MANEI
RISMO

Filipe Rocha da Silva






MANEI
RISMO

Filipe Rocha da Silva



Varia¢des sobre o Maneirismo

Estudo comparativo entre o Século XVI e o presente. |

Autor:
Filipe Rocha da Silva

Edic¢des Eu é que sei

Centro de Historia da Arte e Investigacido Artistica

Universidade de Evora

Palacio do Vimioso

Largo do Marqués de Marialva, 8
7002-554 Evora

tel: 00 351 266702743

fax: 00 351 266744677

e-mail: chaia@uevora.pt

www.chaia.uevora.pt

Capa e paginagao:
Nuno Neves

Impressio e acabamento:

Tipografia Peres

ISBN:
978-989-95584-4-1

Deposito Legal:
270341/08









Agradeco a Clara Meneres e Vitor Serrdo, orientadores da Tese de Doutoramento
de onde foi extraido o presente texto, bem como aos restantes membros do Jari
que participou nas provas, Manuel Rijo (Presidente), Bernardo Pinto de Almeida,
José Alberto Gomes Machado, Isabel Sabino e Maria Calado.

FRS






Indice

PreAmbulo  Vitor Serrao... ... 11
L INtrodUZindo..eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeecccccccecccscccccccccssccccccccssscsccccaes 17
IVLANIEESEO e 25
Era uma vez uma Tese de Doutoramento............oouuueiiiiiiieeeiiiiiee e 31

II. Maneirismo, 0 que fol € €.ccceeeiineceiinceciincceienccernccccencccceneeees39
Forma e contelido ManeIristas. ......ocevuuumeeiiiie e 43

Maneirismo € CONradiCA0. . .. iiiieeiie ittt et e e e e e e e e e e e e e eeaaaae e 47

III. Maneirismo Contemporineo, ou Modernismo do século XVI?...51

IR E(0) COTTEICIAS .+ttt ettt ettt ettt e ettt e e ettt e e et e e eeneeeees 55
Simultaneidade...........oooiiiii 61
Fortuna critica do conceito de Maneirisimo.........cueeevvieeiiiiieiniieeiiiee e 63
IV. O Neo-ManeiriSmo. . cceeeieeeiieeiieeeieeeeeecenccenccenccsnccsnscensccnnces 73
AS PAlAVIAS € @ VISTO...uuiiiiiiiiiiiie ettt e 79
Comunicagio visual e verbal.........cccooiiiiiiiiiii e 91
A Palavra € @ COIMSUIAL . iiiiiiiiiiii ittt 99
Verbalismo critico e pictorialisimio.........c.eeiveueiiiiiiiiniiiieiiie e 105
O segredo de APelles.......oiiiiiiiiiiiii e 111
Apriorismo ou EcleCtiSImO. . .oouuiiiiiiiiiiiieiiiic e 113

V.Ambiguidades: estilistica, sentido e auséncia ou transgressdo da norma.117
Maneirista: To be 01 NOt t0 De..eiiiiiiiiiiiiiiiiii e 123

Livros consultados € CItados......oooiuueniiiiiee e 145



10



PREAMBULOQO,
Entre a bella maniera quinhentista e
0 maneirismo trans-historico

Existem dois Maneirismos.

Um, o Maneirismo histérico, estilo da Historia da Arte que se sucede ao Renascimen-
to classico e se afirma no conturbado século XVI, respondendo a crise generalizada
de valores do seu tempo preciso.

O outro, o Maneirismo trans-histérico, tendéncia de rebelido conceptual de formas e
ideias, profundamente anti-académica, de cujos valores os artistas de Novecentos,
e alguns do nosso nével século, se apropriam em termos de exaltante resposta aos
academismos e as verdades absolutas.

Em primeiro lugar, que valores (ou nio-valores) sio esses que se colocam a ex-
periéncia dos artistas? Pois serdo a busca da liberdade sem freios, o exemplo do
capricho e da forma labirintica, a irreveréncia tomada como programa, a busca de
solu¢des para além do canone da beleza e da ars naturans estabelecida — numa pala-
vra, o arrojo de descobrir as palpitacdes humanas de per si.

Esses valores atestam as valéncias excepcionais do Maneirismo histérico. Em largos
momentos do século XVI, os artistas que integraram essa corrente estilistica vio
legar 2 Humanidade um patriménio de contornos excepcionais, que se assume dos
mais brilhantes e inovadores momentos de criacio da arte ocidental e um dos seus
legados plasticos mais fascinantes. As irreveréncias anti-classicas de Pontormo e de
Rosso Fiorentino, os projectos arquitectonicos de Andrea Palladio em Vicenza, o
non finito da escultura de Miguel Angelo Buonarroti, a ferribilita dos frescos de Giu-
lio Romano em Mintua e os de Perino delVaga em Génova, os retratos aulicos de

Bronzino em Florenga, a escultura de Ammanatti, a joalharia de Benvenuto Cellini,
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os monstros de Bomarzo, as figuras serpentinadas de Greco em Toledo, a poesia
de Pietro Bembo e de Luis de Camdes, o labirinto dos ‘jardins de segredo’ em
Roma, a ideia neoplatdnica das artes em Francisco de Holanda e, mesmo, o teatro
de Shakespeare, contam-se entre as mais notaveis producdes do Maneirismo histdrico,
esse estilo de dificil conjuga¢io univoca, em que a espiritualidade a jorros e o fer-
vor do saber se conjugam com a ambiguidade assumida, o onirismo do labirinto, o
desejo de tudo subverter e a consciéncia da vanguarda anti-académica. Como disse
o historiador de arte Adriano de Gusmio em 1955: uma arte de finura, elegancia e
voluptuosidade, expressa nos mestres de Parma ou de Florenca...

O pintor Filipe Rocha da Silva (excelente pintor, valha a verdade, e também peda-
gogo, professor de artes, e re-pensador actuante do seu métier) escreve um livro onde
busca explicar as raizes do Maneirismo trans-histérico (ou Neo-Maneirismo, como lhe
chama, ou ainda Ipermaneirismo, segundo a defini¢io de Tomassoni em 1983) como
uma tendéncia que se desenha e se perpetua entre as artes mais consequentes da
contemporaneidade, a0 mesmo tempo transgressoras de normas e buscando ob-
jectivos absolutos de liberdade, pelo menos essa liberdade que confronta canones,
conveniéncias e muros de censura.

E a sua arte de pintor, em suma, que o conduz a essa estrada de auto-indagacdes
através do ‘segredo de Apeles’, reflectindo no sentido das formas viajeiras, dos apri-
orismos e das nocdes absolutas de ‘progresso’, da dimensio ontoldgica do facto
artistico (no que segue Arthur Danto), dos limites e transmigracdes das imagens (no
que segue os icondlogos da escola de Warburg). O Maneirismo foi a sua referén-
cia iniciatica. Percebe-se porqué ao admirar o fruto das suas indagacdes criadoras,
libertarias,

Refere Filipe Rocha da Silva a historiadora de arte Sylvie Deswarte-Rosa e os seus
estudos incontornaveis sobre o pintor e tratadista Francisco de Holanda, de quem
diz ser «o primeiro a introduzir a filosofia neoplaténica de modo sistematico nos
seus escritos e a servir-se dela como for¢a motriz do seu pensamento, anunciando
o mesmo tipo de procedimento em Luis de Camodes na sua poesia, por exemplo no
seu poema magistral Sébolos rios que vao (Babel e Sido)»: «sébolos rios que vdo / por
Babilonia me achei / onde sentado chorei / as lembrangas de Siao / e quanto nela passei./
Ali o rio corrente / de meus olhos foi manado / e tudo bem comparado / Babilonia ao mal
presente / Sido ao tempo passado (...)». Essa no¢io de neoplatonismo, de uma visio
conceptual e ética para além de canones impostos, é fundamental para se entender

a fortuna dos maneiristas no século XVI, e a sua actualidade de tais valores na sua
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arte, e na arte dos nossos dias.

