulhento tributo de admiragio. No entanto, bastam alguns anos para
que as obras se tenham tornado insuportéveis, visto que as ideias que estavam na

moda, sobre as quais elas se apoiavam, mudaram elas préprias entretanto”.

! Ernst Meissonier, pintor, citado por Marc Gotlieb in FRIED, Manet, p. 247.

? Seria interessante se ele ponderasse a afirmagio de Sigmund Freud em Beyond the Pleasure
Principle, The Standards Edition of the Com plete Psychological Works of Sigmund Freud, Ed.
Strachey, 24 vols. (London, p. 153-749). Ali, Freud observa que a os registos da memoria “sio
muitas vezes mais poderosos e mais duradouros quando o processo que os deixou para tras nunca
entrou na consciéncia”. Consciéncia e memoria nio sio uma mesma coisa.

* René Hocke, Labyrinthe, p. 267.
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Schopenhauer denuncia a emergéncia no panorama artistico de um tipo de conceitos
baseados na publicidade e talvez desenvolvidos gracas as ciéncias sociais mas que,
na arte, se revelam ineficazes porque nio cumprem principios normalmente
associados 2 arte: originalidade, perenidade.

Mas serdo estes conceitos fundadores, na pratica artistica?

Na realidade outros movimentos artisticos, como a “Arte Povera”, foram buscar i
sociedade de consumo ou 2 natureza ruinas ou escolhos, que sdo muitas vezes
problematizadas em obras de conservagdo dificil. Obras dificeis de conservar mas
que se preocupam com a conservagio dos recursos naturais, aproveitando para
reciclar bens considerados supérfluos ou degradados.

E uma forma de ac¢do artistica por subtracgio, que Victor Burgin referia do seguinte
modo: “O artista € susceptivel de ser visto ndo como criador de novas formas mas
antes como um coordenador de formas existentes, e pode querer subtrair materiais a
partir do ambiente envolvente. Como a arte estd cada vez mais sendo vista em termos
de comportamento, também os materiais estio sendo considerados em termos de
quantidade e nfo qualidade™.

A quantidade estd no pensamento de Smithson quando refere a entropia como
caracteristica que conduz a um desperdicio a longo prazo desastroso. “A ideologia
tecnolégica ndo tem outro sentido do tempo sendo o da ‘oferta e procura’® e os seus
laboratdrios funcionam como cortinas que escondem o resto do mundo.” O proprio
mundo pode assim tornar-se uma ruina, como que um grande estaleiro de sucata de
automoveis.

Segundo Owen, “Smithson sempre reconheceu como fazendo parte da sua obra as
forgas que a degradam ¢ exigem o seu regresso & natureza”. Para ele, “As obras *site-
specific’ tornam-se um simbolo da perecibilidade e efemeridade de todos os

fenémenos; é o “memento mori’ do século vinte. Para mais, devido 2 sua falta de

' Victor Burgin (n. 1941) HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 884.
> IDEM, Ibidem, p. 863.
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'durabilidade, a obra € frequentemente preservada através de fotografias.'Este facto é
crucial, prova o potencial alegérico da fotografia”. Citando Walter Benjamin, “A
constatagio da transitoriedade das coisas, e a preocupagdo em as salvar para a
eternidade, € um dos grandes impulsos da alegoria”. “[...] A alegoria € consistentemente
atraida para o fragmentdrio, o imperfeito, o incompleto - uma afinidade que encontra a
sua expressdo mais completa na ruina, que Benjamin identificou como o emblema
alegérico por exceléncia. As obras humanas sdo reabsorvidas pela paisagem; desta
forma, as ruinas representam para a hist6ria um processo irreversivel de dissolugio e
decadéncia, um progressivo distanciamento das origens.”

Assim, o trabalho artistico “site-specific” contemporaneo, aspirava, ainda segundo
Owen, a uma monumentalidade pré-histérica, tomando como modelos Stonehenge
ou Nazca, o que me faz pensar nas obras de Richard Long.

Lawrence Weiner (Fig. 151) leva esta tendéncia ainda mais longe, crendo que a
prépria produgdo de obras de arte é ecologicamente incorrecta e provocadora de
poluigdo. Ora ser artista, segundo ele, “significa fazer o minimo mal aos outros seres

"2, Estas juntam-se a outros motivos, que t€m a ver com a temporalidade e

humanos
relatividade de todos os materiais, e também um desejo de nio condicionar o
espectador, que o levam a recusar a obra de arte como um objecto construido.

Outra situgdo extraida da cultura do passado consiste em representar ruinas, ou seja,
parcelas de arquitectura, ontem novas, hoje decadentes, fruto do poder modificador
do tempo e mostrando essa decadéncia, mesmo no seu aspecto exterior. Dubois vé a
representagdo dessas ruinas como, “o sinal da morte vista sob uma forma colectiva”,
a melancolia.

A importancia do passado nas formas de arte a que chamamos Maneiristas,
determina o papel relevante da parte do nosso aparelho psicolégico e mental,
destinado a registar e reconstruir este mesmo passado. Algo a que normalmente se

chama a meméria.

! Craig Owen (1950-1990). IDEM, Ibidem, p. 1054. Ver o pensamento de Owen sobre pos-
modernismo e alegoria no capitulo 7. 2.
? Lawrence Weiner (n. 1940). IDEM, Jbidem, p. 881.
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Num seu ensaio intitulado Notas sobre a Nostalgia que publicou em 1985, Peter
Halley' condensa em nove principios, exaustivamente, quase tudo o que tem a ver
com este sentimento ¢ esta pratica na arte contemporanea. Quase tudo o que ele refere
€ relevante para este trabalho, pelo que optei por reproduzi-lo como Apéndice 4. No
entanto, citarei jd que ele considera a nostalgia um “elemento estrutural” e ndo um
fenémeno conservador e passageiro dos anos oitenta®. Tal como aconteceu com o
Maneirismo, verifica-se a substitui¢do da Natureza pela nostalgia, como fonte de
referéncia para a arte.

Sherrie Levine (1947), (Fig. 150) construiu uma série de obras a partir de artistas da
época herdica da arte abstracta. O vanguardismo dos 1ltimos contrasta ainda de
modo mais chocante com o seu revivalismo.

Segundo a descri¢ao de Peter Halley®: “E nas obras mais recentes de Sherrie Levine
que o fascinio do simulacro em conjunto com a nbstalgia € transmitida de um modo
mais especifico. Nas suas recentes aguarelas, Levine repescou, um a um, exemplos
do modernismo do século XX. Em obras como After Stuart Davis a geometria
modernista € desprovida de todo o contetido, excepto da nostalgia da geometria
modernista’.

Outro projecto de Levine, segundo Rosalind Krauss, consistiu em “re-fotografar as
fotografias que Edward Weston fez do seu jovem filho, em violagio do seu
“copyright’. Mas, como jd foi argumentado acerca dos ‘originais’ de Weston, estes
foram pela sua vez tirados de modelos fornecidos por outros; eles foram criados por
aquela longa série de ‘kouroi’ gregos através do qual o torso masculino nu tem sido
processado e multiplicado no seio da nossa cultura”.

Levine executa também cuidadosamente aguarelas a partir de postais ou outras
reprodugdes de obras de modernistas. Levine escolhe heréis do modemismo, como

em After Kandinsly ou After Miro, assim como na obra jd citada, e reproduz

desenhos de homens-artistas, por exemplo De Kooning ou Egon Schiele,

'HALLEY, Seritti, p. 125.

* E extraordinario como o pensamento de HALLEY mudou de tom desde o seu texto Contra o pos-
modernismo:. Um reexame de Ortega, de 1981, bastante critico do historicismo na arte, até estas
Notas, de 1985, que t&m um sentido amibivalente e verdadeiramente Maneirista no sentido de
“Self- Contradictory”. No pensamento dos artistas também existe uma historia.

> HALLEY, Collected Essays, [Scritti], p. 98. Referéncias a Sherrie Levine, After Stuart Davies,

aguarela sobre papel, 28x36¢m.
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“apanhados” no acto de desenhar mulheres. Nio respeita as dimensdes originais das
obras.

Sylvie Coéllier' apresenta em 1996 também uma an4lise do trabalho de Levine,
associando-o ao do pintor francés André Raffay (1926).

Este copia também obras originais de outros artistas, como Cézanne, Picasso,
Duchamp, Matisse e Douanier Rousseau, trabalhando a lapis de cor sobre tela, por
meio de projecgdo de diapositivo e respeitando as dimensdes originais das obras.
Segundo Coéllier ambos se apropriam de simbolos de poder modernistas, a primeira
no sentido de testar a “aura” das obras que os modernistas achavam lnicas, através
de reprodugdes manuais, o segundo de uma forma um pouco “naive”, homenageando
os artistas copiados, mas negando também desta forma também o valor da
originalidade na obra de arte. Ali4s a inclusdo de Rousseau nos “copiados” deve-se
ao facto de ele também ter sido recuperado pelo Modernismo, apesar de “Naif”. Esta
autora nota também que ambos utilizam materiais com pouca “autoridade” no mundo
da arte, a aguarela e o 14pis de cor, um pouco “infantis”.

Apesar de ambos utilizarem instrumentalmente imagens fotogréficas, estas obras
constituem também uma alternativa a fotografia como meio de reprodugio
privilegiado, apresentando uma solugdo manual e nio mecénica, 6ptica ou digital. £
como se dissesse: “Se pode ter uma pintura porque é que se contenta com uma
fotografia?” ‘

N&o me admiraria que a ideia pegue e passemos a encontrar nos locais mais turisticos
dezenas de artistas ou artesdos, como lhes queiramos chamar, a vender simulacros
manuais de obras de Picasso ou de Marcel Duchamp. Desta forma teriamos, cinco
séculos depois, um regresso do artista a condigdo de artesdo, por via da
reprodutibilidade da obra de arte.

Negam portanto simultaneamente a fungéio da fotografia como tinico meio de
reprodutibilidade 6ptica, criando portanto também uma nova filosofia de artesanato.
Para além de pinturas ailtégrafas, falsos, edi¢des de artista, fotografias, gravuras
temos também cdpias manuais, as primeiras das quais, que terdo quebrado o tabu,
foram intervengdes artisticas inovadoras.

" REINIK, Wessel e Stumpel, Jeroen, coordenadores editoriais - Memory & Oblivion; Proceedings or
the XXIXth. International Congress of the History of Art held in Amsterdam, 1-7 September 1996.
Kluwer Academic Publishers, Dordrecht, p. 668. ’
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Duchamp iniciou este tipo de especulacdo, com as suas solucdes cinquenta por cento
revoluciondrias, cinquenta por cento “marketing”, como as Boite en Valise (Fig.
152).

Algo diferente me parece ser o caso de Glenn Brown (Fig. 31), artista
contemporéineo britdnico que em 1992 pintou The Day the World Turned Auerbach.
Este artista faz pinturas a partir das pinturas de Auerbach, simplesmente onde este
introduz relevo através de empastes e argamassas de vdrias naturezas, Brown pinta
esses mesmos relevos utilizando uma técnica de claro-escuro. Trata-se de uma
representagio naturalista das pinturas de Auerbach, mas utilizando processos
técnicos radicalmente diversos, garantindo a pintura sob uma mesma aparéncia, uma
natureza semantica diferente’. '

Um exemplo completamente diverso de trabalho sobre os despojos da memdria e do
passado € Anselm Kiefer (Fig. 153, 154), referido por Daniel Arasse?, que passarei a
citar:

“Nestas obras, estes materiais do a impressdo de humildes e patéticas reliquias de
um mundo desaparecido ou de coisas preocupantes, memdrias rasgadas ou sinais
premonitorios de catdstrofes esperadas”.

Uma “arte arqueolégica” portanto, num primeiro segmento da frase, que se
transmuda numa I6gica alquimica (alids Kiefer parece ter estudado alquimia, nos
anos 80) para uma “arte profética”, no segundo.

Uma arte, finalmente, em que as memdrias sao profundamente materiais e se
consubstanciam numa espécie de combustio de coisas e substincias.

Na exposigio de trabalhos sobre papel de Anselm Kiefer no Metropolitan Museum
em 1998 fica profundamente patente a natureza da(s) sua(s) memoria(s). Reunindo
trabalhos que vao de 1970 a 1993, esta exposi¢do traz a superficie do papel
reminiscéncias que sdo tingidas do eclectismo tio caracteristico dos finais do século
XX. Aolongo dos comentdrios aos trabalhos inseridos no catdlogo surgem-nos
referéncias, a titulo de exempld e sem pretender ser exaustivo, a Jean Genet, Ernst
Bloch, Stephen George, Holderin, Richard Wagner, Heinrich Heine, o arquitecto
‘Wilheim Kreis, Velimir Khlebnikov, Goethe, Paul Celan, Alberto Diirer, o

Expressionismo alemio do inicio do século, Robert Musil, Baudelaire, Oscar Wilde.

! Artista referido em Newall, JOURNAL AESTHETICS, p. 385.
? KIEFER, Clarts, Arasse.
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Memérias sobretudo de um mundo literdrio, ou mesmo musical, mas também
eventualmente de imagens de artistas visuais, que juntava a outros referentes visuais como
fotografias (geralmente “polaroids”), que realizava em Jeito de memérias de viagem.
Impressdes eclécticas sem divida, mas que geraram escandalo. Na realidade, se
existia alguma 4rea preferencial ou especializada do pensamento de que este artista
se ocupasse mais do que das outras, esta 4rea era a parte da cultura germdnica que
mais querida tinha sido ao imagindrio nacional socialista, que encontrou o seu
dramitico epilogo exactamente no ano em que Anselm Kiefer nasceu (1945).

Este facto levou vérios autores a criticd-lo duramente. Donald Kuspit afirmava que
“o passado colectivo nazi forma o coragdo da identidade pessoal de Kiefer”.
Benjamin Buchloh afirmou que se trata de “politico-kitsch”'. Andreas Huysmans
coloca-nos o seguinte dilema: /

“Ler estas pinturas como uma fixagdo melancélica nas ruinas imateriais do fascismo
que captura o espectador numa situagio de cumplicidade, ou pelo contririo, como
uma critica dirigida a esse mesmo espectador, apanhado numa rede complexa de
melancolia, fascinio e repressio”™?.

Toda esta polémica e escandalo contribuiram no entanto notoriamente paraa
afirmagéo internacional de Kiefer. A ambi guidade social e politica € alis hoje
também caracteristica de muitas das obras de arte do maior impacto social. A sua nfo
incorrecgdo politica a este respeito foi alids abundantemente legitimada por fazedores
de opinido judaicos, sendo mesmo atribuido a Kiefer em 1990 o prémio da Fundagdo
Wolf, sediada em Jerusalém.

Tanto mais que ele assumiu grande importincia e pioneirismo histérico, ao preceder
e preparar de forma espectacular o terreno para o visualizar e assumir pelos alemies
da totalidade da sua prépria histéria. o que conjugado com outros factores,
culminaria na reunificagio.

Como notaram Charles Harrison e Paul Wood® obras como as de Kiefer ¢ baselam-se
na premissa de que se pode intervir sobre a histéria, e se ndio redimi-la (visto que o
Holocausto est4 para 14 da redengfio) entio talvez alegorizando-a, no sentido de
devolver ao presente um passado”. Era esse passado que a Alemanha necessitava no

sentido de se reunificar, o que viria a acontecer em 1989.