Falando-se de Francisco de Holanda e de Camdes, alids, ndo ha que esquecer que
Maneirismo também em Portugal se assumiu estilo dominante (ou, pelo menos, a
tendéncia mais interessante) durante a segunda metade do século XVI: e porque
nem sempre a contemporaneidade tem sabido ver essa geracio de artistas na sua
devida luz, é de lembrar aqui que s6 o seu estudo globalizador permitiu reavaliar o
seu alto interesse no campo poético e literario e no campo das artes plasticas, mar-
cada pela deliberada superacio do figurino renascentista. Mesmo com o triunfo de
um integrismo catdlico que abriria portas a repressdo inquisitorial em larga escala
e a normalizacdo dos programas artisticos, o Maneirismo de raiz italiana prevale-
ceu, temperado dos seus excessos arrebatados e irreverentes, como imagem estética
consonante com as renovadas necessidades portuguesas.

Vendo-se os artistas de hoje seriados por Rocha da Silva e devidamente cotejados
com os maneiristas histéricos do século XVI a que recorre, conclui-se que a Maniera
consagra — ontem, hoje, amanhi -- valores criticos de um tempo que sabe a crise
(ja ndo os da desarticulacio do processo dos Descobrimentos mas sim os da global-
izacdo neo-liberal), buscando responder pela ousadia das formas e ideias a crise de
identidade sem resolug¢io visivel. Este foi, é, serd o «tempo da magia do labirinto e do
serpentinato, do culto da melancolia, da stravaganza e da solidio, do notturno, da rup-
tura com o canon classicista; tempo de inconstancia, da paixio neoplatonica perdida
na exploracio de identidades como Fortuna e Virtude, Vénus e o culto de Maria, Eros
e 0 Decoro; tempo de excessos, de euforia e de descrenca; tempo enfim da frenética
liberdade, da inovag¢io formal, do culto do bizarro, em que a individualidade é assu-
mida em termos obsessivos, como diferenca e contrapoder», tal como o definimos
numa publicacio de 1995 a propdsito do Maneirismo portugués.

Conforme escreveu André Chastel a respeito da arte do século XVI europeu, «nada
é claro, salvo uma forte sensa¢io de complexidades», o que sera certo no que con-
cerne a situacio artistica portuguesa e é seguramente adequado face as linhas con-
traditorias, irreverentes, dos caminhos artisticos de hoje, numa constante revisio
de valores estéticos e reformulacio de principios que lembram o desejo de Jacopo
Pontormo em «pensare a nuove cuose», como dizia no seu melancélico diario I libro
mio em 1556. Para este pintor florentino, a obra artistica nada tinha que dever ao
modelo natural e devia, antes, assumir «piti di maniera che di natura...

Nessas teias se entrelaca o caminho de uma modernidade possivel, exacerbada na

euforia dos mais lidimos arquitectos, escultores, pintores ou poetas. Aquilo a que
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Giorgio Vasari e outros tedricos do tempo chamaram a Bella Maniera foi, assim, o
mais rebelde dos movimentos através do qual a Historia da Arte europeia afirmou
a sua necessidade de inovagio plastica e que, a partir da Italia do pds-Renascimento,
se afirmou em respostas heterogéneas (mas sempre afirmativas da busca de origi-
nalidade) por toda a restante Europa e mesmo pelos espacos ibero-americanos.

Nio admira que, passados os trés séculos de novas bases normativas que se seguiram
a morte da terceira (e Gltima) geracio de maneiristas, com 1600 e o Barroco
proselitista das grandes capitais, o engenho e a arte da Maniera pudesse ser tema de
deslumbramento para os artistas e criticos de um tempo de Modernidade extasiada
pela revelagdo desses seus antepassados criadores: a geracio moderna de 1900 desco-
bre a actualidade imperecivel dos maneiristas, e esse Maneirismo trans-historico,
versio sempre renovada de uma tendéncia subterranea, afirma, afirma e volta a

afirmar a sua vitalidade.

Vitor Serrio
(Prof. Catedratico da Faculdade de Letras de Lisboa)
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1. Introduzindo

As pinturas sao os documentos primarios. Os documentos arquivisticos podem ser falsificados:
os julgamentos criticos ndo.
Roberto Longhi !

O Maneirismo é um fendémeno “contemporaneo e irracional”, como lhe chamou
Fagiolo, que emergiu nos alvores do Modernismo e se fortaleceu com a sua propria
consolidacio.

Ao escrever sobre o século X VI, seria inatil procurar fazé-lo como se fazia naquele
século: “A linguagem da teoria de arte do século dezasseis tende para a simplifi-
cacido e repeticdo; parece ficar seriamente empobrecida quando colocada contra a
gama de subtileza que se infere na pritica contemporanea.” ?

Shearman observa, com razio que, ao contrario do Goético, Renascimento e Bar-
roco, o Maneirismo é um “-ismo”’, como os outros movimentos dos séculos XIX
e XX:“Como se fosse dotado de uma direc¢io consciente, fruto de um manifes-
to e uma reflexdo, que implicasse a ideia de conflito com a arte imediatamente

993

precedente’. Mas nio tirou as devidas conclusdes: o Maneirismo nio sé se com-

porta como tal mas é mesmo um movimento do século XX. O préprio Shear-

1 Citado por HOCKNEY, David, Secret Knowledge. Rediscovering the techniques of the Old Masters, Londres: Thames
and Hudson, 2001, p. 18.

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

3 SHEARMAN, Manierismo, p. 52.

17



man fez parte integrante dele, em conjunto com outras contribui¢cdes?, dispares e
contraditérias.

O Maneirismo ¢é assim um reflexo da Arte Contemporanea. Tento vé-lo também
de uma forma (e utilizando uma metodologia) maneirista®.

Desafio portanto o anitema de Shearman contra o “projeccionismo” histdrico®,

prefiro o “relativismo historico™

apenas fontes”®.

, segundo o qual “as proprias fontes coevas sio

“Uma vez assumida a hipotese de que o Maneirismo foi um fenémeno explicavel
mediante os termos de referéncia actuais - quer dizer, a partir dos nossos preconcei-
tos e os nossos problemas - é facil chegar ao extremo de afirmar que o Maneirismo
é Arte Contemporanea” - escreveu o sabio inglés que venho citando, anatematizan-
do esforcos paralelos a0 meu, que ocorreram nas primeiras décadas do século XX
e que ele situa em meios surrealistas ou Dada’.

No entanto, como ele proprio (re)lembra logo de seguida: “E impossivel evitar

por completo os esquemas de pensamento do nosso tempo”. Eu acrescentaria que

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

5 Correndo os respectivos riscos. Um trabalho cientifico em artes visuais, como a tese de doutoramento em
que se integrava este texto, distingue-se das restantes dreas porque deverd ter uma metodologia cientifica porque
artistica e artistica porque cientifica. A propria palavra “distor¢io” perde assim o seu sentido em favor de “tor¢io

subjectiva”.

6 Confesso que projecto o presente sobre o passado. Existe uma diferenca de metodologias. SHEARMAN,

em Mannerism, p. 13, dizia que o pensamento do presente projectado sobre o passado criava uma “embaragosa
divergéncia com o que se dizia e pensava entio”. O passado para ele era também presente e podia entrar em
contradi¢io com outros factos “presentes”. Para mim, pelo contririo, é o presente, expresso na arte contemporanea
e ideias estéticas, que incorpora em si proprio a tradi¢io artistica, incluindo tudo aquilo que sabemos sobre o

Maneirismo, o muito que John Shearman e outros sobre ele nos contaram.

7 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;
Ciritérios de Recepgio Critica da Obra - Uma Leitura da Filosofia de Arthur C. Danto.