' KIEFER, Clarté, Arasse.
> MODERNISM IN DISPUTE, p. 252
’ MODERNISM IN DISPUTE, p. 250.
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IL10. Espiritualidade

Segundo Riegl' “a civilizagido antiga ndo reconhecia uma perfeicio espirituél,
independente da corporal”.

O Cristianismo estabelece uma distingdo clara entre corpo e alma mas essa distin¢ao
foi sempre temperada por diversas “nuances”, sobretudo se pensarmos no primeiro
como forma de expressdo e hdbito do segundo. Sensualismo e espiritualismo nio sio
realidades sempre contraditérias, do discurso artistico’.

Hauser afirma que, a dado ponto, no século XIX, ocorreu a “vitéria de Mallarmé
sobre Verlaine”, ou seja, um deslocamento da €nfase que tefzi passado do
impressionismo sensual para o espiritualismo e o idealismo.

Ocorrerd 0 mesmo fenémeno em todos os movimentos, que passardo por uma fase
mais sensual e adolescente inicial, digamos, como o Maneirismo com Rosso e
Pontormo’, para depois evoluir para obras mais rarefeitas, do ponto de vista do
afastamento do corpo, como as de Parmigianino ou Greco?

Ou serd justamente este periodo artistico uma demonstracio de que o espirito nio se
pode separar da matéria, sobretudo quando se fala do corpo, jd que existem
numerosas manifesta¢tes que traduzem erotismo mas um erotismo indirecto,
sofisticado, espiritualizado, como nos filmes de David Lynch?

O classicismo pode também ser visto como oposto ao espiritualismo. Giorgio de

Chirico, que promoveu um regresso ao classicismo, criticava num texto de 1919
aqueles que usam o espiritualismo como “a tltima defesa da sua ignorincia e

impoténcia”.*

'RIEGL, Grammaire, p. 14.

¢ Como prova a Imaculada Conceigdo de Portelli, sub-capitulo O contra erotismo.

? Sobre Pontormo diz, pelo contrario, Freedberg: “O que ¢ sacrificado da plausibilidade fisica é o
prego e por outro lado o meio de se afirmar uma verdade de outro tipo, relacionada com estados
espirituais”. In 8. J. FREEDBERG, Painting in Italy. 1550-1600, Yale University Press, p. 181.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 235.
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O Maneirismo, anti-cl4ssico, pode assim ser visto como uma manifestagio do
espiritualismo. No entanto, conforme refere Hauser: “[...] a arte maneirista - e este é
provavelmente seu aspecto mais singular e caracterfstico - nunca enfrenta o espiritual
como algo passivel de ser totalmente expresso em forma material. Ao invés disso,
considera-o tdo irredutivel a forma material que nada mais pode ser do que sugerido
(e ndo mais do que sugerido) pela distor¢do da forma e pelo rompimento de

91

fronteiras™. Este é um aspecto da realidade muito “singular e caracteristico”, uma
vez que em termos da teoria da comunicagdio traduz o lado indirecto e tortuoso do
tipo Maneirista. O Maneirismo comunica tanto ou mais pela negativa do que pela
positiva: a mensagem passa através de rompimentos e distorg¢des que acabam por ser
mais eloquentes do que as afirmagdes na transmisséo de uma espiritualidade da qual
0 Maneirismo nfo abdica, mas que considera inacessivel, se directamente
demandada.

Estavam no terreno no entanto as condigdes intelectuais e especulativas para que
algo de muito importante pudesse suceder no campo das artes.

John O’Malley’, que estudou a actividade dos grandes tedlogos e oradores Cat6licos
nos séculos XV e XVI, refere que “nos setenta e cinco anos antes do irrompimento
da Reforma era em Roma que estava a ser feito algum do mais original e criativo
trabalho teol6gico de toda a Europa”.

Através das obras de arte chegam-nos testemunhos, por exemplo, das ideias de um
espanhol, Juan de Valdes, que morreu em Itdlia em 1541, e que defendia a heresia
optimista de que ndo havia ninguém condenado ao Inferno para todo o sempre, todos
seriam um dia (o do Juizo Final), afinal resgatados.

Segundo se afirma, Miguel Angelo (Fig. 155) e Pontormo seriam conhecedores e
possivelmente apoiantes da concepgiio “valdesiana”. E a este aspecto que Vasari

alude, na descrigio do destruido Juizo Final de Pontormo em S. Lorenzo: “Ao alto

' Arnold HAUSER, Mannerism, p.10

? John O’ Malley, autor de Praise and Blame in Renaissance Rome: Retorci, Doutrine and Reforma in
Sacode Orators of the Papal Court, 1450-1521, Durham, North Carolina,num Post-scriptum a
STEINBERG, Sexuality, p. 213.

280



Maniera e Ideologia

do meio da fachada sobre a janela fez no meio e ao alto Cristo na sua majestade,
rodeado de muitos anjos todos nus, faz ressuscitar os mortos para os julgar. Mas
nunca percebi a doutrina desta histdria, apesar de Jacobo ter o seu préprio engenho, e
falar com pessoas doutas e letradas; ndo percebi sobretudo aquela parte em que
Cristo no alto ressuscita os mortos e sob os pés tem o Deus Pai que cria Addo e
Eva.™

Segundo vdrios autores, o classicismo era combatido por vdrias vozes dentro da
Igreja Catdlica, visto que num certo sentido representava um culto préprio, sendo
conhecidas as cartas criticas de Erasmo acerca deste tema. Este facto pode ter
contribuido para o desenvolvimento de tendéncias anti-Cldssicas no século XVI.
Ndo se pode também ignorar a influéncia de um imagindrio medievalista ou
orientalizante expresso em tendéncias esotéricas ou alquimicas nalguns artistas,
como nos casos citados noutros locais de Parmigianino ou Cigoli, Beccafumi e o
gravador Bonasone, ou astrolégicas como em Francesco Salviati®,

A forma de transmissio da espiritualidade durante o Maneirismo nio deverd ter sido
finalmente estranho o movimento Reformista que ocorreu durante o século XVI, e as
frequentes e sangrentas lutas e guerras religiosas. Todas estas movimentagoes
criavam um contexto susceptivel de influenciar os artistas por vezes de forma
contraditoria.

A gravura de Ehrard Schon A Batalha entre os Protestantes e o Clero Catdlico
Romano’, (Fig. 156) representa os dois exércitos ocupando exactamente cada uma
das duas matrizes de madeira de idénticas dimensdes, encostadas uma a outra para a
impressio.

Cada uma das gravuras apresenta a mesma estrutura, composta por trés camadas: Os
cavaleiros e lideres do exército protestante do lado superior esquerdo, os pedes por
baixo e na base tinham sido representados anjos a manobrar os canhdes, que depois

foram substituidos, embora imperfeitamente, na xilogravura, sendo sobrepostos

' Citado por LEBENSZTEIN, Diario Pontormo, p- 236.
? Referido em Borea, STORIA DELL’ARTE ITALIANO, 2, p. 398.
? HOLLSTEIN, U. Mielke. 1525-30.

281



Maniera e Ideologia

“lansquenets” (infantaria protestante germﬁnjéa). No lado direito simetricamente
primeifo os cavaleiros e depois nas camadas inferiores os pedes e, manobrando os
canhdes, uma horda de deménios. Percebe-se portanto qual a posig¢do de Ehard
Schon na cisma religiosa. Ele fez alids numerosas gravuras violentamente anti-papais
ou eclesidsticas. Numa delas o diabo utiliza a cabega de um frade como saco de uma
gaita de foles e o seu nariz como um dos seus tubos (Fig. 157); noutra surge o Anti-
Cristo, vestido de padre catélico, com um saco de dinheiro roto e seguido por barcos
carregados de bobos' (Fig. 158).

No entanto, deixou-nos também representagdes talvez anteriores da Anunciagdo bem
como folhas com cifculos de rosas (rosdrios) tendo Cristo como centro (Fig. 160),
com as quais as indulgéncias eram vendidas®.

Conforme diz Wittkower?, “nos primeiros tempos do desenvolvimento da Reforma, a
situacdo era bastante fluida”, citando o exemplo de Holbein. Como ele, varios
artistas trabalharam quase simultaneamente para os papistas e os reformadores. Para
outros artistas no entanto, como Griinewald, a Reforma foi o fim da sua carreira®,
Movimento reformador que, para bem da arte, foi apenas iconoclasta em Calvino,
mas ndo em Lutero. O préprio Erasmo de Roterddo era de uma corrente mais
iconoclasta do que a prevalecente no Concilio de Trento, o que lhe traria, e aos seus
seguidores, dissabores com a Inquisiggo.

Um dos artistas apoiantes da Reforma, Alberto Diirer escrevia em 1525 o seguinte’ :

“dizem-se sobre a pintura muitas coisas maldosas, e afirma-se que est4 ao servigo da

! IDEM, Ibidem, p. 121-125. Curiosamente também, uma outra gravura de Schoén, Foguetes em
Nuremberga por ocasido da vitéria de Carlos V em Ti unis, de 1535 (Fig. 159). Tera também um
sentido anti-catolico ou melhor, anti-papal, se considerarmos os luteranos “lansquenets”
compunham em grande parte as tropas do Imperador que protagonizaram os acontecimentos que
culminaram no saque de Roma em 1927. As aliangas estratégicas ignoram por vezes diferengas
ideolégicas, como aconteceu também varias vezes ao longo do século XX.

2 Embora anterior, de 1515. IDEM, Ibidem, p. 17 e 20.

* WITTKOWER, Satumo, p. 41.

* WITTKOWER, Saturno, p. 40.

* Cit. IDEM, Ibidem, p. 37.
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idolatria [...] As imagens sdo a origem de bem e nio de desordem, se siio

convenientes e de boa factura™.

Espiritualismo e Arte, uma relagio nem sempre ficil

E consensual dizer-se que, hoje em dia, a religido deveria ser mais artistica e a arte
mais espiritualmente motivada. O espiritualismo alids, que ninguém sabe muito bem
0 que seja, € um bem escasso e ecologicamente protegido, neste inicio do século
XXIL

Interrogo-me muitas vezes sobre como convive a Instituigio-Igreja catélica com as
obras de arte que cobrem muitos dos seus templos. Na realidade vio jd longe os
tempos em que a Madonna Sistina de Rafael era a imagem sagrada-arquétipo.
Quando os fi€is pensam na Nossa Senhora de Fdtima, pensam numa imagem de um
artista anénimo, talvez um pouco abstracta, possivelmente sem qualidade artistica.
A situaglo era complicada em Veneza, com a quantidade enorme de turistas que
tentam entrar numa pequena igreja para ver, por exemplo um Veronese. Tentarei

fazer uma simula das minhas reflexdes quando confrontado com o fenémeno:

1. Normalmente os altares que despertam mais o culto dos fiéis, contando com
a presenga de genuflexorios e velas acesas, ndo tém grande valor artistico.
Existem excepgles, por exemplo na Igreja de S. Sebastiio, onde esta o
timulo de Veronese: a capela com mais velas tinha uma pequena pintura do
mestre, apesar de tudo insignificante, face as restantes. Deve ser complicado
estar a rezar, utilizando como icone religioso, interface para com o divino, o
mesmo objecto para o qual outra pessoa esta a olhar com o olhar profano do
admirador de arte, ou apenas turista. Por outro lado algumas pessoas que
rezam tambem gostam de arte... Deve existir uma duplicidade num seu olhar
por exemplo para uma Anuncia¢do de Tiziano. A dupla fungio icénica e

artistica cria no objecto uma laceragio. Esta cisdo é visivel no publico, como
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em relagdo ao artista e entidades que encomendaram a obra. E elucidativo a
este respeito o didlogo mantido entré Veronese e os oficiais da Inquisigio
acerca da Ceia em casa de Levi, no qual o primeiro invoca razdes de
composi¢do e de entendimento puramente artistico para Justificar a presenga
de figuras consideradas inoportunas de um ponto de vista teoldgico. Neste
caso, com um “happy end”, foi possivel um compromisso de parte a parte
com a harmonizagdio dos dois pontos de vista diversos, através de uma
alteragdio do titulo da pintura, como ¢é referido noutro ponto da Tese.

2. Actualmente a igreja em Veneza divide ja o tempo de abertura ao pablico
entre o culto, em que ha servigos religiosos e (em principio) ndo se pode
entrar para ver a arte ¢ o horério turistico em que se paga bilhete a entrada,
como em qualquer Museu.

3. Em termos estritamente teolégicos, relacionados com a fé contemporinea,
uma pintura de Veronese (Fig. 163) constitui necessariamente um exemplar
de arqueologia religiosa.

Na realidade uma obra de arte que tem quinhentos anos nfio estard Jja
adaptada a alma religiosa, & maneira contemporénea de ver a Deus. Veja-se
o contraste com a Capela de Notre Dame du Haut em Rochamp (Fig. 161)
de Corbusier, a capela de San Givanni Battista de Michelucci' (Fig. 162)
perto do aeroporto de Florenga,ou a arquitectura religiosa de Nuno Teot6nio
Pereira. Nomeadamente depois do Concilio Ecuménico as formas
“cinquentocentescas” serdo hoje dificéis de interpretar num sentido
puramente religioso. E um problema comum 4 restante arte publica, que ndo
muda apesar de os tempos mudarem, perdendo aquele sentido que lhe ¢
conferido pela actualidade e passando a ser cada vez mais abstracta. E nio

s0 a arte piblica. Como se verifica naqueles retratos de familia que cada vez

! Visitei e senti-me muito inspirado pelo espago interior de Michelucci, tanto na basilica como no
baptistério. Nao deixei no entanto de ter alguns calafrios perante a prevalecente iconoclastia,

salientada pela qualidade relativamente menor dos icones ali colocados.
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menos pessoas sabem a quem pertencem, mas que continuam a despertar a
atengdo ¢ a imaginacdo das criangas, geragio apos geragio.

O ideal seria provavelmente que a Igreja Catélica tivesse possibilidades de
transformar as antigas igrejas ¢ outras obras de arte em museus, como alias
se tem feito através de uma progressiva musealizagio dos bens da Igreja
Catdlica em Portugal ¢ a abertura de varios Museus de Arte Sacra.

Os novos templos, para estarem em sintonia com os tempos ¢ as
pessoas, seriam talvez parecidos com os estadios desportivos ou os centros
de arte contemporanea. No entanto o que se tem verificado é um progressivo
desinvestimento da Igreja Catdlica na Arte Contemporinea, que constitui
um dos seus problematicos factores de envelhecimento. Ird acontecer um
novo Concilio que, como o trentino, dé grande importincia 4 comunicagio e
arte religiosa?

No que constituiu uma nova onde de iconoclastia, a Igreja abandonou -
progressivamente € imperceptivelmente o territério da arte ¢ do
espectdculo, como o provam justamente as reformas conciliares das
ultimas décadas do século XX. O abandonar a arte como religiio abriu
assim espago, paradoxalmente, a religido da arte. Ndo é por acaso que se
tém aumentado o investimento publico ¢ a peregrinagio popular aos

templos laicos, os Museus.

A diferenca que por vezes veio a superficie entre o que faz sentido do ponto de vista
religioso ou artistico, estd documentada no longo e triste episédio do timulo de
Tiziano para o Altare de Crocefesso naIgreja dos Frari, em Veneza.

A Pieta de Tiziano (Fig. 101) foi pintada para ser colocada sobre o seu timulo no
referido altar de mas estava ainda no atelier do pintor 2 data da sua morte, a 27 de
Agosto de 1576, tendo sido depois acabada por Jacopo Palma o Jovem. De acordo
com o relato de David Rosand, “o projecto parece ter sido abandonado,
possivelmente devido a hesitagio dos monges em alterar um altar particularmente

venerado, o local de uma cruz milagrosa”. Depois de variados episédios apenas em
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meados do século XIX a capela foi transformada num monumento a Tiziano. A
pintura, no entanto, est4 ainda na posse do Estado, na Accademia.

Apesar da intensa vivéncia religiosa expressa alids em guerras, deram-se durante o
Maneirismo passos decisivos para a secularizagio da arte. Como diz Battisti “&
exactamente a perda dos valores religiosos e misticos que pode permitir uma
interpretagdo do Maneirismo como um facto exclusivamente fenomenolégico ou
lidico™ 2.

Como acrescenta Max Weber’, “a procura da riqueza, despida do seu significado
religioso ou ético, tende a ser associada a paixdes puramente mundanas, que lhe
atribui antes o cardcter de um desporto”.

Nesta “desportivizagdo” da sociedade, surgem assim, segundo este autor,
“especialistas sem alma e sensualistas sem coragfio”, que no entanto estio convictos
de ter atingido o grau maximo da civilizaggo.

Segundo Haskell a partir da Primeira Guerra Mundial comegaram tornar-se visiveis
os efeitos do materialismo mas a0 mesmo tempo iniciou-se uma deriva de numerosas
mentes para o regresso ao um espiritualismo “medieval ou maneirista™. Neste
contexto cita Dvordk:

“Na eterna rivalidade entre espirito e matéria, a balanga agora parece pender em
favor do espirito. E devido a esta viragem nos acontecimentos que passamos a
reconhecer em El Greco (1541-1614) o Grande artista e um espirito profético, cuja
fama est4 para sempre assegurada”.

Nao se pode falar em “O espiritual na arte” sem falar de Kandinsky (Fig. 164), que
sobre o assunto escreveu de forma persistente e exaustiva. Na realidade ele

acreditava que a pintura era “um dos mais poderosos agentes da vida espiritual” e

' ROSAND, Venice, p. 57.

? BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 38.

* HARRISON&WOOD, Art in theory, p. 136.

* HASKELL, Images, p. 413

* Titulo de um livro de Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kust, Murnan 1911.
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que o seu objectivo era “servir o desenvolvimento e purificagfio da alma humana’™.
Talvez por isso a deriva para a “unidade” da obra nos anos sessenta e setenta por
parte de artistas como Donald Judd, Frank Stella e Robert Morris, por oposigio a
uma racionalidade ou um dualismo do pensamento ocidental, que eles consideravam
decadente. E a mesma metafisica recusa do plural que moveu Yves Klein® (Fig. 165)
a realizar as suas pinturas monocromdticas “de azul Yves Klein” a propdsito da qual
referia uma frase de Gaston Bachelard®: ‘Primeiro ndo h4 nada, depois um profundo
nada e depois uma profundidade de azul”... A este propdsito citava um fresco
monocromdtico azul na basilica de Assis, que ele atribuia a Giotto, mas parece agora nao

ser?

' KANDINSKY, Introdugiio ao Espiritual na Arte, p. 128.

% Yves Klein (1928- 1962).

® Gaston Bachelard, L ‘eau et les Réves, Paris, Biblio.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 804. Klein mostra ser um “historiador de arte” prudente ao
atribuir o fresco a Giotto, ou talvez a um dos seus alunos, ou entfio a um seguidor de Cimabue ou
entéio a um dos artistas da Escola de Siena. O argumento cromatica ¢ para ele determinante: “E o
mesmo azul que aparece no fresco de Giotto!” So6 que o fresco de Giotto parece niio ser dele, e

Klein ndo o sabia.
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IL.11. Critica social e caricatura.

“Diamonds are a girl’s best friends.”

Marilyn Monroe.

Na observagio de alguns retratos quinhentistas patentes no Metropolitan Museum,
nomeadamente Retrato de Jovem, de Bronzino, 1530, (Fig. 166) e Jovem Viuva, de
Lorenzo de Credi, ficou patente a grande teatralidade das figuras, cuja afectagiio as
afasta do naturalismo renascentista, ele préprio ja considerado “uma forma de
comunicagio, uma linguagem silenciosa, um teatro de ‘Status’, um sistema de signos
representando atitudes e valores e um meio de apresentagio do eu”’. Visivel é
também o simbolismo expresso por uma série de pormenores dos retratos, que
relembra a linguagem pré-renascentista. Veja-se a importancia semantica de
acessérios como o livro no primeiro e da alianga na segunda. Tal como acontece com
o espelho e outros utensilios, em retratos de Francois Clouet, da Escola de
Fontainebleau.

Talvez seja esta teatralidade que leve Benincasa a falar, a propésito de Bronzino
(1503- 72), de “uma retratistica voluntéria e teimosa de escondimento”?.

Pevsner’ refere testemunhos que afirmam que, confrontado com o facto de Lorenzo e
Giuliano de Medeci ndo estarem parecidos, Miguel Angelo retorquiu: “Daqui a mil
anos ninguém sabera qual era o seu aspecto”.

Ao mesmo tempo aparecem retratos de homens comuns, que n3o so reis ou nobres,
embora pertengam a uma espécie de elite mental e tenham caracteristicas que os
individualizem. Veja-se o retrato do Escultor Alessandro Vittoria, de Paolo

Veronese (Fig. 167 ), apenas um artista, ou do Irmdo Gregorio Bello de Vicenza, de

" Em “The historical anthropology of early modern Italy”, da Cambridge University Press, citado por
Deborah PARKER, Bronzino, pag. 136.

2 BENINCASA, Spechio, 77-86.

* PEVSNER, Accademie, p. 38.
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Lorenzo Lotto (Veneza 1480- Loreto 1556), de 1546' (Fig. 168 ). O retrato de um
Giovane Gentiluomo, do mesmo artista, na Accademia de Veneza (Fig.169 ) é outro
exemplo do que ficou dito. Assemelha-se a um retrato roméntico do século XIX.
Trata-se certamente de um personagem sensivel, que se senta a mesa para pensar e
ler, e ndo apenas para comer. Pode ser associado ao amor infeliz ou platdnico (as
cartas sobre a mesa, as pétalas de rosas murchas). O lagarto jd foi referenciado como
um simbolo erdtico mas surge também na simbologia da familia Gonzaga’. A
abertura da janela sobre o céu e o horizonte no canto superior esquerdo é certamente
uma referéncia a uma dimensao espiritual.

No Kunsthistorisches Museum de Viena estd outro notdvel retrato de Lotto, Retrato
de Jovem frente a uma tenda branca, (Fig. 170) eu diria mais precisamente de
Adolescente. O artista representa as pequenas erupgdes cutineas, borbulhas e sinais
da pele do seu personagem, que sdo pormenores realistas mas também simbdlicos de
uma idade: a adolescéncia. Realismo e simbolismo nio sdo programas antagénicos,
antes pelo contrdrio. Numa nesga do interior da tenda que se pode ver no lado direito
nao deixa de ser ver a chama de um candeeiro de azeite, uma habilidade luminica
mas também ilustrativo de que algo se acende no seu personagem. No retrato de
Jacopo Strada (1567/68) (Fig. 171 ), um dos primeiros “art dealers”, representado no
que provavelmente € o acto de mostrar uma escultura antiga a um cliente, Tiziano
colocou em cima da mesa, bem em primeiro plano, um punhado de moedas. Os
fundos cinzentos sdo muito importantes em retratos masculinos de Tiziano (Fig. 172
) e também de Paolo Veronese (Fig. 173 ), expostos no Paldcio Pitti. No primeiro
existe uma sombra redonda e muito abstracta, ao passo que nos segundo aparece

também a definicdo de uma vaga afquitectum, sobre o fundo.

1 . . - . ;. A -

Sobre esta pintura escreveu Zeri: “Por vezes, as suas efigies exprimem a angustia da existéncia a

procura de si propiia, outras vezes € o remorso da cisdo em relagdo ao divino, ¢ a suplica por um
perdio que se teme que ndo venha nunca a ser concedido™. ZERI, Iralia, p. 19.

? Federico Zeri descreve Lotto como castissimo e virginal. IDEM, Ibidem, p- 18
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Um retrato de Agostinho Carraci (1500-1601) no Palicio Pitti (Fig. 174) ¢
muito realista, psicolégico e introspectivo. Pelo seu cardcter -expressionista, nio se
coaduna com a imagem classicista que sobre este artista varios autores transmitirani‘.
Zeri considera como a novidade do meio do século a “substitui¢do da méscara pela
face real” operada pelo catolicismo tridentino. Encontramos exemplos desta
individualizagdo em Bronzino, Salviati e Jacopino de Conte.

Em todos estes retratos o Poder € substituido por outro tipo de poder, mais ligado ao
Ser.

Sobre Pontormo retratista (Fig. 175), diz Federico Zeri® “A sua retratistica apresenta
a sociedade florentina exemplificada numa sucessio de seres introvertidos, isolados
da realidade, ruminando ambiguamente sobre ocasides perdidas, méscaras de
dignidade colocadas sobre consciéncias maculadas”.

A obra de Giovanni Battista Moroni (Fig. 176), por exemplo expressa no retrato do
poeta Gian Anténio Pantera, e algumas outras obras patentes nos Uffizi e no Pal4cio
Pitti, sdo muito realistas e diversas dos seus contemporineos, colocando este pintor
um pouco fora® da sua época. Hockney* sugere que tal se deve ao facto de utilizar
instrumentos Gpticos auxiliares nos seus retratos. Zeri considera-os parte de uma
galeria de retratos austeramente contra-reformisticos®,

Neste capitulo ndo queria deixar de falar também da situagdo dos desenhos em que o
retratado ndo é um mecenas mas antes, pelo contrario, um modelo, que por vezes
seria mesmo remunerado.

Quando observo os desenhos de figura dos Maneiristas como Pontormo, nas suas
posigBes absolutamente forgadas, com torgGes extraordinéria e contrapostos que
parecem fisicamente impossiveis, ndo deixo de pensar que essas posigdes

representariam para os modelos um exercicio extremamente violento, em que uma

' BATTISTI ,nti- Rinascimento, p. 60-64

% ZERI, Italia, p. 19.

* E neste aspecto adiantado em relagdo aos seus contemporaneos.
* HOCKNEY, Secret, p. 43.

’ ZERI, Italia, p. 28.
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grande dose de dor deveria ser um dos componentes da situa¢do. E que hoje, na
civilizacdo em que vivemos, seria muito dificilmente praticdvel numa escola de arte

um professor decidir dar aulas de desenho de modelo “Maneirista”.

Representacgdes de poder ou infimidade

Nio significa o que anteriormente ficou dito que tenham sido varridos do mapa ou
caido em desuso os retratos de corte. Fernando Checa refere a sintese que neles o
pintor estabelece entre “a imagem real, o aspecto terreno dos personagens, com uma
ideia abstracta da representacdo do poder real, um poder que se exercia de uma
maneira cada vez mais pessoal, mas em nome de principios superiores que excediam
a individualidade do principe. A requerida mistura de parecido e verosimilhanca com
hieratismo e solenidade ¢ o cardcter principal deste tipo de retratos, que alcanca na
corte espanhola um dos momentos mais grandiosos de todo o século XVI'*,

A dificuldade em apresentar retratos representativos do poder, mesmo do poder
pessoalizado, € evidente. Dela € sintoma, segundo Bouza Alvarez, a opinido de Pedro
Salazar y Mendonza em 1618 ao assinalar que “de Filipe de Habsburgo ‘ninguin
retrato sali6 acertado’ por ser impossivel fixar a sua extraordindria, por assim dizer,
formosura em majestade’®.

Em alguns dos notdveis e muito grandes painéis de Alessandro Allori (1533- 1607)
na Galeria da Academia em Florenca, (Fig. 177) verifica-se, para além de notdveis
conhecimentos florais, a reconstitui¢io do interior das casas florentinas da época’,
que demonstra o gosto naturalista do pintor, expresso nos fundos, o que nio acontece
nas pinturas de Bronzino. Este realismo é refor¢ado pelos seus estudos botanicos de
folhas e flores, embora se saiba que as flores tinham também em ultima andlise

fungdes simbdlicas. Noutra pintura, outra Anunciacdo que veio da Villa dos Medici

' CHECA, Filipe II, p. 102.
® BOUZA ALVAREZ, Filipes, p. 72

* Sobretudo na Anunciagdo.
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em Castello, hoje na mesma Galeria, verifica-se que Allori trabalhava bastante para

um piiblico palaciano feminino, fazendo o que se poders chamar uma pintura de

quarto, dedicando-se a descrever em pormenor toda a complexa estrutura dos

bordados com bilros.

Alessandro Allori tinha de ser, pelo que ficou dito, um dos pintores presentes numa

exposicdo sobre as j6ias dos Medici e pinturas representando os (e sobretudo as)

Medici com as suas jéias, organizada no Museu dei Argenti do Palazzo Pitti.

As j6ias tem varias fungGes nos retratos, associadas sempre ao exercicio do poder:

1.

3.

Surgem j6ias uUnicas em importantes em posi¢gdes composicionais
fundamentais na pintura, como figuras abstractas, palimpsestos, que
remetem para uma outra dimensdo simbdlica. Por exemplo no caso do
retrato de Elisabeth Tudor por Quentin Matsys ( 1543-1589) a jéia mais
elaborada esta colocada no nosso lado direito (0 lado do coragdo dela)
mas, exactamente, no prolongamento da linha que vai dar ao ponto de
fuga, definida por uma série de colunas. Tal como os vasos “tornito” em
marfim de Marcus Heiden ¢ Johann Eisenberg que estio no Museu dei
Argenti em Florenga', alguns deles claramente labirinticos, elas tém um
caracter que se relaciona nfio apenas com o poder terreno mas também
claramente com o metafisico.

Joias mais simples ou geralmente pérolas, pontos que criam um padrio
geometrizado, como numa pintura da Escola Francesa do Século XVI
exposta na Exposig¢o Joias dos Medici no Palacio Pitti.

Joias como elemento globalizador, estabelecendo uma ligagdo com o Oriente

e, através dele, com todo o Universo. (Jacopo Ligozzi) 1547-1627)2,

A contemporaneidade das joias, vestudrio e outros acessérios de moda, é outra das

caracteristicas que se costuma associar a pintura maneirista. Como é sabido outros

! Conforme tabela do Museu, provenientes do saque de Coburgo em 1632.

* A Directora do Museo dei Argenti, Maria Madalena Mosco, escreveu um artigo na revista FMR, de

2003, intulado «Pele e joiasn», chamando a atengfio para uma outra fungdo da joias, a de

aparecerem na mulher assinalando a posse sexual por parte de um homem.
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pintores representavam cenas biblicas ou mitolGgicas como se acontecidas no século
XVI, representando em pormenor os figurinos, aderecos e outros seus sinais de
época. Deste ponto de vista, para além de Alessandro Allori, destacam-se pinturas de:
Paolo Veronese, sobretudo activo em Veneza.