8 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) renun-

cia a servir-se de um dos privilégios que caracterizam a historia de arte; a qual é interpretacio e julgamento de
acontecimentos que pertencem ao passado mas que nio se encontram extintos, pelo contrario, conservam intacta e
por vezes brilhante, uma flagrante e insinuante presenga.” Os Wittkower citam Keneth Clark: “Na histéria 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.

9 SHEARMAN, Mannerism, p. 164.
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a contemporanea historia da arte é mesmo, per se, um esquema de pensamento
do nosso tempo. Conforme Andy Warhol lembrou'’, “os livros de histéria estio
constantemente a ser rescritos”. Ou Haskell, recordando a terminologia maoista'":
“Somos todos, em graus diferentes, revisionistas”.

Ele proprio se interroga, ao questionar a ambiguidade do Maneirismo e as suas
relacdes com a antiguidade: “Talvez agora seja mais interessante perguntarmos nio
quio antigo era 0 Maneirismo mas, quio maneirista era a Antiguidade?””' Uma in-
versdo da pergunta que subscrevo inteiramente. Nio aplicou no entanto o mesmo
critério ao bindmio Maneirismo - actualidade...

Deixando no entanto o aprofundamento deste problema aos historiadores e res-
peitando absolutamente as prevenc¢des de Shearman, certamente motivadas por ter
assistido e pretender certamente evitar muitas manipulac¢des, falsidades e a criacio
de cenirios ficticios e oportunistas dentro das ciéncias historicas, nio me restam no
entanto davidas em chegar ao extremo de dizer que o que estou a fazer e a pensar
neste momento ¢ matéria que se inscreve dentro dos limites da Arte Contempo-
ranea. Se tivesse existido mais pudor em actualizar a Antiguidade, nio teria em
primeiro lugar existido o Renascimento.

Convocando uma metafora muito cara ao Maneirismo, que antes se chamava “Re-

nascimento Tardio”, este periodo histdrico-artistico serd o “espelho”"? (

objecto que
figura em tantos titulos de livros que sobre o Maneirismo se tém escrito), onde é
visivel o presente.

Na sua fluidez e juventude, o presente esta na chamada “fase do espelho”, que Ja-
cques Lacan' identificou, e que passarei a descrever: Uma fase de estimulos visuais
puros precedendo a fase simbdlica ou linguistica. O presente €, portanto, apenas
susceptivel de ser aprisionado através de imagens visuais, mais ou menos fragmen-
tarias incluindo as que nos sio fornecidas pelo passado. Estes fragmentos sio ne-

cessarios para a formagdo de uma armadura, a fabricagdo pelo presente de uma

10 Andy Warhol (1930-1987). Entrevista a Gene Swenson citada em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 733.
11 HASKELL, Past, p. 208.
12 SHEARMAN, Mannerism , p. 203.

13 Conforme refere Bernard Teysseédre nas suas anota¢des a PANOFSKY, Iconologie, p. 119, citando Cesare Ripa,
o espelho tem sido ele proprio muito utilizado enquanto simbolo do tempo:“Del tempo solo il presente si vede e

ha lessere”.

14 Conferéncia de 1936, nio publicada entio, reproduzida por HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 609.
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identidade alienada futura.

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

“Tinha-se desenvolvido uma relacio de contririos [entre arte e sociedade]; a arte
tinha-se tornado um espelho critico, mostrando a natureza irreconciliivel dos
mundos estético e social.”

Ortega e Gasset'” identificou arte modernista e espelhos: A arte modernista fun-
ciona como “um sistema de espelhos que se reflectem um ao outro até ao infinito
[nos quais| nenhuma forma é definitiva e todas sdo de facto ridicularizadas e apre-
sentadas como puras imagens”.

O espelho pode ser direito, concavo ou convexo, inteiro ou estilhacado. Sendo a
imagem que nele se forma bastante distinta da realidade que se reflecte, ¢ mesmo
considerado por certos autores, como um meio impréprio ou deturpado na sua
expressao.

Terd a pintura, a que outros preferem chamar “pintura - memoria ou pintura -

16 passado, com 0 modernismo, de pintura como espelho do mun-

metalinguagem
do a uma pintura como espelho de si propria?

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 histérica instalacio 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 camara de filmar que filmava o espelho.
O autor descrevia assim a sua obra: “Um espectador que olha na direc¢io do es-
pelho vé:

1. Um tempo presente e continuo, reflectido no espelho circunstante.

2. Ele proprio como observador.

3. A imagem sobre o monitor reflectido”"”. Constituia assim o fechar de um ciclo

vicioso de imagens'®.

15 Citado por P. Halley. HALLEY, Scritti, p. 38.
16 SANTOS, Il Canone, p. 262.
17 50ESIMA ESPOSIZIONE INTERNATIONAL D’ARTE, Birnbaum, p. 4.

18 Thierry de Duve comentava assim esta obra: “Com meios técnicos extremamente simples, Dan Graham fabri-

PN

cou o gravador perfeito e o ‘sujeito historico absoluto’ ”. Citado por Birnbaum, Idem, Ibidem.
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Fig.1 - Dan Graham , Espelhos opostos e dois videos temporizados. 1974. Colec¢io Flick, Suica.

Certamente que nio ¢é arbitririo, embora dificil, escolher o tipo de espelho a usar,
com todos os novos modelos que a tecnologia visual e Optica nos oferece. Pelo
contrario, como a rainha ma em A Bela Adormecida, escolhemos sempre os que nos
parecem mais fiéis aquilo que pensamos ou desejamos ver, porque nos queremos
reconhecer na auto—imagem invisivel que o ego sugere!'”. Mas, como no caso dela,
nem sempre os espelhos nos sio favoraveis.

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

Utilizando assim um método Maneirista, mas também cientifico, que parte da pre-
missa de que a realidade nio é directamente cognoscivel por parte do sujeito®, o

Maneirismo quinhentista é a metafora, instrumento de observa¢io dos fenémenos,

19 O “ideal-Eu” para Lacan.

20 CHASTEL, Marsilio, p. 181. Este autor acrescenta ainda sobre a Astrologia: “Por mais paradoxal que possa pare-
cer, a astrologia é uma espécie de vocabulirio das emogdes. As feicdes humanas remetem para as formas celestes; a

esfera celeste reconduz a alma”.

21 Todas as ciéncias utilizam modelos de anilise ou instrumentos intermediarios entre o observador ¢ a “realidade”.
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sistemas e manifestacdes artisticas concretas contemporaneas®.

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

Neste aspecto devo reconhecer que o Maneirismo se afasta daquele Modernismo
que, segundo Paul Harrison, utiliza “o poder da forma sobre a mente, uma directa,
imediata influéncia sem estagio intermédio, abdicando de um efeito antropomorfi-
co,a favor da empatia directa”*. Tentarei ser totalmente insensivel 4 empatia directa,
embora tal seja impossivel.

Ainda segundo Henri Bergson®, “percepcionamos apenas estados do devir, instan-
tes 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 histdrico € demasiado curto e aspero para ter a duracio granular unifor-
me que os fisicos atribuem ao tempo natural, ele é semelhante a um mar ocupado
por intimeras formas, pertencendo a ntimero de espécies finito. Uma rede de uma
outra malha é necessaria para o aprisionar, diferente das que sdo hoje usadas [...]".
A impossibilidade do conhecimento directo dos fenémenos é também afirmada
por Pablo 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 “marchand” Kahnweiler: “Todos nds sabemos que a Arte nio é verdade. A arte
€ uma mentira que nos faz realizar a verdade, pelo menos a verdade perceptivel.”
Podera ser util neste ponto remeter o leitor para o exemplo da formulacio mais
poética e dorida de Fernando Pessoa:“O poeta é um fingidor, que finge que ¢ dor,
a dor que deveras sente.” Afinal a dor existe ou ndo? E uma pergunta cuja resposta

certamente nao existe.

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

alteracio.

23 BERGSON, Matiére, p. 18.

24 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 63.