Na realidade; Veronese parece ter, segundo diz David Rosand', tido contacto com a
actividade de figurinista para espectdculos de teatro, se interpretarmos desta forma
uma série de desenhos deste artista existentes na Ecole des Beaux Arts de Paris, que

descrevem vestudrio destinado a personagens com uma fungfo teatral especifica.

Teatro contemporineo

De assinalar também que comegou a ser habitual de representar em cenas supostas
serem cldssicas ou biblicas, para além dos mecenas’ e plenipotencidrios eclesidsticos
ou civis, também a familia ¢ os amigos do pintor. E sabido que por exemplo Rafael
no Vaticano, em a £scola de Atenas, Miguel Angelo, no Juizo Final e Zuccari em
Florenga, em Sta. Maria del Fiore, compuseram elaborados retratos colectivos
contempordneos, para além de incluirem geralmente auto-retratos em que
normalmente, muito literalmente, estabelecem contacto visual com o observador.
Paolo Veronese pintava variadas Ceias, que eram na realidade palcos em ‘que
figurava como uma presenga indispensdvel a figura de Cristo mas pelas quais jam
passando rotativamente personagens da sua realidade contemporénea. Existia
também um hdbito anterior, de fazer cenas religiosas que incluem o mecenas, muitas
vezes em altares destinados a dialogar com a horizontal de um ttimulo, como

acontece com a Madonna di Ca Pesaro de Tiziano (Fig. 268), que inclui Jacopo

' ROSAND, Venice, p. 125.
? Espanta que o Concilio de Trento nio tenha proibido a mistura de Doadores e santos, nas pinturas.
No entanto o assunto parece ndo ter sido tratado. Os Carraci ndio gostavam de inclui-los nas

pinturas, no entanto fizeram-no na Gléria de Cristo, que parece estar em Florenga mas n#o
consegui ver. FRIEDLAENDER | 4nti-, p. 64.
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Pesaro, ou mesmo o auto-retrato do préprio pintor', como a Pieta que ests na
Accademia e que Tiziano destinava ao seu préprio timulo.

O mesmo Tiziano foi incluido por Jacopo Bassano, ao que diz Miguel Turina? no
grupo de vendilhSes que foram expulsos do templo, devido ao seu apego pelo
dinheiro, o que pode signiﬁcar que este expediente nem sempre correspondia a uma
homenagem amiga mas também podia representar maledicéncia.

A mesma pritica se usa ainda hoje no mundo da propaganda. Fiquei bastante
surpreendido quando, num regresso a cidade de Lisboa ap6s uma longa auséncia,
verifiquei que existiam cartazes espalhados por toda a cidade dando conselhos aos
municipes, supostamente da autoria do Marqués de Pombal, que inegavelmente
realizou nesta cidade um trabalho memorivel.

A razio de ser do meu espanto reside em que a face do Marqués (Fig. 178 )
descontada a sua farta cabeleira “setecentesca”, é bastante idéntica  do Presidente da
Camara que ordenou a colocagio dos disticos. Coincidéncia aproveitada pelos
publicitérios ou fusdo informética de fisionomias, é algo que deixarei a outros o
cuidado de apurar.

A obra O homem rico de Bonificio Veronese (Fig. 179), na Accademia de Veneza é
uma obra de critica social mais directa do que qualquer obra presente na Bienal de -
2003. Nela podemos ver o homem rico com uma série de senhoras ceando em torno
de uma mesa da “Loggia” do seu Palécio, que se assemelha a um palco e aumenta a
atmosfera de intencionalidade teatral. Todos eles i gnoram, sem se dignarem olhar,
um pedinte que est4 c4 fora e solicita uma esmola. Por detrés de uma das colunas da
“Loggia”, outro “concetto” de observagio social: Dois rapazes, provavelmente
criados, roubam e bebem disfargadamente o vinho das garrafas do rico. No
horizonte, sinais da instabilidade dos tempos: um pal4cio arde e passam homens
armados a cavalo. Ser hoje poderoso pode significar cair amanha na desgraca ou

pior, estar morto. Tanto esta pintura como outra que se encontra hoje na mesma sala

! Rosand coloca algumas duvidas sobre a identificagio da figura de S. José de Arimateia da Pieta com
Tiziano. ROSAND, Venice, p. 60.
? FELIPE I, vérios autores, p. 307.
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da Accademia (Madonna dei Tesorieri, de Tintoretto, Fig. 37) traduzem o aumento
da importincia do elemento “dinheiro™.
Provavelmente entre os mercadores venezianos era mais descomplexada em relacio
a este instrumento fiducidrio que nas outras cidades, envolvidas em operagdes
bancdrias ou negdcios mais complicados. O “toma 14 dd cd” estd bem patente em
Retrato de um mercador de seda®, de um pintor desconhecido veneziano.

A mesma homenagem as classes industriosas ou capitalistas encontramos mais tarde,
Jd sem a Madonna, por exemplo nos Sindicos da Guilda dos Teceldes de
Amesterddo, pintado por Rembrandt em 1662 e patente no Rijksmuseum desta
cidade.

Qual a posi¢do da maioria da arte contemporanea acerca do comentdrio politico-
social? Sobre este assunto dizia Peter Halley, numa conversa gravada com outros
artistas, em 1986 “Mais do que abordar questdes do momento, penso que a obra de
arte deve incidir nas questoes que sio criticas: os principais assuntos politicos do
momento, na medida em que existem, sdo certamente preocupacdes para os artistas
como individuos mas, na obra de arte, sdo as questdes estruturais por detrds das
questdes imediatas que sdo importantes’®.

O retrato pode ser uma imagem de outros aspectos da sociedade ou até uma tentativa
de comentdrio, que pode ser irénico, ao que de bem ou de mal vai acontecendo.
Halley citando Ortega y Gasset, considera como vertente essencial do modemismo a
ironia, que alids se relaciona com outra das suas caracteristicas, o distanciamento. E
0 que ele chama o Modernismo relativista, que associa a Manet, Picasso (Fig. 196 ),
Duchamp, Rauchenberg e J.Johns. Considera que ele se exprime “sob a forma de

ironia e divida, humor e parédia™.

! Tintoretto realizava também numerosos retratos de funcionarios do aparelho economico e juridico
ducal patentes nos andares inferiores do Palacio Ducal em Veneza.

? Citado por ZER], ltalia, fig. 48.

* HARRISON & WOOD, A4rt in Theory, p. 1082.

*HALLEY, Seitti, p. 56.
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A Coroagdo da Virgem de Paolo Caliari dito o Veronese, de 1588, ¢ uma obra-
primé da técnica de articulagfio entre o tema geral e vérios sub-temas, que acabam
por se tornar tdo importantes. Existe assim um extraordindrio trabalho de retratistica,
um jogo de escalas que ndo obedece apenas as leis da perspectiva e o “horror vacui”
que provoca o sobre-povoamento do espago, que no entanto esti verticalmente
arrumado no sentido de culminar na coroa. Na realidade as figuras secunddrias, em
lugar de se prostrarem perante a cena principal, entram pelo contririo em diglo go,
inter-relacionando-se numa “sacra conversazione”, gerando uma dinimica horizontal
que compensa a dindmica vertical. As figuras acessérias nas pinturas de Veronese
estdo elas préprias muito concentradas em objectivos que lhes sdo préprios, dando as
- suas pinturas uma credibilidade que ultrapassa o teatral, onde todos estio voltados
numa unica direcgio.

Esta Sacra Conversazione & levada ao rubro na Madona del Popolo de Barocci nos
Uffizi (Fig.180), em que ninguém est4 a dar atengdo a Madonna, tal o af3 em falar
dela.

Os problemas de decoro que sugerimos no exemplo anterior tornam-se patentes se
considerarmos que O martirio de Sdo Mauricio e a legido tebana de Greco ( Fig.
181) , igualmente uma Sacra Conversazione em que as reais figuras principais estdo
bem destacadas em primeiro plano, longe do episédio a que alude o titulo. foi
retirado do local onde estava prevista a sua colocagdo na Basilica do Escorial por
problemas desta ordem, embora a apreciagdo de Felipe II relativamente 3 pintura nfo
estivesse em causa, segundo Checa, como comptova 0 prego por ele pago, muito
elevado se comparado cbm oufros artistas.

A impresséo de realidade social, nas suas variadas vertentes, € ainda mais flagrante
quando se examina representa¢des de homens ou mulheres efectuadas por italianos
como Bartolomeu Passerotti (Um talho) ou artistas flamengos aproximadamente na
mesma época, por exemplo Petrus Christus, os camponeses em Pieter Bruegel ou em
gravuras de Hendrick Goltzius (Fig. 182)', e mais tarde algumas obras de Anibal

Carraci. A forte ligagZio A sociedade nestes tltimos implica a presenga de um

"Por exemplo Cabega de camponés (p. 270). BARTSCH, Walter Strauss, Goltzius.
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substracto social muito especifico do personagem representado. O Ser é assim por
sua vez substituido por Estar, absolutamente circunstancial.

Tudo isto se relaciona, nas relagdes que podermos supor que se tivessem
estabelecido entre o retratado e o retratista, com as suas implicagdes econémicas e
contratuais.

Alids alguns retratos realizados através de gravuras causam-nos algum espanto, uma
vez que ndo nos parece tratar-se de figuras puiblicas em que existisse propriamente
um mercado para muitos exemplares'. Porqué optar entio pela gravura? Que tiragem
teriam? Tratar-se-ia de uma tentativa de aumentar o prestigio do retratado através de
uma mediatizagao ?

Conforme nos diz Riegl® terd surgido desde o século XIV ao lado de uma concepgdo
oficial da arte expressa em retratos de militares, uma concepgio privada, onde
assumiam grande importancia os tipos de simbolismo j4 referidos.

Esta situagdo relacionava-se com a ascensio de outras classes de individuos
endinheirados e a emergéncia de novas classes mecendticas, como vinha
acontecendo na Flandres desde o século XV, ou entdo relagdes de retrato que ou nio

passavam pela encomenda remunerada, como foi referido.

' De Golzus, por exemplo.
* RIEGL, Grammaire, p. 30.
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IL.12. Terribilita, Medo e Pessimismo

“Ha coisas belas porque disformes;
E assim satisfazem porque desagradam muito.”
Celio Calcagnini (1541)'

Albert Camus (1913-1960) num seu texto publicado em 1951 em Paris? e relacionado
com a defini¢do do seu conceito de rebeldia e revolta, que contrapunha ao de
revolugio, dizia o seguinte: ‘

“A revolugdo e a arte do século vinte sdo tributdrios do mesmo niilismo e vivem na
mesma contradi¢do. Eles negam aquilo que afirmam, mesmo através das suas
proprias acgOes e tentam encontrar uma solugio impossivel através do terror”.

Nao se considerando no entanto ele préprio um niilista, Camus acredita no poder
regenerador do tecido social desencadeado pela arte e por outro lado no poder de um
periodo socialmente conturbado de criar grandes obras de arte.

“Um periodo criativo na arte é determinado pela ordem de um estilo especifico
aplicado a desordem de um tempo especifico”. |

Esse poder que a arte tem de ordenar, que remete para um conceito nitzscheano’, ndo
o confunde ele com a “ilusdo ridicula de uma civilizagio controlada por artistas”.
Talvez devido a esta situagfio de ambiguidade face ao poder, os artistas unificarem e
organizarem o sentido de uma época mas nfo serem eles a controld-la, Camus diz
que “criar, hoje, € criar perigosamente”. “Em palavras simples, a criagdo est4
portanto ameagada, primeiro por si prépria, e depois pelo espirito da totalidade.”

E evidente para todos o nivel de ameaga por parte da totalidade, do exterior, sobre a

frégil unidade criada pela obra de arte. Mas é menos claro no texto de Camus e majs

! Citado por SHEARMAN, Manierismo, p. 180.
> Citado por HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 616.

* “Em vez do juiz e do opressor, o criador”.
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interessante ainda saber quais as ameagas que a obra apresenta a si prépria. Quais
sdo, dirfamos assim, os seus riscos de suicidio?

Existe uma outra “ferribilita” talvez a curto prazo menos metafisica que a de Albert
Camus, embora a médio prazo, deixando de existir os factos que lhe deram origem,
ela possa também atingir um sentido mais global.

N

E por exemplo a “terribilita” do Arcanjo S. Miguel nos estudos que Baccio
Bandinelli (1488- 1560) fez para o Castelo de Sto. Angelo e que € relacionada por
Chastel' com as consequéncias que a invasio de Roma por Carlos V teve sobre a
consciéncia de Clemente VIII, e a forma como ele se quis a partir dai defender, do
ponto de vista simbdlico, recorrendo a uma temdtica artistica violenta. E uma arte
“engagée”, num periodo de muitas guerras. O Arcanjo S. Miguel que surge quando
os inimigos da Igreja sdo ameagadores, ou os anjos rebeldes que caem, podem ter
significados diferentes em cada uma das épocas, mas correspondem certamente a
entidades concretas na mente do pintor quando a pintura € pintada’.

Esta atmosfera pode ter também contribuido para o exemplo de “terribilita” mais
conhecida nesta €poca e em toda a histéria da arte: A expressdo do corpo de Cristo
no Juizo Final de Miguel Angelo na Capela Sistina do Vaticano (Fig. 144),
inaugurado em 1541, existindo também outros Juizo que foram inaugurados nas
décadas seguintes (em Florenga de Pontormo em S. Lorenzo deixada inacabada em
1556, de Allori na Sta. Annunziata, de Vasari e de Zuccari em Sta. Maria del Fiore,
em 1579). Boubli® refere no entanto que esta “terribilita” de Miguel Angelo
nio pode ser vista sem a “belleza”, que com ela simultaneamente convive.
Elas determinam reacgdes em cadeia gerando em Espanha fenémenos opostos como

Alonso Berruguete e Greco ou Gaspar Becerra (1520-1568).

' CHASTEL, Sack, p. 196

* IDEM, Ibidem, p. 197. Este autor aponta o exemplo do programa pintado depois de 1530 na capela
Chateauvillain de Sta. Trinita de Monti, que tinha sido destruida pelos exércitos invasores em 1527.

’ Em AMES-LEWIS, JOANNIDES, Reactions, p. 212.
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Recordo aquela descrigiio de um Giovanni Cinelli que € citada por Jean-Claude
Lenbensztejn no seu texto Specchio Nero': “O Pontormo deu-lhe um excesso de
melancolia, e para fazer do natural aquelas fi guras no Coro de S. Lorenzo que
estavam sob a 4gua do Diliivio, pds os caddveres em bebedouros para desta forma os
fazer inchar, e infestar de um odor pestilento toda a vizinhanga.”

Seria impensével e ineficaz um Diliivio (Fig. 183) sem cadédveres ou um Juizo Final
sem Inferno, por mais imorais que nos paregam hoje as representagdes do Inferno,
sobretudo quando elas surgem, como nos estranhos desenhos de Federico Zuccari
que examinei nos Uffizi, desinseridas de um conjunto que incluisse o prémio e ndo
apenas o castigo.