25 IDEM, Ibidem, p. 142

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

27 Publicada em The Arts em Nova Iorque em Maio de 1923. IDEM, Ibidem, p. 211.



O que aqui estd patente é uma sensacio de agnosticismo, mesclada de platonismo. A
realidade é provavel, mas nio observavel nem cognoscivel, pelo que nos limitamos
a estudar meras manifestacdes ou fingimentos.

Tenho a consciéncia de perseguir uma realidade virtual mas visivel, que o Manei-
rismo prefigura, na auséncia ou invisibilidade de uma realidade presente. Virtual
porque “nio se opde ao real mas ao actual”, mas é “uma imagem eficaz do mundo,

uma imagem que permite agir sobre o real”.?

28 Estou a citar uma Tese de Mestrado em Pintura na FBAUL, de Teresa Farmhouse Cavalheiro, intitulado Comer
com os olhos, que, por sua vez, citou respectivamente o livro de Pierre Levy O que ¢é o virtual e Philipe Quéau — Les

Sfrontiéres du virtuel et du réel, in Esthétique des Arts Médiatiques.
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Manifesto

Interessam—me mais as obras quinhentistas que os artistas, porque para as primeiras
podemos olhar, apesar do tempo (esse pintor”) e dos maltiplos restauros, geralmen-
te repinturas piores que as iniciais.

Aceito o que Althusser® escreveu: “A categoria do sujeito (que pode aparecer sob
outros nomes, por exemplo, alma em Platio, Deus, etc.) é a categoria constitutiva
de toda ideologia, qualquer que seja a sua determina¢io (regional ou de classe) e
qualquer que seja a sua data historica - visto que a ideologia nio tem historia”. S6
que, neste caso, “sujeito” sdo as obras pictoricas .

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

Ao observar e analisar estas pinturas, tento ter em mente a critica, tal como Roland

29 Alusio ao livro de Margerite Yourcenar Le temps, ce grand sculpteur de 1984.
30 Louis Althusser (1918-1990), num texto de 1970. Citado por HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 982.

31 Uma nota de gratidio relativamente a Hauser. Nio estd tio ultrapassado como quase todos dizem. Ainda tem

muito para ensinar. Mannerism ¢ um bom compendio sobre o Maneirismo.

32 HAUSER, Mannerism, p.25
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Barthes a via (L’histoire est’elle une écriture?- Essais critiques):>

“Nio se tratard de uma ciéncia de contetidos, sobre a qual apenas uma ciéncia his-
torica mais rigorosa pode ocupar-se, mas sim de uma ciéncia sobre as circunstancias
do contetido, ou melhor, as formas.”

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

“A relacio 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-
escuro, escorco, perspectiva atmostérica, etc. .’

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

Nio ¢ possivel no entanto, ver e compreender as pinturas fechando os olhos ao
que nos dizem sobre os pintores, praticando um pensamento sobre arte puramente
optico®: vendo as obras como se fossem andénimas ou hermafroditas.

Da mesma forma, ¢ interessante comparar se o que elas nos dizem sobre os pintores
estd ou nio de acordo com o que outros observaram e nos dizem nos seus livros.
Hauser acrescenta um ponto que nao deverd também ser subestimado: “O Manei-
rismo é derivado e aure a sua inspira¢io, nio 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
necessirio acima de tudo mostrar o lugar que ocupa na escala da evolu¢io® 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

33 BENINCASA, Spechio, p. 228.

34 Aufsitze zu Grundfragen der Kunstindustrie, Berlin 1964, citado por Hubert Damish em Théorie du Nuage.

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

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

37 Embora essa escala seja relativa e subjectiva.

38 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 371. Este facto di por vezes origem a uma verdadeira cegueira con-

temporanea em relagio a obras que vém a ser devidamente contextualizadas apenas em periodos posteriores.
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Shearman) tem a ver com o nascimento da propria consciéncia e controlo que o
artista tem sobre o “estilo” que utiliza.

Importa assim conhecer a investigacdo que sobre os artistas foi feita, nio prevendo
eu proprio desenvolver este tipo de investigacdo, a nio ser que a isso pelas obras, ou
devido a lacunas, seja naturalmente obrigado®.

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 presenga do proprio objecto. A contemplacio é apesar
disso sempre temporal, parcial e inclui sempre a frustracio em nio ver tudo. Resis-
tirei tanto quanto possivel a intermedia¢io foto - mediatica, pratica e confortavel,
mas sempre redutora®.

Conforme escreveu, no seguimento de outros, Soren Kjorup: “Podemos copiar
um texto sem mudar o contetldo. Nio podemos copiar uma imagem - criamos
uma nova imagem, com semelhancas ao original”*. Esta regra, aplicivel a todas as
imagens, é mais explicita consideradas as caracteristicas fisicas e magicas desse meio
de acg¢io artistico especifico que é a pintura, que heroicamente continua a resistir a
reprodutibilidade, mais de sessenta anos apds a morte do autor de A obra de arte na
Idade da Reprodugio Mecdnica™.

Com a crescente circulacio de informa¢io uma cada vez maior fatia do discurso
sobre pintura hoje existente foi realizado nio na presenca ou sobre a directa influ-
éncia da obra de arte, mas a partir de reproducdes. Estas permitem uma aproxima-
¢io a realidade iconografica, mas ficam aquém de uma precisio, no que diz respeito
ao estudo estilistico da obra, da sua apreciagio num aspecto artistico global, daquilo

a que chamaria a experiéncia da obra. Esta inclui factores de ordem intuitiva e

39 Socorro-me da férmula de SHEARMAN em Funzione e Illusione. Milano: Il Saggiatore, 1983:“Em teoria nio
ha mal nenhum em escrever uma histéria baseada essencialmente sobre conjecturas, basta que ela nio seja apresen-

tada como algo de diferente, ou seja, como um facto”.

40 Segundo o interessante artigo de Avigdor Arikha em The Art Newspaper N° 123 de Mar¢o de 2002 a minha
tarefa é praticamente impossivel. A propria luz artificial que ilumina a maioria das obras nos museus, como por
exemplo os Uffizi, 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 época ““é mais uma vez dominada pela crenga em
coisas nio feitas pela mio nem julgadas pelo olho”. Dai o surgimento segundo o articulista, dos novos icones da

nossa época, considerados como “imagens verdadeiras”em consequéncia de “opera¢des de linguagem”.
41 Billedkommunikation, texto citado por BOLVIG, Introdugio a History and Images, p. XXXVIII.

42 Walter Benjamin (1892- 1940).
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Fig. 2 - Pontormo. Estudo de nu para S. Louren¢o. Grafito negro, gesso branco sobre papel branco.
Uftizi 6753 E Cerca de 1555.

sensivel, visiveis mas dificeis de descrever ou reproduzir, existindo uma discrepancia
sensivel entre obra e palavra ou simulacro que, mais uma vez, qualquer maneirista
perceberia.

Mesmo assim, na falta da coisa em si, estimo que uma boa descricio® é muitas vezes
melhor que a fotografia, porque obriga a um esfor¢o intelectual e sensivel, e por

outro lado, ndo transmite a ilusio enganadora de estar a olhar para o real.

43 A ékphrasis.
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A minha ideia inicial seria ndo apresentar neste estudo qualquer reprodug¢io foto-
grafica de obra. Incluiria apenas alguns desenhos esquematicos meus, mais parte do
meu raciocinio do que das obras estudadas.

Muitas obras de arte perdidas “existem” e sio importantes apenas sob a forma de
narrativas e descri¢des, como o _Juizo Final de Pontormo na igreja de S. Lorenzo em
Florenca (Desenho preparatério - Fig. 2).

Muitas obras modernas existem apenas sob a forma de projecto, como a escultura
de Tatlin para a 3* Internacional. Mas tal nio diminui a sua importancia, em parte
devida a sua auséncia de materialidade.