Pegando nas palavras de Julia Kristeva, num texto de 1980: “A abjecgdo, no fundo, é
a faceta de cédigos religiosos, morais e ideolgicos nos quais assenta o sono dos
individuos e a respiragiio mégica (‘breathing spells’) das sociedades™.

O Inferno representado pelos artistas tem hoje contornos mais humanos®, A
humanizagio do inferno que nos filmes de terror reside nas relagGes entre individuos
ou entre os individuos e forgas desconhecidas ou superiores. Uma vez quea
fotografia e o cinema congelam momentos passados, mortos, é 16gico que a visdo ou
antecipagdo de uma morte suspensa sejam o espectaculo do século XX.

No inicio do seu livro Art and Fear*, Paul Virilio cita uma entrevista niio publicada
de Jacqueline Lichenstein: “Quando visitei o Museu em AUSCHWITZ, fiquei
parada a olhar para as vitrines. O que ali via eram imagens de arte contemporanea e
achei isto terrivel. Ao olhar para a exposi¢io de malas, préteses, brinquedos de
criangas, ndo me senti assustada. Nao desmaiei. Nio fiquei completamente
subjugada, da forma como fiquei quando percorri o campo. Nao. ‘No Museu, tive
subitamente a impressdo de que se tratava de uma museu de arte contemporinea.’

Tomei o comboio de volta, dizendo a mim mesma que eles tinham ganho! Tinham

'Giovanni Cinelli, Le Bellezze della citta di Firenze, 1677. PONTORMO, Diario, p. 202.
> HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 226.

* O conceito de “L’Enfer ¢’est les autres”, em As moscas de Jean Paul Sartre.

* VIRILIO, Fear, p. 28.

300



Maniera e Ideologia

vencido porque tinham produzido formas de percepgao idénticas ao modo de
destruiciio a que chamaram seu.”

“Vendo bem diz ainda Kristeva - toda a literatura € provavelmente uma versio do

Apocalipse que parece entroncar, quaisquer que possam ser as suas raizes
socioculturais, na fronteira fragil (casos fronteiricos) onde as identidades
(sujeito/objecto, etc.) ndo existem ou quase - duplicados, desfocados, heterogéneos,
animais, metamorfoseados, alterados, abjectos...”
Serd esta afirmacdo extensiva as arte visuais?
Peter Halley afirma que “os artistas do século XX recorreram sempre a fontes antigas
e religiosas para fundamentar a legitimidade do seu uso da geometria. Estas fontes,
como a geometria militar dos romanos e a estrutura da arquitectura na vida
mondstica, foram citadas por Foucault como modelos efectivos para os esquemas
geométricos de reclusdo e vigilancia presentes na sociedade industrial ™. (Fig. 184).
Halley p6e assim em causa a aparente neutralidade da arte geométrica de Mondrian,
Malevich, Rothko® e Newman (Fig. 76), bem como de artistas considerados
minimalistas (Serra, Morris, Alice Aycock). Alids ele exemplifica com uma série de
trabalhos de Robert Morris que abordam claramente a represso e a violéncia (Poster
Jor Castelli - Sonnabend Gallery, Labyrinths — Voice - Blind time, 1974) (Fig. 185).
Contentores geométricos absolutamente neutros em vidro transparente tém sido
também utilizados com fungdes de falsa armazenagem ou simulagio de situacio
Museoldgica, ou bem arcas refrigeradoras transparentes das grandes superficies
comerciais, por artistas como Joseph Beuys, Jeff Koons e Damien Hirst (Fig. 186).

Se a geometria representa a repressdo ¢ o sistema, o que fazem os artistas que sdo

contra o sistema?

"HALLEY, Scritti, p. 78.
2 Aqueles que acham a minha pintura serena, eu gostaria de dizer que eu captei a mais absoluta
violéncia em cada centimetro quadrado da sua superficie’, Mark Rothko confessa antes de
confirmar a sua tese voltando esta fiiria reprimida contra si mesmo, num certo dia de Fevereiro

1970.” . VIRILIO, Fear, p. 38
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Virilio' acusa: “Os artistas de vanguarda, como muitos agitadores politicos,
propagandistas e demagogos, perceberam desde h4 muito que o TERRORISMO
seria em breve popular: Se quiseres um lugar na ‘histéria revolucionsria’ ndo ha nada
mais ficil do que provocar um motim, ou assaltar propriedade, sob o pretexto de
estar a fazer arte. Ndo chegando a cometer o verdadeiro crime de matar inocentes
transeuntes & bomba, o autor impiedoso do século XX ataca os simbolos, o
verdadeiro significado de uma ‘arte piedosa’? que ele assimila ao ‘academismo’ ”.
Virilio € ele préprio impiedoso em relagdo aos deuses da arte contemporinea®: “
‘Melhor ser um objecto de desejo do que de piedade’, dizem eles... Antes exclusivo
da publicidade, este provérbio claramente pertence agora ao reino da arte, o desejo
de consumar a cedéncia ao desejo de violar ou matar. Se é este realmente o caso, o
academismo do horror tera triunfado, a arte ‘profana’ da modernidade inclinando-se
perante a arte ‘sagrada’ do conformismo, dé sua predominéancia, um conformismo
que sempre alimentou o fascismo comum do dia-a-dia.”

Nio iria tdo longe como Virilio. Penso que ele tem razdes, mas exagera. E discutivel
que a expressdo da violéncia na arte equivalha a fomentar essa mesma violéncia,
Pode acontecer justamente o contrdrio. A tinica maneira de controlar a “violéncia” na
arte € através de uma censura que € ela prépria uma violéncia. Nos Estados Unidos,
mais do que na Europa tem-se colocado este problema de saber como reagir face a
uma arte piiblica ou miisica popular, que seja uma manifestagio de comportamentos
condenados pela lei. Sobretudo quando sdo financiados por fundos piiblicos.

Numa visita a Viena em Dezembro de 2003 vi exposigdes de obras contemporineas
extremamente violentas e que me deram que pensar. Terd afinal Virilio toda a razio?
A primeira foi a de Giinter Brus (Fig. 187) no Museu Albertina. O mesmo artista

estava presente numa exposigio de artistas de sua geracio, entre os quais Herman

' VIRILIO, Fear, p. 31.
? Traduzi “pityful art” por “arte piedosa”, arte que tem pena. Nio naecessariamente “arte religiosa”.
> IDEM, Ibidem, p. 45.
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Nitsch (Fig. 188) e Otto Muehl, na Fundagdo Ludwig no modernissimo Kunsthalle'.
Tudo isto teve 0 seu apogeu num movimento dos anos sessenta do século XX a que
se chamou Activismo.
A sensacio que me ficou de Brus foi a de um artista importante e inovador, mas com
um grau de violéncia sexual a rogar a criminalidade pura e dura’. Era realmente um
artista em que a deformacio sexual era a regra, sobretudo através de pequenos
desenhos esquemadticos que executava, que geralmente se traduziam numa
multiplicagdo fdlica para o homem e numa penetragio desumana ou lacerante para a
mulher. A pornografia e o aviltamento da mulher também nas suas “performances”,
antecipacio nos anos sessenta dos banhos de lama ou da luta livre feminina nas
discotecas de duvidosa reputagao.
E evidente que estdvamos nos anos sessenta... Segundo o texto autobiografico
patente na galeria o artista vive agora pacificamente no campo, com a sua mulher.
As suas obras mais recentes sdo mais calmas e desenhisticas. Ele proprio se queixa
disso. “Em termos simples: a arte deixou de ser um problema publico desde hd um
certo tempo. Ou as pessoas passaram a reagir bem, ou entdo os autores dos
problemas cansaram-se.”
Existe neste momento um exagero naquilo que certas mulheres acusam como sendo
uma arte masculina sexista, mas este caso era provocadoramente Sbvio.
Sexista, no sentido de sexualmente motivada, seria certamente a exposi¢io Heiliger
Sebastian - A splendid readiness for death, a0 mesmo tempo e na mesma cidade.
Como o titulo refere, a exposi¢io representava o prazer de morrer, uma mistura de
erotismo e sofrimento, que se desprende da imagem tradicional de S. Sebastido na
arte, principalmente na pintura.
Reuniam-se uma série de trabalhos em pintura, escultura ou filme, em que esta

temdtica de uma forma ou de outra aparecia, ndo deixando no entanto de estar

1 A . i .

A arte contemporanea abusa das estratégias de “marketing”. Quando encontramos um artista numa
exposigdo € inevitavel encontra-lo logo noutra.

® Alias em ambas estas exposigBes vi pela primeira vez em arte sinais restritivos da entrada de

menores sem acompanhamento paterno.
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patente também a nomeagdo do Santo como uma espécie de patrono da
homossexualidade, sobretudo na sua vertente masculina.

Uma parte das obras eram explicitamente “gay”, como por exemplo os filmes de
Derek Jarman (Fig. 189) e a fotografia de Kishin Shinoyama sobre Mishima. A
exposigdo visitava o inicio do século XX em busca de um recuo histérico, em
Gabriele d’Annunzio, passava por Pasolini (Fig. 190) e Robert Wilson, e encontrava
a sua legitimagao completa perante o mundo da arte contemporanea em Louise
Bourgeois (Fig. 191). Implicita estava uma associagdo de ideias entre a-
homossexualidade masculina e o masoquismo, que a partida ndo me pareceria dever
existir'.

Sdo Sebastido tornou-se um santo “gay” por vérios motivos entre os quais
enumerarei a nudez masculina, a passividade e até ale gria em receber como prazer o
suplicio infligido por outros homens. Ao mesmo tempo a coincidéncia das flechas
com a figura de Cupido, ou Amor, ou a sua associagdo com o phalo, parece
aproximar também este Santo de uma temética com conotagGes sexuais.

A situagdo era exemplificada pela presenga de uma c6pia do Sdo Sebastido de Guido
Reni (Fig. 192) que reunia todas as caracteristicas de sedugiio, glosadas depois
nalgumas das obras de arte contemporinea. -

Por uma coincidéncia feliz, no dia anterior tinha acabado de ver e anotar a
presenca de um S. Sebastiio totalmente diferente, no Kunsthistorisches Museum
de Viena. Era um S. Sebastiio que em vez de manter aquela tradicional postura
vertical e impassivel face a todas as flechas ( Fig. 97), se havia desmoronado
Jjunto da colunata a que estava preso, como se estivesse morto ou o seu Deus o
tivesse abandonado. Um S. Sebastido de Paolo Veronese, que alids desenvolveu um
notével programa pictdrico na Igreja dedicada ao mesmo Santo em Veneza (Fig.
163). |

Encontrei também quase ao mesmo tempo em Gombrich um texto de Leonardo que

descreve e especifica o desenho de um “monstro” por ele idealizado, no qual se

! Sdo fenémenos estruturalmente diversos. Existe muita homossexualidade nio masoquista e muito

masoquismo heterossexual.
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conjuga também a mistura de prazer e dor que fomos encontrar em Heiliger
Sebastian ( Apéndice n.” 12).

Fora desta exposi¢fo ficava no entanto de uma forma que me parece perigosa,
porque, “qui¢d” intencionalmente, superficial e distorcedora da realidade, toda uma
problemdtica que me pareceria importante considerar a este respeito e que tem a ver
com o facto de Sdo Sebastido ter sido certamente uma vitima e um produto do
fanatismo religioso ou pelo menos de violentos choques etno-culturais entre
civilizagOes. A visdo de que o Santo estaria ali para se divertir, € um pouco redutora.
Um dos artistas, Bob Flanagan (Fig. 193), era filmado durante o acto real de espetar
com um martelo pregos no seu préprio pénis, produzindo uma grande abundéincia de
sangue. Poderemos pensar antes nele como sendo um Sio Sebastido moderno,
simultaneamente uma vitima e agente do fundamentalismo da arte contempornea,
arvorada em religido de Estado.

Nio quero deixar de associar este a outro Sebastido, o D. Sebastido portugués (1554-
1578), o rei maneirista, que, tendo o mesmo nome, foi também um agente mas
depois uma vitima das utopias que defendiam que na expansio do Norte de Africa
estaria a solugio para o lento definhar do Império e a propria sustentabilidade do
Estado Portugués. Deixando-se assim envolver numa campanha deficientemente
preparada morreu em Africa em circunstincias por apurar, COm ou sem prazer,
deixando apesar disso uma imagem saudosa a todos os portugueses, que sempre
aceitaram bem que um rei morresse fora da sua cama.

Admito que a comparagdo possa parecer abusiva', mas o D. Sebastido (Fig. 194),
na pintura de Alonso Sanéhez Coello, pintor da corte de D. Flipe II, pareceu-me um

retrato do Santo, na afirmacio sexual, na passividade com que se confia ao seu

1 . . - A~ RN . o~ N -
Se é possivel hoje sem escandalo publico associar S. Sebastiio & homossexualidade, parece-me
menos ousada a comparagdo que aqui ensaio, embora desconhega a existéncia de fundamentos

historicos que legitimern tal associagdo. Estou a falar da imagem e nio do homem.
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trégico destino. De igual modo se pode inserir nesta ideia o Retrato de D. Sebastido
com armadura (Fig. 195) de Cristovio Morais'.

Estas obras néo ostentavam, ao contririo do que sucedeu com a parra no Juizo Final
pos-tridentino, um “cache-sexe” mas pelo contririo um “exagére sexe”, embora
caracteristico da indumentéria da época e também das convengdes do retrato de corte
habsbirguico, para a definigfio dos pardmetros do qual Tiziano muito contribuiu
através dos retratos de Carlos V.

Significativa a este propésito é também a escultura dedicada a D. Sebastido na cidade
de Lagos, no Algarve, por obra e graga de Jodo Cutilieiro que, tendo transformado o
Rei num menino, usou também a referida tradi¢do de transmutagfo sebastianista, no
sentido de retirar & obra as caracteristicas de agressividade viril que se constumavam

encontrar num guerreiro.

I1.13. Individualismo e Solidio

Ao observar O milagre da multiplicacdo dos peixes e do pdo, de Tintoretto, no
Metropolitan Museum poders verificar-se que, embora se trate aparentemente de um
espaco fisico unificado de que as figuras compartilham, existe a0 mesmo tempo uma
situagdo labirintica que seria preferencialmente tratada nos pontos /1.2 ou 3, nﬁd fora
O seu caracter mais psicol6gico, do que fisico ou pictérico.

Na realidade depara-se nos uma cena em qué os miltiplos interveniéntes que estiio
em primeiro plano cruzam olhares, sem que o de nenhum se encontre. Temos assim

uma reafirmagéo da individualidade de cada um deles, encerrada num mundo

' Repare-se na posicdo do bastdo que, simbolizando o poder de Estado, estd numa posigdo
perigosamente descentrada e sofre uma quebra abrupta com a margem esquerda da pintura,

apontando a0 mesmo tempo claramente para a regido testicular.
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estanque, no sentido em que nio comunica com as outras. Encontramos uma situagdo
similar em Israelitas no Deserto, do mesmo artista, na Igreja de San Giorgio
Maggiore em Veneza.

Neste sentido, relembram-me a pintura Expressionista, Paris Society (Fig.
197)' de Max Beckmann, onde algo de idéntico sucede, num contexto social
aparentemente diferente, como também nalgumas outras imagens da burguesia no
Expressionismo Alemio, nomeadamente em George Groz, de pendor mais
marcadamente socialista.