Acabei por recuar, por considera¢io para com os eventuais leitores e pensando que
o radicalismo iconoclasta, des—sintonizado dos tempos, poderia tornar-se preten-
$10S0 OU MesMmo quixotesco.

Devo considerar também a prevencio metodoldgica de E. H. Gombrich: “Deve-
mos 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 primarias, ou apenas nas obras dos seus
colegas iconologistas”*.

Partindo assim da nossa propria realidade e subjectividade, tal como ela se expressa
no presente, mas também das obras concretas, penso por exemplo nio que Leo-
nardo foi extremamente importante para a concep¢io do mundo de Joseph Beuys,
expressa nas suas instalagdes, textos e performances, mas que estas sio determinan-
tes para a forma como hoje em dia vemos Leonardo.

Interessa-me utilizar metodologias pragmaticas e quase diria maquiavélicas: A pin-
tura contemporanea serd Gtil, se nos permitir encontrar algo do Maneirismo, que
nos devolva uma imagem original e significativa do presente.*

Evitei:

1. Uma concentracio e levantamento historico nos séculos XVI ou XX, que tantos
historiadores da arte tém dominado brilhantemente, campos em que nio ousaria
medir-me com eles, assumindo em absoluto o meu déficit de treino especifico e

uma crénica falta de memoria para nomes e datas. A minha atencio concentrou-se

44 GOMBRICH, E.H., Symbolic Images; Studies in the art of the Renaissance, Nova ITorque: Phaidon Press, 1972, p.
21.

45 E oportuno citar a frase eliptica de Gadamer, citada por BENINCASA, p. 11: “A reconstrucio da vida passada

¢é possivel s6 na medida em que puder ser feita a reconstrucio do presente, a partir do seu passado”.
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no entanto mais no século XVI, que se me afigurou como sendo de importancia
mais actual.
2. Um pensamento que coincidisse com as metodologias da critica de arte ou do

manifesto artistico panfletirio que, sobretudo, seria idealista e anti-Maneirista.

Ao longo do desenvolvimento do trabalho fui encontrando muitos autores que
vindos de diversas areas, manifestavam preocupacdes proximas das minhas*.

Por exemplo Battisti, autor de I’Anti Rinascimento, baseia o seu estudo do Maneiris-
mo essencialmente nas chamadas artes menores e conclui assim o seu livro: “Nou-
tras palavras, pensando na distin¢do absurda mas por agora sem solucdo, que se tem
criado nos nossos tempos, entre criticos e historiadores de arte, uns os cronistas dos
factos, os outros os sistematizadores e cacadores de conexdes, poder-se-ia também
dizer que ao renascimento faltaram demasiadas vezes os criticos, que nio foram
sublinhados com eficicia e clareza os multiplos e contrastantes aspectos do gosto,
mesmo correndo o risco de exprimir mais impressdes do que verdadeiros juizos. O
nosso esforco pretende ser quase apenas o de um critico. Por outro lado, enquanto
apenas explicitamente inspirada na cultura e arte actuais, pelas suas simpatias e an-
tipatias, representa um ponto de vista extremamente provisério. Cada argumento
aqui tratado, repetimos, reporta-se ao histérico, mas nio seria justo, de hoje em
diante, dizer que o assunto em causa deixou de ser estudado.”’¥’

Espero poder demonstrar que, tal como os pontos de vista do critico e do historia-
dor sdo diversos, o do artista, talvez ainda mais provisorio, é no entanto distinto em

relacdo aos anteriores.

46 A cultura faz aumentar a humildade. A espontaneidade nem sempre é sinénimo de originalidade.

47 BATTISTI, L’ Antirinascimento, p. 17.

30



Era uma vez uma Tese de Doutoramento

Este texto constitui parte de uma das primeiras Teses de Doutoramento apresenta-
das em Portugal, no dominio das Artes Visuais. Trata-se portanto também de des-
bravar um contetdo metodoldgico ainda nio perfeitamente explicito, que pode
mesmo parecer equivoco ou contraditorio.

Uma Tese de Doutoramento pressupde uma logica e uma forma de actuagio de
tipo cientifico, ou pelo menos respeitadora da tradi¢do académica.

Mas sera o dominio das Artes Plasticas compativel com esse tipo de aproximacio?
Sera indispensavel parasitar, de forma subserviente ou cleptomaniaca, uma ciéncia
com uma metodologia consolidada, como a Antropologia, a Histéria da Arte, ou a
Estética?

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

Segundo Roland Barthes, num texto de 1971%, em qualquer “disciplina” o traba-
lho ¢é hoje interdisciplinar:“[...] A interdisciplinaridade nio é garantida pelo simples
confronto de varios ramos especializados de conhecimento. Interdisciplinaridade
nio consiste na calma e facil seguranca; ela comeca efectivamente (opondo-se a
uma mera expressio de um desejo pio) onde a solidariedade das velhas disciplinas

se rompem — talvez mesmo violentamente, através das articulacdes da moda — no

48 Roland Barthes (1915-1980). In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 941.
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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 é pos-
sivel diagnosticar alguma mutacio”.

Interessara, portanto, contribuir para o desenvolvimento de um discurso cientifico
dentro daquilo que se convenciona chamar Artes Visuais, em ruptura com a mera
interdisciplinaridade inter — artes ou com outras ciéncias que tém reflectido sobre
o fenémeno artistico.

Thomas Kuhn, que escreveu sobre a filosofia das ciéncias, considerava que o pro-
gresso em ciéncia se fazia pelo que ele chamava “communication breakdown”. Este
acontece quando, tendo havido uma descoberta que coloca em causa o discurso
cientifico vigente, esta descoberta no pode ser comunicada em termos do discurso
perante o qual ela propria se constitui como uma violagdo. Para comunicar a nova
descoberta é preciso desenvolver um novo discurso.

Como refere Edward Said (1935-2003):“Em vez de nio interferéncia e especializa-
¢ao [entre areas], deve existir ingeréncia, um cruzamento de fronteiras e obsticulos,
uma procura que leve a generalizar, exactamente naqueles pontos em que essa ge-
neraliza¢io nos parece impossivel”*.

O artista esta habituado a trabalhar sem regras, ou a violar regras antes criadas.
Como diz Jean- Francois Lyotard: “Regras e categorias, sio o que a propria obra
de arte esta procurando. O artista e o escritor, portanto, estdo a trabalhar sem regras,
no sentido de procurar as regras daquilo que ‘serd-foi feito’. Dai o facto de a obra e
o texto terem o caricter de um ‘evento’ ",

Dizia ele também que, muitas vezes, era a vivéncia e a utilidade pratica das novas
téormulas que, com o tempo, obrigavam o velho discurso a acomodar-se.

E apresentava como exemplo as rela¢des de Similaridade. * ‘Similar em relacio a
qué?” Um aspecto central de qualquer revolucio acontece quando algumas das
relacdes de similaridade mudam. Objectos que antes estavam agrupados no mesmo
grupo, ficam agora agrupados noutros grupos, e vice versa. Pense-se no Sol, Lua,
Marte e Terra, antes e depois de Copérnico”.

Nio me chega a pretensio ao ponto de ambicionar participar numa revolugio tal.

49 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1087.

50 Jean- Frangois Lyotard, (n. 1924) in “Réponses a la question: qu’est-ce que le postmoderne” in Critique, n°® 419,
Paris, Abril de 1982. IDEM, Ibidem, p. 1015.
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No entanto espero conseguir chamar a aten¢do para novas “‘similitudes” entre duas
épocas, na sequéncia de muitos e bons autores que constam da Bibliografia deste
trabalho. Nio tanto, como ja referi, no aspecto de “desenterrar” novos factos histo-
ricos, embora tal pudesse ocasionalmente acontecer, mas desenvolvendo raciocinios
originais num ponto de vista que espero que seja artistico, ou melhor, “artistico —
cientifico”.