A relagiio entre o tipo de figuragdo maneirista e expressionista ¢ muito viva. Ao
entrar na sec¢do do Leopold Museum em Viena dedicada ao expressionismo, onde se
trata de representar o corpo humano, tive a nitida sensagdo de ter recuado até ao
Maneirismo. Nio querendo jd falar de Egon Schiele, cuja compragio com Pontormo
¢ um lugar comum, surpreendi-me perente o “serpentinato” de vdrios artistas
austriacos menos conhecidos do século XIX. A titulo de exemplo posso citar Anton
Hanak (Fig. 198), parecido com uma figura de Bronzino estudado nos Uffizi (Fig.
423), Anton Kolig, Koloman Moser e Max Oppenheim. Finalmente encontrei uma
pintura de Albin Egger-Lienz (Fig. 199) que parece basear-se numa figura de um
desenho de Pontormo que estudei também nos Uffizi(Fig. 200, 201), que por sua vez
ia “beber” a Miguel Angelo.

Em Beckmann, € pacifico que, historicamente, terd existido uma dupla atitude de
critica social explicita a soliddo na sociedade industrial e capitalista, mas também
fascinio pelo individualismo®. Relembro uma citagdo de um texto seu publicado em
Berlim em 1920*

“Neste momento € uma estupidez amar o género humano, “que nada mais € que um
monte de egoismo (de que também somos parte). Mas eu amo-o de qualquer

maneira. Eu amo a sua maldade, a sua banalidade, o seu cardcter enfadonho, a sua

' Oleo sobre tela, 43x69 in, 1931. Solomon Guggenheim Museum, Nova lorque.
? Aqui poderiamos passar para o subtitulo telativo & Caricatura e Critica social IL11. Como os
estilos, existern alineas ambivalentes.

> HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 268.
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satisfagdo fécil, e o seu oh-tfio raro heroismo. Mas apesar de tudo isto, cada pessoa &
um acontecimento Ginico, como se tivesse acabado de cair de uma estrela™".

Serd que se justificaria uma atitude semelhante no século XVI?

Curiosamente, existem factos histéricos, ideoldgicos e religiosos naquele século, que
nos remetem directamente para os fins do século XIX, o da generalizagio do
capitalismo. Capitalismo monetirio primeiro e industrial depois.

Na realidade a concepgdo de Deus na Reforma, introduz a suspeita de que a sua
relagdo com o homem pode ser diferente daquilo que até ai se imaginava.

Lutero (Fig. 202) introduz principios como a auséncia de intermediago da Igreja
entre o homem e Deus e o Arbitrério, como o principio absoluto do mundo.
Benincasa descreve da seguinte forma a transi¢o operada no inicio do século XVI:

“ ‘Deus é bom, o universo é bom’ esta € a ideia que o Medieval e o Renascimento
tém da realidade; é o Contra-Renascimento que pSe em divida esta fé optimista, e
através de Calvino faz coincidir o labirinto com Deus, proclamando a letras gordas
que o ordenamento sob o qual o mundo se rege ¢ um mistério doloroso, injustica e
acaso; € mérito de Lutero ter percebido tudo isto e ter posto, consequentemente, o
fulcro da sua fé no amor de um Deus manifestamente injusto™?,

No choque ideolégico provocado pelas iniciativas Reformistas o crente Jj4 ndo pode

contar com duas ideias tranquilizadoras:

1. A intermedia¢io maternal da Igreja, a fé nas instituigdes humanas.

2. A racionalidade da realidade perceptivel.

! Opiniso marcadamente oposta a de George Grosz, expressa num texto do ano seguinte: “O homem
ndo € j& um ser individual susceptivel de ser examinado em termos subtilmente psicologicos, mas
sim um conceito colectivo, quase mecanico.” Um sintoma do rapido extremar dos conceitos do
expressionismo até ao Dada e filiagio de artistas no Partido Comunista. In HARRISON &
WOOD, Art In Theory, p. 271. Ver também excerto de texto do Manifesto de De Stijl, contra o
“despotismo individual” reproduzido no capitulo 777 - 7.

2 BENINCASA, Sul Manierismo, p. 190,
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Assim sendo, o ndufrago humano a deriva no mundo tem uma balsa salvifica cujos
contornos sio dificéis de delinear: a fé e o amor no divino, de que ele proprio € o
portador.

Esta atitude corresponde também a negacido do racionalismo como método de
salvacdo. Segundo Hﬁydinl: “Os homens de fé do contra-renascimento, que foram os
pais da Reforma, voltam-se, pelo contrdrio, com total dedicacdo a f¢, repudiando a
razdo como alcoviteira do diabo”.

E esse desenho contemporineo das relagdes com Deus de um homem s6, colocado
num mundo com regras desconhecidas e potencialmente hostil, a que o homem
Maneirista responde por reacc¢do.

Max Weber” situa no protestantismo, mais especificamente no calvinismo, o cadinho
mistico que veio a permitir a legitimacio e universaliiagﬁo do capitalismo. Na
verdade, generalizou-se a ideia da separacdo igreja-estado e mesmo entre a
actividade econémica, religiosa e artistica. Ele contribui também para situar as ideia
modernas sobre o trabalho num espirito de ascetismo religioso.

Para Calvino, o sucesso e a riqueza sdo sinais da proteccio divina e como tal a
actividade econdmica e mesmo a especulagio capitalista sio moralmente
justificadas.

Para além das relacGes com Deus, também as relagdes entre os homens e as suas
restantes institui¢oes se perverteram e descaracterizaram. Conforme afirma John
Donne:

“Tis all in pieces, all coherence gone

All just supply, and all relation:

Prince, subject, father, son, are things forgot...>”

' In BATTISTI, Anti- Rinascimento, p. 48.

? Ver Max Weber (1864-1920),” The Protestant Ethic and the Spirit of Capitalism.”

* The First Anniversary, Citado por HAUSER, Mannerism, p. 45. “Ficou tudo em pedagos, toda a
coeréncia desapareceu. A justi¢a, as relac;&es, O principe, o sabdito, o pai, o filho, sfo coisas

esquecidas.”
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Também Erasmo, referindo-se 2 pintura, notava a existéncia desta tempestade
semantica: “ndo h4 uma correspondéncia entre os simbolos e as coisas si gnificadas™.
A evolugdo do pensamento mistico foi ali4s acentuado pela evolugio do pensamento
cientifico. Conforme diz Hocke: |
“Aquilo que a primeira geragdo maneirista tinha pressentido na ‘magia’ a segunda
viu confirmado através da observagio ‘exacta’ da natureza.””

A substituigdo do Teo- pelo antropocentrismo®, gerador de soliddo, a substitui¢io do
universal pela iniciativa individual, est4 na ori gem dos desvios Maneiristas e veio a
desembocar no século do Modernismo e da Globalizagéio do Capitalismo.
Acrescente-se um factor essencial na difusdo da Reforma que foi o inicio da
imprensa, através da generalizagfio de gravuras das quais eram feitas grandes tiragens
e que circulavam pela Europa, sobretudo na Alemanha Luterana. André Chastel
relata o didlogo entre os grandes programas pictéricos que se desenvolviam em
Roma, no Vaticano, nas paredes das habitaces e escritérios dos Papas, e por outro
lado aqueles folhetos, que circulavam de mio em mio, na soliddo das habitagdes de
cada fiel, da autoria de artistas como Lucas Cranach, Hans Holbein, Ehrard Schon,
apelando i revolta e ao desligar dos lagos com a Igreja. As técnicas de impressdo
foram alis depois também exaustivamente utilizadas pela contra-reforma, como se
verifica na colecgio de gravuras de D. Filipe\II“.

Ontem, como hoje, os “mass media”, parecendo que ligam as pessoas, contribuem na
verdade para a sua soliddo e afastamento, no sentido em que as isolam do Forum,
criando no entanto a ilusdo de que elas estdo informadas e presentes.

Por tudo isto ndio € surpreendente esta convergéncia entre Tintoretto e Max Beckmann

' Citado por Marias, SHEARMAN, Manierismo, p. 24.

? Gustave R. HOCKE, Labyrinthe,Idem?2?

3 Segundo PINELLI, La Bella Maniera, p. 36, na revolugio de Copémico néo era a terra que estava
no centro mas sim o Empireo; a terra, a residéncia do homem era o que estava pelo contrario mais
distante do centro.

* Borea em HISTORIA DELL’ARTE ITALIANA, 2, p. 402.
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Torre de marfim

O préprio individualismo e atitude de solidao social do artista foi sentimento que
surgiu na época renascimental e se aprofundou na época barroca. Nas obras de arte
puiblica e na relagido com os clientes, os artistas passaram a desejar por o cliente
perante um facto consumado, de forma a evitar pressdes, entregando-se assim
livremente as suas motivagdes pessoais'.

Conforme escreveu Giordano Bruno®: “Sé o artista cria as regras e as regras estio
vinculadas aos artistas e sio tantas quanto eles”.

Citando Sypher’: “Os pintores € 0s poetas maneiristas desconfiam das proporgdes e
“da perspectiva, procuram apenas obedecer ao seu ponto de vista subjectivo... Toda a
pintura, toda a estdtua, fachada, poema, comédia, € um caso especial, uma
interpretacdo pessoal”.

Este individualismo pode por vezes ter expressiao numa boémia, como sucedeu no
século XVI e finais do século XIX, como se conclui de uma descricao de Vasari acerca
de um grupo que incluia Iacone (morto em 1553): “Sob o pretexto de viverem como
filésofos, viviam como porcos e animais, nunca lavavam as mdos nem a cara nem a
barba, nio arrumavam a casa e nio faziam a cama senio de dois em dois meses,
atoalhavam a mesa com os cartdes das pinturas e nio bebiam sendo pela garrafa [...]"™.
Walter Gropius (Fig. 203), no seu documento Ideias e Fstrutura para a Bauhaus’,

lamenta de algum modo este individualismo e declarava moribundo o dualismo que

' Ver WITTKOWER, Saturno, p. 78.

% Citado por BATTISTI, Anti- Rinascimento, p. 43.

*IDEM, Ibidem, p. 31. ‘

* IDEM, Ibidem, p. 84. E também Perin de Vaga (1501-47, Tadeo Lanini (1550-96) Cristofano Allori
(1577-1621), p. 180.

> PEVSNER, Accademie, p. 300.
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separa o individuo da comunidade, visto que alis est4 para nascer a nogio da
“fundamental unicidade de todos os FENOMENQS”.

Outros artistas, como o escultor Robert Morris (Fig. 204) pretendem transmitir
ideias contrdria ao individualismo, evitando que as suas obras provoquem qualquer
interpretagdo intimista por parte do espectador. Assim, elas t8ém sempre uma escala
superior a escala humana, de forma a nio poderem ser olhadas como um objecto e
abstém-se de introduzir pormenores com os quais o observador se possa relacionar.
Morris procura por outro lado nio esmagar o espectador pela monumentalidade das
obras, com uma escala semelhante 3 humana. O sentido ter4 sempre de ser social.
Inclui o ser humano mas como paradigma, através das suas caracteristicas gerais de
escala e capacidade de ver e pensar formas.

O individualismo econémico, social e psicolégico continua a imperar no entanto
neste inicio de século, sobrevivendo a todas as tentativas de socializagdo levadas a
cabo durante o século passado. Esta capacidade de sobrevivéncia do individualismo,
que alids se traduz em arte talvez no ressuscitar e reabilitar do Maneirismo, foi talvez
também uma das caracteristicas fundamentais do século XX.

Donald Judd, parece ter uma posigio mais individualista. Interrogado por ocasifio de
um inquérito do Artforum sobre arte e politica em 1970 respondeu, entre outras
coisas: “A minha obra ndo tem nada que ver com a sociedade, as instituigdes, nem as
grandes teorias. [...] Uma pessoa ndo deveria ser usada por uma organizagio de mais
de duas pessoas. A maioria das emogdes e crengas dadas a institui¢des deveriam ter
sido esquecidas; quanto maiores as instituicdes menos deveriam receber; eu nunca
percebi como poderia uma pessoa amar os Estados Unidos, ou da mesma forma odis-
los; nunca percebi os sentimentos do nacionalismo”.

Num texto escrito catorze anos depois, parece ter-se cansado de demasiado
individualismo, pelo menos em relagdo s artes: “A arte dantes abordava problemas,
como Barnett Newman lhes chamava. Durante quinze anos os problemas tratados

foram sendo menos e mais fracos. Agora somos supostos ‘do our own thing’.”?

' Robert Morris - n. 1931. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 814-819.
> HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, 1030, '
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II. 14. Populismo ¢ Elitismo

E sabido que na Idade Média os grandes fresquistas ou anénimos construtores de
catedrais eram uma espécie de ilustradores que tornavam possivel a “Biblia
Pauperorum”, a “Biblia dos analfabetos” segundo a defini¢do de Gregério Magno' .
Mesmo no final do século XV , em pleno Renascimento, as “Prediche’ do frade |
dominicano Girolamo Savonarola vdo ainda nesse sentido, citando explicitamente as
mulheres e jovens como o publico-alvo dessa comunicagio visual’.

Partindo da situagdo em que Ambrdsio de Morales definiu as imagens existentes nas
igrejas como “livros perpetuamente abertos™>, como se terd chegado a uma outra
situagdo em que, conforme refere Wolfflin, o “stylo moderno” encontra da parte das
pessoas que escrevem sobre arte qualificativos como “capricioso, bizarro,
stravagante ™. Estes sdo na realidade quéliﬁcativos perante os quais ndo ¢ dificil

perceber que se aplicam a objectos artisticos aceites apenas por uma minoria cultural.

" BLUNT, Teorie, p. 117.

2IDEM, Ibidem, p. 59.

* CHECA, Felipe II, p. 339

* WOLFFLIN, Renaissance et Barogue, p. 41. Qualificativos do Maneirismo segundo Bosquet, citado
por DUBOIS, Maniérisme, p. 192. “Elegidncia, preciosidade, gestos e atitudes, amor de todas as
coisas boas ¢ belas, beleza do corpo feminino, perversidade, sadismo, melancolia, imaginagdo,
estranheza, ambiguidade, simbolo, ocultismo, horrivel, expressionismo, curiosidade, espirito
enciclopédico, sensibilidade em relagdo a natureza, panorama, cidade, ruinas, cidade do inferno™.
Também Zuccan nas sua carta L ’Idea de 'pittori, scultori et architetti, fala em “capriccio, frenesia,
furore, bizzaria®, .lamentando que os artistas contemporaneos nfo se dedicassem mais ao “desenho,

grazia, decoro, maesta, concetti e arte”.
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No entanto, segundo Michael Levey refere!, ter-se-4 verificado a “disseminaggo até
um piiblico vasto — o mais vasto de sempre na Europa QOcidental - de ideias acerca da
arte contempordnea”. Surgiu pela primeira vez um circulo de “expertos” e amadores
de arte. Mais uma contradi¢iio?

Penso que n3o. As obras de arte passaram a dirigir-se com frequéncia a esse circulo
de pessoas que se tinham reunido em volta dos artistas, ou os artistas em volta deles,
deixando de se dirigir apenas ao praticante religioso ou ao enobrecimento de causas e
personagens politicos. Por um lado elitismo, no sentido em que as multidGes
ignoravam essas obras ou nio as viam mesmo?, por outro um circulo alargado que
passou a participar, mais intimamente com os artistas, no processo criativo.

O simples facto de existir nos finais do século XVI J4 uma intermediag#o literdria ou
critica entre as obras de artes visuais e o piiblico, através de obras literdrias que ja
citei e de outras que nio referi’, pressupSe que as obras de arte ndo se destinem
sobretudo j4 aos iletrados. Assim como alguns dos pintores sio também os que
escrevem,aqueles que observam (e sobretudo que encomendam) as obras s3o os
mesmos que elaboram ou 1ém os livros e as cartas sobre os pintores e a pintura.

Séo estes préprios “criticos de arte” que acabam por lamentar o cripticismo de certos
artistas, como acontece com Ludovico Dolce em Aretino®:

“Visto que Miguel Angelo nio quer que as suas invenges sejam entendidas sendio

por poucos e doutos, eu, que ndo sou desses poucos, ignoro-o.”

' LEVEY, High Renaissace, p. 72.

2 Mura, STORIA DELL’ ARTE ITALIANA, 2, p. 268, cita J. Mukarovsky num excerto do seu texto
de 1936, “A fungdo, a norma e o valor estético como factos sociais”: “E, verdade que o nimero de
pessoas que estdo em directo contacto com a arte é fortemente limitado seja pela relativa raridade
do talento artistico, seja pelas barreiras sociais (limitada possibilidade para alguns estratos de
acederem & educacdo artistica e as obras de arte), todavia nos seus resultados a arte influencia
mesmo aqueles que néo estdo em contacto directo com ela”.

* Vasari, Lomazzo, Tratato dell Arte (Milan, 1585), Federico Zuccari, etc. Ver Apéndice n®2.

* Citado por CHASTEL, Marsilio, p. 270. Miguel Angelo ¢ referido como sendo influenciado pelo
esoterismo dos neo-platénicos nomeadamenteo também Angelo Policiano (1454-94), o autor de
Orfeu.
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Esta situagio de desenvolvimento de um elitismo artistico que surgiu no século XVI,

por vezes exigindo conhecimentos inicidticos na fronteira do hermetismo', que seria

apenas parcialmente corrigida pelo barroco, nasceu devido a vdrios factores

socioculturais:

1.

th

Crise religiosa e davidas acerca do papel qﬁc a substincia iconica deveria
ter na sustentagdo da fé, que motivana tanto o iconoclastismo reformista
como as tomadas de posigdo sobre este assunto, emitidas pelo Concilio de
Trento.

Emergéncia de novas classes dominantes ¢ alteragdes culturais nas elites
mecenaticas, que exigiam uma oferta de produtos culturais diversos. Desejo
por partes destas elites de consumidores de arte de demonstrarem a sua
superioridade face aos demais®.

Formagdo cultural diferente mais exigente ¢ consequente individualizagio
dos proprios artistas, que se libertavam das peias oficinais.

Posigdo de confronto ou livre reutilizagdo da heranga classica, que levava
ao aparecimento de produtos artisticos heterodoxos.

Battisti’ cita a passagem do centro artistico de Florenga para Roma e para
a corte Papal como o factor decisivo para que a arte, “ [tenha] perdido todo
o valor civil e popular para se tornar, pelo contrario, o simbolo de uma
ditadura ndo so politica mas religiosa; ¢ assim continuara, no ‘Cinque ¢
Seicento’, salvo raras excepgOes, tornando-se um traje de cerimoénia do

poder dominante”.

" Dubois cita a moda dos enigmas poéticos no século XVI. DUBOIS, Maniérisme, p. 104.

* DUBOIS, Maniérisme p. 209. “Esta nocdo elitista de separagfo, parece-nos especificamente

maneirista”.

* BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 23.
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No entanto é necessario considerar a generalizagio da circulagfio das gravuras que,
conforme salienta Tafuri', criou um factor de indeferenciagdo face a dois circuitos
icénicos que no se confudiam: um primeiro privado e um segundo piiblico.

Com a maior difusdo dos bens artisticos, 0 Concilio de Trento e a regulamentagio e o
controle ideoldgico e artistico do Segundo Maneirismo e depois com o calculismo -
espectacular do Barroco inverteu-se algo do experimentalismo ou arte pela arte que
destinava os produtos do Maneirismo a uma espécie de auto- consumo, mas nunca
mais se voltou 2 inocéncia do populismo pré-renascentista nem mesmo
renascentista®, -

As obras do Maneirismo tardio tinham sempre uma dupla agenda. Por um lado eram
destinadas a um consumo ptblico que condicionava profundamente a sua forma,
sobretudo depois dos cédigos tridentinos. Por outro lado tinham uma estrutura
interna complexa e culta, que apenas o artista ou os circulos que dele estavam
préximos era capaz de descodificar. O artista partilhava-se entre o desejo de “dizer”
e de “ndo dizer”. O piiblico em geral no era esclarecido, antes pelo contrério era
excluido de uma parte considerével do todo seméntico da obra. Utilizando uma
expressio de Bertold Brecht “a prépria popularidade deixou de ser popular™,
Talvez por isso 0 Maneirismo tenha perdurado mais, como Shearman reconhece®, na
arte laica do que na arte religiosa, na qual estes problemas de comunicabilidade se
colocavam com mais preméncia.

Nao posso deixar de comparar esta forma de (ndo) comunicar com as condicdes da
(in)compreensdo da arte do século XX. Anna Maria Mura, ao especular acerca da

“artisticidade” no século XX reconhece uma equagado que, ao limite se torna, “nio se

! Manfredo Tafuri em GOMBRICH, Romano.

? Apesar de nesta época, segundo cita CHASTEL, Marsilio, p. 261, estar ja em voga nos meios
literarios e filosoficos a maxima de Aristoteles (citado por Pico de Mir4ndola no Heptaplus):
“a grandeza de Platio consiste em tornado o acesso ao seu pensamento desconcertante e dificil”,

* Texto de 1938 referido em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 490.

4 SHEARMAN, Manierismo, p. 195.
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percebe, ndo se assemelha e por isso € arte”, ou ainda “nio se vende, faz escandalo,
ndo agrada aos criticos e por isso vai para o museu’.

Walter Gropius atribui a distante criacdo da “Academia” ocorrida no segundo
Maneirismo “a separacio do artista do mundo da indistria e do artesanato e,
consequentemente, o seu isolamento relativamente a comunidade’®. Fra essa a
reunificacdo, que era proposta pela Bauhaus através da realizacdo da “obra de arte
colectiva - o Edificio”.

Frederick Antal, citado por Dubois®, vé 0 Maneirismo como resultado da decadéncia
da burguesia e da economia italiana. Previati cofirma que “os historiadores da
economia falam de um “refluxo da conjuntura” nos anos 1529-34 e de “franca
retoma” apenas cerca de 1575% “Nada no entanto que se se parecesse com a “crise
geral e “recessdo”, quase definitivas, que afectaram a economia europeia mas
sobretudo italiana de 1620 a 1730°.

Dubois parece concordar que “os periodos de Maneirismo so periodos de
dificuldades de ordem econémica, politica e social”’, embora ressalve que “a
articulacfio precisa resta por descobrir’®. Esta andlise parece ser contraditéria com o
seu balanco sobre o desenvolvimento da institui¢io “festa” ao longo do século XVI,
que ele considera como estando ligada ao desenvolvimento da riqueza e dos
primeiros passos do lucro’. Decadéncia econémica ou festa, riqueza e lucro?

E sabido que a festa a as chamadas “industrias do lazer” se desenvolvem muito nos
periodos de dificuldades econémicas, em fuﬁ‘gﬁo da disponibilidade mental dos

cidadiios para a elas se dedicam no sentido de esquecer as dificuldades do dia a dia.

' Mura, STOIRIA DELL’ARTE, 2, p. 311. Penso que a contraigfio critica - museus se refere mais a
finais do XIX e inicio do XX Actualimente o poder artistico esta ja melhor arrumado.

? “The Theory and Organization of the Bauhaus”, 1923. HARRISON & WOOD, Art In Theory, p. 338.

> DUBOIS, Maniérisme, p. 167. _

“ STORIA DELL’ARTE ITALIANA, 1, Previati, p. 60.

® Previati em IDEM, Ihidem, p. 67.

* DUBOIS, Maniérisme, p. 191,

"IDEM, Ibidem, p. 204
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E incontroverso no entanto que elas custam dinheiro e que portanto sio fonte de
poupanga para o Estado e os cidaddos, quando os recursos escasseiam.

E sempre ingrato estabelecer paralelismos ou querer tragar leis para as relagGes entre
dreas tdo diversas como a pintura e a economia.

A prépria vida econémica do século XVI, que pareceria ser materialmente factual e
portanto incontroversa, nos surge como contraditéria’. Admite-se que se tenha
iniciado um recuo histérico das repiblicas italianas, em virtude do comércio
maritimo Atlantico.

Klein® refere que em Espanha, mais perto de nés, entre 1500 e 1580 as acgdes
Judiciais aumentaram 270%, mas interpreta este dado refere nfo como um
aprofundamento da crise mas sim sinal de uma confianga acrescida num poder
central independente.

Walter Benjamin® relaciona as alegorias do Barroco, seiscentistas, com as do
Romantismo e do Surrealismo, achando que elas traduzem periodos histéricos de
“declinio, decadéncia e desfiguragio”.

Recentemente, considerando esta longa experiéncia modernista iniciada no século
XIX, temos depois assistido a sucessivos periodos de vanguardismo ou elitismo e
popﬁlismo, bastante relacionados com essa meteorologia que constituem os
caprichos da economia.

Fernand Léger estabelece um paralelo entre a revolugio de Gutemberg ocorrida no
século XV (1431), a consequente generalizagio da imprensa e por outro lado “os
progressos mecénicos modernos tais como a fotografia a cores, a méquina de filmar,
a profusdo de romances mais ou menos populares e a popularizagio dos teatros, que
efectivamente substituiu e portanto tornou supérfluo o desenvolvimento através da

arte pictdrica” de temas visuais, sentimentais, representativos e populares.

! A explicago reside talvez em que nos periodos de dificuldades economicas existe mais festa.

2KLEIN, Greco's Orgaz, El Greco, p. 519.

4 origem dos Trauerspiels Alemdes”e “Sobre certos motivos em Baudelaire”, in HARRISON &
WOOD, 4rt in Theory, p. 1069.
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A divida levantada por Walter Benjamin' reside em saber se a prépria natureza da
pintura permite leitura colectiva e generalizada por parte daquilo a que se
convencionou chamar as massas populares. Ele cré que ndo, sobretudo se a
compararmos com a arquitectura, o poema €pico e 0 cinema.

Para ele “a contemplacdo simultinea da pintura por um numeroso piiblico, tal como
se desenvolveu no século XIX, é um sintoma prematuro da sua crise”. Crise nao
motivada pela generalizacio da fotografia, mas pela desadaptacdo da técnica e
objecto pictdrico relativamente as novas condi¢des de atrac¢io das massas para a
arte. A quantidade ter-se-d transformado em qualidade’ e a arte terd mudado. Ter-se-
d rapidamente passado, como refere Anna Mura, “de um piiblico de massas a um
publico de meios de comunicacio de massas’®.

A influéncia massificadora faz-se sentir também no tipo de pintura que se torna mais
popular. Como explica Haskell* o facto de numerosos artistas hoje reconhecidamente
notdveis terem sido rejeitados pela sociedade aconteceu devido ao facto de o publico
ser constituido nao jd por um restrito grupo de aristocratas amadores e gastadores
mas por uma nova camada de piblico muito mais numerosa e indiscriminada,
“interessado apenas em pequenas pinturas, de “genre” ou representando uma histéria
emocionante, e, sobretudo, muito “acabadas™. O “spezzo” destinava-se a um puiblico
que ndo dava valor ao trabalho mas a “arte”. A reac¢io dos artistas terd sido “dandy”
ou radicalmente anti-comercial, por vezes ambas™®,

Condigdes do consumo pictérico

' BENJAMIN, Walter, “The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”. Em Hhuminations, p. 234.

¢ Aqui nfio me estou a referir a qualidade num sentido valorativo, melhor ou pior arte, mas sim num
sentido fenomenologico, no sénﬁdo em que o poema de Camdes dizia que 0 mundo “tomava
sempre novas qualidades™.

> MURA, STORIA DELL’ ARTE ITALIANA, 2, p. 268.

* HASKELL, Jmages, p. 210.

* Raymond Williams (1921-1988). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1116.
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O facto de a absorgdo da pintura se ter continuado a fazer num certo sentido de um
para um, como Benjamin judiciosamente repara, ndo se traduziu necessariamente na
sua decadéncia.

Alguns dos pintores mais populares do século XX, como Mark Rothko (Fig. 205),
viam a pintura como mantendo com o espectador uma relagfo individual'. Conforme
diz Ian Burn?, “querer extinguir o elitismo na arte moderna & querer extinguir a arte
moderna”,

Apesar da revolugio tecno-sociolGgica a que Walter Benjamin e Teodoro Adorno se
referem, o que € certo € que continuaram a alternar no século XX periodos de maior
vanguardismo e periodos de maior aceitago popular da pintura e das outras artes.

A regra geral para a recessio econémica € o vanguardismo e isolacionismo artistico,
sendo o pouco piiblico que adere muito bem informado, e o populismo e adesdo
generalizada para a expansio da economia’. Mas podem existir excepgdes.

Um exemplo tipico foi a riqueza dos anos sessenta do século XX, o periodo
vanguardista dos anos setenta (choque petrolifero) e o chamado periodo pés-
moderno dos anos oitenta, populista (periodo “yupee”).

Tomassoni® descreve estas iiltimas duas décadas (Fig. 206) afirmando que “a arte
dos anos 70, através de uma enunciagio da ideologia do ndo fazer, tinha
definitivamente renunciado 2 utopia de mudar o mundo; a arte dos anos 80 renuncia
ao programa de mudar a arte”.

Clement Greenberg tem uma visgo diferentes acerca dos periodos de maior ou menor
isolamento da arte “num tempo de desastres os artistas menos radicais [portanto
menos elitistas e vanguardistas], tal como os politicos menos radicais, tendem a

funcionar melhor visto que, sendo familiares is possiveis consequéncias do que

! Segundo nota de Harrison & Wood na introdugéo a texto de Mark Rothko (HARRISON & WOOD,
Art in Theory, p. 565).

* IDEM, Ibidem, p. 909.

*0 que confirma a analise de Antral anteriormente referida, acerca da Italia do Século XVI

* TOMASSONY, Ipermanierismo, p. 34.
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fazem, necessitam de menos coragem para manter o seu rumo”. A radicalidade seria
portanto menos compativel com uma sociedade em colapso.