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

O sucesso da insurreicdo deste tipo de saberes, que Foucault chama de tipo “local
mas nio comum” (o do médico, do doente, da enfermeira, do delinquente, que
escrevem acerca da medicina, doenca, crime, etc.) tera sido uma das caracteristicas
das tltimas décadas do século XX, opondo-se com algum éxito, “nio aos conte-
ados, métodos e conceito da ciéncia, mas aos efeitos dos poderes centralizadores,
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 o
mostrara a Wieland que o achou desequilibrado, por nele existir uma subordinacio
da arte a cultura em geral. Schiller achou que tinha razio 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”.

Piginas adiante o mesmo autor cita também Friedrich Schlegel: “As novelas sio os
didlogos socraticos do nosso tempo; a sabedoria humana trocou a academia por esta
forma mais livre”’; e d4 voz também a E. Robert Curtius: “As obras criativas de lite-
ratura e arte, sdo os alicerces que nos permitem tragar a curva do espirito moderno.

Deveremos detectar no relativismo de Proust, como na representacio do espaco tal

51 Michel Foucault (1926-1984). Texto publicado em 1969 e incluindo em HARRISON & WOOD, Art in
Theory, p. 924.

52 “O artista”.

53 HASKELL, Images, p. 394. Gombrich pronuncia-se da mesma forma contra Crocce.

33



como se encontra na pintura moderna, indicacdo de uma mudanga de consciéncia
cuja importancia seria imprudente subestimar’>*.

Argan® escreveu sobre os artistas que ele define como baseando-se na “Gestaltp-
sychologie” (abstraccionistas como, por exemplo, Mondrian): “Na sua ac¢io, prati-
cavam arte e critica simultaneamente. Mas os nossos criticos, no fundo ainda idea-
listas e “croceanos”, nio queriam saber, disseram que a ciéncia nio faz poesia. Poesia
certamente nio faria, mas sim ‘arte-ciéncia’.”

Pablo Picasso adiantou-se a critica e historiadores de arte ao realizar sinteses pio-
neiras e provar, através das obras de arte que produziu, estabelecendo novas fontes
cientificas, que existia uma conexio intima entre varias fases da obra de Greco e
a de Cézanne, o que segundo Foundoulaki, ndo tinha sido ainda conclusivamente
realizado pelos autores que antes tinham estudado este assunto®. “Esta nova visio
de Greco, que Picasso descobre em 1906/1907 ja nio é a dos modernistas, mas
aquela que Cézanne ( Fig.3) e a sua propria ‘objectividade’ o fizeram descobrir.”
Para além de serem obra de arte, estes trabalhos priticos e “artisticos” tinham o
caracter de documentos probatdrios relevantes, para a historia da arte em geral e a
interpretacido do percurso de artistas anteriores.

Por alguma razio, Panofsky desenvolveu durante boa parte da sua vida estudos
numa velha/nova ciéncia que se convencionou chamar Iconologia®, cujo objectivo
consistird “nio apenas em mostrar de que forma as imagens podem ser entendidas
como sendo iguais aos textos como fontes de investiga¢io historica, mas que elas
proprias constituem uma categoria separada de material de pesquisa, com o seu
proprio tipo de significado e informacio e requerendo metodologias interpretati-
vas especificas”®.

Também as edi¢des e reedicdes de didrios e grandes compilacdes de textos de ar-

54 IDEM, Ibidem, p. 410.
55 TOMMASONI, Ipermanierismo, p. 9.

56 Maurice Denis e Jean Paris. FOUNDOULAKI, Ephi- Greco/Cézanne: La filiére reperée par Picasso. Em El
Greco of Crete. Iraklion: Municipio, 1995, p. 576. Por outro lado ¢é necessirio que ele entre outros nos chamem a
ateng¢do para este papel pioneiro de Picasso através de textos como o citado, sem o qual este aspecto nos poderia

passar desapercebido.

57 Um pouco diversa dos meus objectivos metodoldgicos neste trabalho porque ligada a um sentido sobretudo

literario ou sociolégico, mais do que plistico, das imagens.

58 BOLVIG, Introdugio a History and Images, p. XXIII.
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Fig. 3 - Paul Cézanne. Les grandes baigneuses. 1900-1905. Oleo sobre tela. Fundagio Barnes.

tistas visuais se multiplicaram. Terdo eles algo para dizer que nio possa ser dito por
outros™?

Ainda Panofsky® mostra que “os problemas da pintura, que magnetizam a sua his-
toria, se resolvem muitas vezes obliquamente, nio no decurso de pesquisas orienta-
das 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. Entdo stbita e desprevenidamente, regressam aos mesmos
problemas ultrapassando os obstaculos”.

Podera dizer-se que a situag¢do descrita se aplica também as restantes ciéncias (exis-
te o exemplo da ma¢i de Isaac Newton) e mesmo a vida comum (é normal para
tomar uma decisdo importante falar-se na necessidade de dormir em cima de um
determinado problema), mas o que me parece especifico nas artes sera o grau em

que existe um recurso e uma op¢io consciente por este tipo de pensamento, aqui

59 ARTISTS ON ART, Coordenagio de John Murray, 1976 [1990].

60 Citado por Merleau Ponty em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 754.
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definido como obliquo.

Sera este método de resolucio de problemas, ou de criacio de novas questdes, ttil
e relevante hoje, ndo s6 no dominio especifico da actividade pictdrica, que alguns
dizem ultrapassada pelas novas tecnologias, mas também na esfera mais geral da
evolu¢io do pensamento contemporaneo?

Wyndham Lewis referiu que “o artista estd sempre empenhado em escrever uma
histéria pormenorizada do futuro, porque é a Gnica pessoa consciente da natureza
do presente”*.

O que terd este método em comum com o discurso das restantes ciéncias conheci-
das e, ainda mais importante, o que tera ele a aprender com o processo de actuagio
das praticas artisticas contemporaneas?

Para 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 resulte de sub-
tracgdes. A ‘coisa’ da poesia - a que encontra e oferece - nio ¢é a coisa conceptual
do pensamento, mas a real, complexissima, a fantasmagodrica e sonhada, a que houve
e que nio haveri jamais”%.

Como poderio factores como a intui¢io, ou a livre associa¢io de ideias, muito uti-
lizados na criacio de obras de arte®, ser transpostos para uma Tese de Doutoramen-
to? Existird uma logica visual propria das Artes Plasticas, que possa ou que deva ser
utilizada na Tese de Doutoramento nesta area? Como distinguir, neste tltimo caso
uma Tese da pura cria¢io de obras de arte, da critica de arte ou literatura, garantido
a natureza especulativa e cientifica de uma e artistica das outras?

Segundo as palavras de Naum Gabo: “A for¢a da ciéncia reside na autoridade da
sua razdo. A for¢a da Arte na sua influéncia imediata sobre a psicologia humana e o
seu poder de contigio”®.

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

se uma ciéncia social. O papel do individuo é demasiado grande”— sio as palavras

61 Citado por Mashall Mc Luhan em texto inserido em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 740.
62 ZAMBRANO, p. 69.

63 Estudadas por Henri Bergson e muito influentes no desenvolvimento das artes ao longo do século XX.
Segundo Sol LeWitt, artista conceptual: “As ideias s3o descobertas pela intui¢io”. HARRISON & WOOD, Art in
Theory, p. 834.

64 IDEM, Ibidem, p. 365.
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de Robert Motherwell®, artista americano que simultaneamente desenvolveu no-
tavel percurso tedrico, como escritor e editor.

Tentarei conciliar razao e imediatez, autoridade e inconsciente. Assumindo, de uma
forma também inspirada pelo Maneirismo, uma verdade nascida da gestio por ve-
zes desregulada dos contrarios, senso e contra-senso.

Nada a que os artistas visuais nio estejam habituados. A sua actividade normal ¢é ja

%, “uma real equac¢io do universal e do indi-

necessariamente, segundo Mondrian
vidual”.