Wassily Kadinsky, num texto de 1912, desenvolve um raciocinio tendencialmente
elitista. Na verdade vé o que chama a vida espiritual com um tridngulo “no apex do

qual pode estar um s6 homem™

. Em cada divisdo do tridngulo existem artistas,
correspondendo os artistas que sdo compreendidos por um segmento mais largo de
pessoas, a posic¢des situadas mais abaixo no triingulo espiritual. Quanto mais popular
mais baixo portanto’. Para Olga Rozanova, “a concepgao de beleza para um publico
alimentado por cépias da natureza de pseudo-artistas, resume-se as palavras
‘familiar’ e ‘inteligivel’ ™. ‘

Dois anos depois, em Der Blaue Reiter, do qual Kandinsky foi um dos promotores,
Franz Marc* escreveu, sobre a relagio ndo com as massas mas sim com o0s seus -
lidéres: “Sempre que os lidéres das multid6es viram a direita nds viramos a esquerda;
quando eles apontam um objectivo nds viramos as costas; quando nos advertem
contra algo nés precipitamo-nos para ld.”

Com a franqueza que o caracterizava, Picasso dizia numa entrevista em 1935% “Nio
percebo porque razio o mundo inteiro terd de ser invadido pela arte, pronunciando-se
sobre a sua autenticidade e a propdsito deste assunto dando livre curso a sua real
estupidez”. Para concluir, com conhecimento de causa: “Os Museus sdo um monte
de mentiras e as pessoas que vivem da arte, na maioria,impostores’.

Um ponto de vista paralelo me parece estar patente num pequeno texto de E. H.
Gombrich denominado Should a museum be active ?° em que este historiador se

insurge educadamente, como € seu timbre, contra as novas correntes museoldggicas,

' Uber das Geistige in der Kunst, KANDINSKY, p. 134.

? Era o que dizia a formula de T. de Wyzewa em Revue Wagnérienne: “O valor estético de uma obra
de arte é sempre inversamente proporcional ao nimero de pessoas que a conseguem
compreender”. STORIA DELL’ARTE ITALIANA, Mura,2, 299.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, 201.

* IDEM, Ihidem, p. 157.

* IDEM, Jbidem, p. 503.

® GOMBRICH, Reflections, p. 189.
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que tiveram o seu apogeu na tltima década do século XX, baseadas na supremacia
do Design e da Arquitectura dentro dos Museus e no poder absoluto do Director ou
Curador. Preferiria ele outro modelo de museu menos did4ctico e espectacular, talvez
ndo vocacionado para o grande piiblico e para as multiddes, em que o Museu se
limitasse a conservar e manter as pegas acessiveis, para que os interessados, supde-
se que poucos e talvez s6 os conhecedores, as pudessem descobrir e redescobrir'.
Ad Reinhard, o pintor abstracto americano, (Fi 8- 207) exprime-se um pouco neste
sentido’: “A razdo de ser do Museu de Belas-Artes consiste na preservagdo da arte
antiga e moderna que néio pode, nem precisa de ser feita de novo. O Museu de Belas-
Artes deveria excluir tudo menos Belas-Artes e estar separado de museus de
etnologia, geologia, arqueologia histéria, artes decorativas, artes industriais, artes
militares e museus de outras coisas. Um museu € uma casa forte e um timulo, ndo é
um escritério contabilistico nem um centro de diversdes. Um museu que se torne um
monumento pessoal dedicado a um curador artistico, uma institui¢io para a
santifica¢do de um coleccionador, uma f4brica de fazer histéria de arte ou um
controlo do mercado para os artistas é uma vergonha”.

Absolutamente correcta, esta posicio de Reinhard tem a pequena desvantagem de
excluir quase todos os Museus da actualidade, pelo menos no que diz respeito 2 Arte
Contemporénea Se alguém se lembrasse de a implementar, nfo sei com o que
ficarfamos. Ele colocava-se assim na contracorrente de uma actualidade em que o
turismo cultural e artistico se generalizou, os consumidores de arte decuplicaram’...
O meio artistico, prospera e agradece. Antes da crise dos anos 2000, os Museus
brandiam os nimeros de visitantes como as estatisticas de audiéncia dos programas

televisivos.

! Noutro ponto refiro-me 4 dificuldade que a maioria dos artistas e estudiosos tém em Museus muito
afectados pelo Virus turistico.

? HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 807. Ad Reinhard (1913-1967).

* Como foi referido anteriormente, a utilizagio da arte como “entertainment” adquiriu importincia

também no século XVI.
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Algumas vozes saudosistas sempre sugeriram que esta democratizagdo ndo € real.
Julius Meier-Graefe escreveu jd em 1904": “Tentdmos popularizar a mais alta
expressdo artistica [...] conseguimos apenas vulgarizd-la”.

Adianta também um diagndstico surpreendente acerca das condi¢des de consumo da
arte:

“Hoje em dia, é necessdrio nio apenas ter uma grande quantidade de dinheiro para
comprar arte, mas deve também ser-se uma criatura excepcional, muito prendado,
para a gozar. Ela existe apenas para poucos e estes estdo longe de ser os mais
admirdveis ou positivos individuos dentro do género humano; eles parecem, pelo
contrdrio, mostrar todas as caracteristicas dos degenerados. A elevacio de cardcter,
ou de inteligéncia, ndo sdo essenciais para a compreensao da arte. Os mais notdveis
homens da nossa época declaradamente ignoraram-na e o que € ainda mais
assinaldvel, os artistas muitas vezes sdo os que a entendem ainda menos. Os artistas
dizem mais asneiras sobre arte do que qualquer outra classe humana. A cultura
artistica moderna pode jd dificilmente ser considerada como um elemento
indispensdvel da cultura geral, pela simples razdo de que a arte deixou de
desempenhar um papel no organismo social.’®
Uma posi¢io portanto pouco simpidtica perante o meio artistico. E curioso confrontar
esta opinido com a de Lucy Lippard sessenta e nove anos depois mostrando a
impoténcia do tipo de arte que ela prépria defendia, a arte conceptual, para alterar a
situagio social da arte:

“A ignorincia geral para com as artes visuais, especialmente das suas bases tedricas,
deplordavel mesmo no chamado mundo intelectual; o bem-fundado desespero dos
artistas em atingirem as miticas ‘massas’ com a ‘arte avangada’, a resultante
mentalidade de ‘guetto’ predominante no estreito e incestuoso meio artistico, com a
seu recurso cheio de ressentimento a um grupo muito pequeno de galeristas,
curadores, criticos, editores e coleccionadores que demasiado frequentemente estio

sem querer ligados por lagos invisiveis a estrutura de poder do ‘mundo real’, - todos

' HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 53.
? HARRISON & WOOD, A4rt in Theory, p. 55.
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estes factores tornam dificil de acreditar que a arte conceptual esteja melhor equipada
para afectar o mundo mais do que, ou mesmo em igual medida que as suas

alternativas menos efémeras”’.

Arte ou Massa?

Numerosos artistas se tém oposto ao elitismo ou ao funcionamento de grupos
artisticos como vanguardas fechadas, nos dltimos com o suporte tedrico de autores
como Edward Said 2que sobre o assunto escreveu, em 1981:

“Precisamos de sair dos guettos disciplinares nos quais, enquanto intelectuais, nos
confindmos para reabrir os processos sociais bloqueados que restringem a
representacao objectiva (e portanto o poder) do mundo a uma pequena corte de
peritos e seus clientes, para considerar que o ptblico para a literacia ndo € um
pequeno circulo fechado de trés mil criticos profissionais mas a comunidade de seres
humanos que vivem numa sociedade [...]”® Um dos meios nos quais ele aposta no
sentido de alargar esta “literacia” é o que ele chama a “potencialidade® visual”.

A “Pop Art”, um movimento muito pictérico, partilhava em grande parte o
optimismo de Benjamin para com a “mass art”>,

Com Barbara Kruger (Fig. 203), Nancy Holt, outros movimentos e artistas
aproveitaram os meios e a linguagem colocada a disposigdo dos artistas pela
publicidade para chegar a um maior nimero de pessoas construindo assim uma arte

popular. Victor Burgin® escreveu em 1976 que “nada de mais contradit6rio neste

' De posficio de Lucy Lippafd (1937) a entrevista com outra critica de arte, Ursula Meyer.
HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 896.

% Falecido também, como Shearman, durante o desenrolar deste trabalho.

* HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1087.

* Visual faculty.

’ Ver Lawrence Alloway (1926-1990) e Richard Hamilton (n. 1922) in HARRISON &WOOD, Art in
Theory, p. 700, 713, e seguintes. Nesse sentido a “Pop art” é mais barroca que a arte maneirista.

® IDEM, Ibidem, p. 917.
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cruzamento histdrico do que a existéncia de uma vanguarda de esquerda e nada mais
depressivo do que as tentativas para a inventar”. Era um pouco ainda o espirito do
Maio de 68, que acreditava numa forma de expressio piblica muito agressiva como
contraponto da publicidade comercial. Ele escreveu ainda': “A publicidade constitui
hoje sem duivida uma dos mais massivos meios de interveng¢io ideoldgica, na nossa
vida cultural”.

Claro que se pode por a diivida se tem sido a arte a utilizar a publicidade ou pelo
contrdrio, esta a utilizar aquela. E a opinido de Paul Virilio: “Alguém como Andy
Warhol ndo faz qualquer sentido como artista no sentido ‘duchampiano’ a menos que
percebamos o papel dindmico desempenhado nido apenas pela pintura de sinais, mas
mais especificamente pela publicidade, o dltimo Academismo que gradualmente
invadiu os tempos da ‘arte oficial’ sem que ninguém tenha sequer piscado um olho.
Nio causou tanto escindalo, de facto, que onde a ‘Sopa Campbell’ ndo hd assim
tanto tempo se tenha transformado numa ‘pintura’, hoje Picasso se tenha tornado
num ‘automdvel’ %, (Fig. 209).

Jean Frangois Lyotard apresentava assim as perspectivas que se colocavam ao artista,
num texto publicado em 1982:

“Nos diversos convites para suspender a experimenta¢do artistica, existe um idéntico
apelo a ordem, um desejo de unidade, de identidade, de seguranca, de popularidade
(no sentido de Offentlichkeit’, de ‘achar um publico’). Artistas e escritores devem
ser devolvidos ao seio da comunidade, ou pelo menos, se considerarmos que esta
tltima estd doente, devem ser encarregados de a curar.’®

Jeff Koons (Fig. 210) mostrou-se, em 1986 satisfeito com esta tendéncia: “Eu fago
0s possiveis para ter sempre uma multiddo de pessoas a entrar pela porta e se elas

quiserem ir mais longe, se quiserem continuar a funcionar com o vocabuldrio da

! Burgin. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 916.

“ VIRILIO, Art and Fear.

> HARRISON & WOOD, 4rt in Theory, p. 1010.

* Extracto de uma conversa entre Varios artistas, ”. IDEM, Ihidem, p. 1082.
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[minha] arte fico muito satisfeito, porque nem por sombras estou a querer excluir o
erudito do vocabuldrio artistico”.

Opinido também anti-elitista foi expressa em Outubro de 1912 por Albert Gleizes
(Fig. 211) e Jean Metzinger: Segundo eles o destino da pintura € atingir as massas.
Mas, “néo é na linguagem das massas que a pintura se deve dirigir a elas, mas na sua
prépria linguagem, no sentido de evoluir, dominar, dirigir, e ndo com o objectivo de
ser percebida”.!

O piblico €, para o pintor cubista, considerado de tal maneira importante, que a
verdadeira obra existe apenas, conforme escreveu Kahnweiler, “na mente do préprio
espectador”.

Este facto deve-se a um estudo analitico da parte do pintor cubista do espago: o
objecto representado através de um desenho estereométrico ou representagdes
miiltiplas que constitui uma imagem sintética sé pode formar-se no écran que existe
no aparelho percepcionador do espectador.

Conforme diz Kant, citado pelo “marchand” de Picasso, uma visdo que “junta varias
concepgdes e integra a sua variedade numa tnica percepgio”.

A préssﬁo da opinido do piblico faz-se no entanto sentir de diversos modos. Haskell
afirma no seu livro de 1993% “Nés j4 ndo acreditamos na popularidade como
indicagdo infalivel de valia: no entanto, em virios dominios (ocinema e a
arquitectura vém-me 2 meméria) estd novamente a ekpandir—se a ideia que a

aprovagio popular € um sinal de mérito e virtude”.

' IDEM, Ibidem , p. 195.
? Em 1916. IDEM, Ibidem , p. 207.
* HASKELL, Past, p. 208.
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Utopias sociais e artisticas

Existiu ligada a abstrac¢iio, no século XX, uma forma de pensamento utépico, que
via a arte abstracta como a verdadeira linguagem técnica e material, portanto
universal e destinada a todos’.

Ou como exprime Mondrian?, de forma mais sintética: “A arte nio & feita
para ninguém mas para todos a0 mesmo tempo”.
A tnica forma de garantir que a arte seria feita para “todos” seria a sua total
abstrac¢do que a tornaria irreferencidvel para alguém em particular, deixando de
transmitir uma situagdo concreta ¢ cortando o ciclo das associaces de ideias Gbvias.
E evidente que o facto de a arte ser feita para “todos” ¢ ele proprio uma abstrac¢io,
s6 atribuivel ao pensamento intencional do autor. “Todos” é em si préprio um
conceito infinitesimal.
Parece-me ser a férmula “todos e ninguém” préxima dos objectivos do Maneirismo
inicial. Uma linguagem artistica em progressio, embora sempre com uma mensagem
a transmitir, sem didactismo exagerados e com espirito de vanguarda, encarando o
publico como necessdrio mas, de uma forma dinamica, perspectivando a sua
necessdria evolugio. Finalmente, apostando numa elite artistica de iniciados.
Conforme Shearman referiu Maneirismo “ndo significava Arte pela Arte, atitude que
implicaria independéncia e inclusivamente desprezo a respeito da aprovacio do
publico. Pelo contrdrio, o0 Maneirismo baseia-se na obsessio de conse guir uma
reaccdo favordvel da audiéncia, e o estimulo desta reac¢iio passa a ser uma parte
mais importante que nunca, da fun¢do da obra™.
Lorenzo Lotto esquematiza em 1525/35 essa intengio na sua obra Triplo retrato de
Joalheiro (Fig. 212) apresentando-nos, no mesmo espago de uma tela com a altura de
52¢m e a largura de 79c¢m, trés desdobramentos da visio de um mesmo personagem.

Trés tempos diferentes, ou a insatisfagdo com as limitagoes da visio, ao fim e ao

' Como dizia Ben Nicholson em 1948, HARRISON & WOOQD, 4r1 in Theory, p. 382.
® Texto publicado originalmente em 1937. IDEM, Ibidem, p. 370.
’ SHEARMAN, Manierismo, p. 79.
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cabo as limitagdes decorrentes da condigdo passiva e estitica do espectador de
pintura perante as formas de representagdo figurativas tradicionais.

Penso que ndo seria necessario j4, neste ponto, insistir na multiplicidade de estfmulos
visuais muitas vezes aparentemente desconexos, ﬁsados por muitos autores
maneiristas que obrigam também o espectador a a duros golpes de rins, longe da
orquestragdo teatral do Barroco.

Uma posicio verdadeiramente utépica é finalmente a de Joseph Beuys (Fig. 213),
expressa significativamente através da fundag¢io da ‘Quinta Internacional’. Para ele
todo o ser humano nfo é apenas um espectador mas um artista.

Nesse sentido, extinguir-se-ia mesmo uma arte considerada como distinta da
sociedade, uma vez que a sociedade tenderia ela prépria a transformar-se numa obra

de arte. A morte da arte iria coincidir com o inicio da Arte.
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