O pensamento artistico tem a possibilidade de ser generalista sem ser superficial,
porque nasce precisamente, como Motherwell referiu, do individuo — no caso deste
texto que estd a ler - eu proprio. Optei sem receio por uma vastidio de territorio
que poderd ser chocante e parecer diletante. Uma visio que, na sua globalidade,
pretende abarcar uma vivéncia de dois séculos nio sucessivos da historia, ou me-
lhor, uma procura daquilo que eles tém de comum ou sequencial, nio poderia ter
menor extensao.

Sinto-me um pouco como um “literato” britanico do século XIX que, num in-
tervalo de cinco minutos, anota sucessivamente as suas reflexdes sobre os sinos da
catedral de Sta. Maria del Fiore e sobre o Mito de Ganimedes.

A pintura abarca também, como testemunha esta narrativa, os mais diversos aspec-
tos da realidade. Ela é também um fendémeno geral. Dediquei-me igualmente ao
estudo do desenho e gravura, essenciais para quem se interessa pela imita¢io e mais
confortaveis para observar no plano horizontal da mesa de um Gabinete de Museu
e em frente de um PC.

Uma op¢io mais especializada estava fora do meu universo, de momento: a op¢ao
Maneirista foi ja um acto de coragem e de exclusio. Nio me coibi mesmo de falar

de outros momentos da arte, quando senti que vinham a propésito.

65 Robert MotherSwell (1915-1991). HARRISON & WOOD, Art in Theory, 635.

66 IDEM, Ibidem, p. 369.
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[I. Maneirismo, o que foi e é

Nos séculos XVI e XVII, nos mesmos locais e meios sociais que tinham assistido ao
florescer do Renascimento em Pintura, veio a desenvolver-se um movimento em

%7 a partir do qual se consolidou em meados do século XX,

certo sentido oposto
com justa causa , 0 conceito critico - Maneirismo.

Trés obras literarias acompanham este conceito:

Em 1604, surge a primeira edi¢do de Het Schielder Boeck de Karel Van Mander, con-
substanciando uma forma de naturalismo flamengo mas também profundamente
maneirista, no sentido em que pressupde um afastamento do antropocentrismo re-
nascentista e um desenvolvimento de caracteristicas formais e cromaticas que, embora
naturais® sio uma espécie de metafisica, aproximando-a de uma realidade abstracta.
As Vite, de Giorgio Vasari (1* edicdo 1550, 2* edicio Roma, 1568), sio uma obra

geralmente considerada, embora com excep¢des®, “o inicio da Histéria da Arte” 7

67 S6 num certo sentido. Lendo por exemplo, o livro de André Chastel sobre Marsilio Ficino, apercebemo-nos
dos multiplos factores de continuidade entre o Renascimento e 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'Art,. Genéve: Librairie Droz, 1954. [Marsilio Ficino e 'arte, coordenado por Ginevra de Majo, Torino: Nino
Aragno Editore, 2001].

68 Neste sentido, aplica-se a definicio de natureza de VALERY, Leonardo, p. 27:“A maioria das vezes, [a palavra
natureza| suscita a visio de uma erup¢io verde, vaga e continua, de uma grande laboragio elementar que se opde
a0 humano, de uma quantidade monétona determinada a impor-se, de uma certa coisa mais forte que nos, que
se emaranha, que mesmo no sono continua a proliferar ¢ que, se personificada, a ela podem atribuir-se crueldade,

bondade e outras inten¢des do género.”

69 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 I'Art, p. 326, situa o impulso fundador da histéria
de arte anteriormente, na Academia Neo-Platonica que despertou em finais do século XV, com Landino, Manetti,

Poliziano e Ugolino Verino.

70 ROSAND, David, Painting in Sixteenth-Century Venice; Titian, Veronese, Tintoretto, 1982, [Cambridge Univer-
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Nela, Vasari define a “arte nostra” como sendo “toda imitacido da natureza e prin-
cipalmente, depois, visto que de nds proprios nio pode surgir melhor, a copia das
coisas que foram feitas por aqueles que julgamos terem sido os melhores mestres””".
No livro terceiro das Vite,Vasari considera também a “licenza”, liberdade ou fanta-
sia artistica, um elemento fundamental do novo estilo. A publicacio de Vite 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)7°, como refere Syl-
via Deswarte - Rosa, “reivindica para o pintor a originalidade, como valor autd-
nomo, uma nova maneira [itilico da autora] individual, geradora de um novo estilo
colectivo™™. Esta tera sido, do ponto de vista do Maneirismo uma obra mais moder-
na (itdlico meu) que a anterior.

Holanda (Fig. 4) revelava que o movimento artistico seu contemporaneo, extre-
mamente complexo e contraditdrio, se caracterizava por uma explosio da forma
pictérica, uma libertacio, sobretudo nio consciente (e portanto nio assumida por
Vasari) relativamente aos constrangimentos do naturalismo. Dava-se assim um pri-
meiro passo de afastamento da “mimesis” relativamente a natureza, uma aproxima-
¢do de outros modelos e a consequente deformacio, que veio a chamar cada vez

mais a atencio para a propria forma”.

sity Press, 1997, p. 2]: “Gragas aos influentes escritos de Giorgio Vasari a arte em Florenga 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 visio do passado artistico.”

71 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].

72 Curiosa, esta aparente dessintonia entre historia e criatividade. Alids, coincidéncia ou nio,Vasari marca também

o aparecimento da primeira Escola de Arte.

73 Edi¢io consultada: HOLANDA, Francisco de, Da Pintura Antiga, Lisboa: livros Horizonte, 1984, coordenagio
de José da Felicidade Alves.

74 SERRAQ,Vitor, comissirio, Manicra e Ideia. A Pintura Maneirista em Portugal. A Arte no Tempo de Camdes, Lisboa:
Fundagio das Descobertas e Centro Cultural de Belem, 1995, p. 60.

75 Dai o aspecto inovador, salientado por Deswarte-Rosa, no texto ji citado, da obra de Holanda em relagio as

outras obras referidas.
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Fig. 4 - Francisco de Holanda. Desenho. Interior do Templo de Baco. Biblioteca do Escorial.
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Forma e contetido maneiristas

A maneira é mais forte do que a matéria.

Baltasar Garcian’®

E apenas aparentemente paradoxal que, em épocas de desenvolvimento e liberta-
¢do em termos de forma, nas quais os pintores dio largas as ferramentas concretas
proprias do oficio, uma realidade humana mais profunda, psicoldgica, filosofica ou
metafisica, encontre também o seu caminho de penetragio nas obras de arte”. A
forma nio se opde nem exclui contetido.

Assim, nio estou totalmente em sintonia com Fernando Marfas’® quando ele refere
que, no caso das artes figurativas do século XVI, se deu um desequilibrio na rela¢io
forma — contetdo, a favor da primeira. Nem com Dubois, que defende a nio exis-
téncia de uma tematica especificamente maneirista, sendo o repertorio o habitual
do classico, versando sobre lugares comuns anteriores”. Para ele, é pela “maneira”

do tratamento plastico que esta identidade artistica se distingue. Penso que para

76 Citado por COUTO, Carlos, Tépica estética, Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 2001, p. 336.

77 Esta sensagio ¢ também evidentemente forte noutros pintores nio considerados Maneiristas, como em Rem-

brandt, embora ele me faga também pensar no Tiziano das Gltimas obras.
78 Marias, Introdugio a SHEARMAN, Manierismo, p. 21.

79 DUBOIS, Claude-Gilbert, Le Maniérisme, Paris: PUE 1979, p. 210.
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além da “maneira” existe também temdtica especifica.

Algumas obras foram consideradas “indecorosas”, nio por as formas passarem a
transmitir com mais dificuldade ou menos fielmente os mesmos contetudos, mas
porque os proprios contetdos mudaram.

Giulio Carlo Argan refere®: “O Maneirismo historico, no século X VI, nasce exac-
tamente do descrédito da funcdo revelatoria, demonstrativa, imperativa da arte, e
de ela se colocar como critica e autocritica: enfrentando certeira e dolorosamente a
questio dos modelos e consequentemente a autoridade, para reduzi-los a um am-
bito estritamente estilistico e iconico, logo contestando a sua condi¢io de modelos
universais, Como antes a natureza e a historia eram consideradas”.

Seria esse tecido critico e autocritico, portanto o contetdo que, ao se debrucar
sobre a matéria especifica de que a arte é feita, geraria novas maneiras de encarar a
propria forma. Os modelos ndo passariam de pseudo ou falsos modelos, logo afir-
mados para melhor serem denegados.

Um artista do século XX, Barnett Newman®!, inscreveu esta na secular luta entre
beleza e sublime, ou seja, a beleza renascentista violada pelo sublime maneirista.
Sublime que, segundo ele, se revelaria verdadeiramente na arte americana dos anos
40, liberta das “peias” da arte europeia.

Na sua introdu¢do a um catalogo de Paolo Veronese (1528-1588, Fig. 5), Terisio
Pignatti nota que o artista “usava um tipo de representacio naturalista, sobretudo
para acentuar a presenca espiritual dos seus personagens”®?. Em Veronese, “o dese-
nho é frequentemente secundario, relativamente a uma cor quente e vibrante |[...]
liquida e incandescente”™.

O Maneirismo veio quebrar, segundo Battisti, a cumplicidade entre “onesta o de-

coro”, o ideal albertiano da época humanista, consubstanciado na obra de Bru-

80 Introducio a TOMASSONI, fralo, Ipermanierismo, Introducio de Giulio Carlo Argan. Milio: Giancarlo Politi
Editore, 1985, p. 7.

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

82 REARICK,WR. (coordenagio), The Art of Paolo Veronese, Washington: National Gallery; Cambridge Univer-
sity Press, 1988.

83 E curioso recordar a este propdsito 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 pictérica”. Demasiada racionalidade conduz a intuigao.
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Fig. 5 - Pinturas de Paolo Veronese naVilla Barbaro, Maser. Quarto do Tribunal do Amor.1560-61.

nelleschi.“ ‘Onestd o decoro’ ou, se quisermos, virtude e magnificéncia, expressio
e geometria, idealizacio e execucio, esboco e obra acabada; agora sempre com
vantagem para o “honesto”, em prejuizo do “decoro”, mesmo se, infelizmente, na
pratica, a vitoria acaba por assentar muitas vezes no segundo termo, demasiado di-
ficil de vencer, demasiado celebrado academicamente; como prova, inclusivamente
um sinal de diminuta adesdo social e moral, o multiplicar-se da arte aulica, imagens
que, tdo vazias como majestosas, capazes de comover, se for o caso, em virtude da
retorica que ¢ transmitida pela reflexdo e raciocinio, mas nio pelo impulso, ou seja,
pela comparticipagio moral.”®*

Penso que Leo Steinberg estard perto das raizes desta suave e doce viragem quando,
citando um autor do final do século XV, Brandolini, refere que era aconselhado
o seguinte aos pregadores religiosos: “Enquanto em tempos anteriores 0 homem
tinha que procurar a verdade e defendé-la, na idade Cristd devemos goza-la”®.

Passada a fase da luta entre o cristianismo contra pagios, judeus e muculmanos, a

84 BATTISTI, Eugénio, L'antirinascimento, p. 46.

85 STEINBERG, Leo, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivion, Chicago [etc.]: The Uni-
versity of Chicago Press, 1983, p.10. Cita John O’Malley, Praise and Blame, p. 70.
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igreja entrava numa idade de optimismo e celebracio, coincidente com a “Bella
Maniera” ou Primeiro Maneirismo, que iria terminar tumultuosamente, com a

defec¢io reformista e o Saque de Roma em 1527.
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Maneirismo e contradi¢io

Uma das razdes que me atraiu a Pintura Maneirista foi um caracter subtilmente
contraditério, como dizia Heidegger acerca da verdade, “um misto de manifestacao
e dissimula¢io”. Este misto, a que Hauser chama “discordia concors”, é expresso
também na ambiguidade da sua relacio com a natureza® e mesmo com os antigos.
Por isso Pietro Aretino, considerado por Zeri*” o inventor e o pai do jornalismo,
definia em 1542 o seu amigo Giulio Romano® como “antigamente moderno e
modernamente antigo”. Esta pintura é uma consequéncia da descrenca, pelo menos
parcial, nos “métodos racionais” que, como referiu Anthony Blunt¥, representavam
a distin¢do entre renascimento e o religiosismo gético precedente.

Como diz Dubois”, “todo o Maneirismo deriva de um mimetismo”. Cdpia e ori-
ginalidade, reproducio e improvisacio, sio duas faces de uma mesma moeda.

Conforme se tornou evidente no século XX a partir da Pop Art, devido a impor-

86 “Natural ¢ mistérial”, conforme diz STEINBERG, Sexuality, p.13.

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

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

89 BLUNT, Teorie, p. 15.

90 DUBOIS, Maniérisme, p. 11.
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tancia atribuida ao contexto na leitura da obra de arte, obras aparentemente idén-
ticas do ponto de vista formal, podem ser afinal radicalmente diferentes. Relembro
a frase de Leonardo daVinci citada por Henri Matisse”: “Aquele que consegue co-

?92 Desta forma se ultrapassa a aporia platonica entre imitagio

piar consegue criar
e criacdo. SO que a imita¢do ja nio se faz s6 a partir da natureza, mas sim de outras
obras humanas, pertencentes a periodos da historia irremediavelmente condenados
a ser passado.

A proximidade com esculturas antigas provocada pelas escavacdes e descobertas ar-
queoldgicas em Roma nos fins do século XV e inicio do XVI, gerou uma liberda-
de de desenhar directamente a partir das estituas. A presenca dos modelos classicos
traduziu -se, contraditoriamente, numa maior descontrac¢ao da arte em relacio a
eles, desmistificando, tornando afinal mais acessiveis e artisticamente utilizaveis e
manipulaveis imagens oriundas do passado.

Como refere Sylvie D. Rosa no texto ja citado, Vasari confirma que “foi ao verem
as obras primas da escultura antiga, entdo trazidas a luz, que os artistas da ‘nova ma-
neira’®, compreenderam esse ‘nio sei qué’ e comecaram a praticar as ‘licenzie nella
regola’ 7. Convém também considerar que varias das pecas entio desenterradas,
como o Laocoonte ( Fig. 6), sendo do periodo helenistico, contém em si mesmas o
“virus maneirista” com todas as suas consequéncias, distor¢oes e “pathos’” dramati-
co. A primeira fase do Maneirismo, que Daniel Posner definiu como “estilo anti-
cléssico”, nasceu assim do acesso ao clissico®. Esta subtileza estd patente também na
apreciacio de Tomassoni” sobre de Chirico:“Nele, o clssico nunca se transformou
em classicismo”.

Era prescrito e praticado por Holanda um processo operativo mimético divergente

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

92 Existe uma versio ligeiramente diferente, mas atribuida a Miguel Angelo por Lizzie Boubli. “Quem nio sabe
fazer bem por si préprio, nio 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.

93 Segundo DUBOIS, Maniérisme, p. 162, “Maniera” surgia ji em Cennini no seu Libro del Arte (1390) como

sinénimo de estilo, incluindo no sentido elogioso de “ter estilo”.

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

95 TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 48.

48



(copia Romana de original grego). 1° Século A.D.

Fig. 6 - O conjunto escultérico Laoconte

da representacio directa da natureza, antes abertamente desaconselhado por Alberti®,

“a menos que fosse para aprender a dominar o claro escuro””

restringindo-se a copia,
mesmo neste caso, aos modelos da escultura classica.

Assinale-se o paralelismo entre o surgimento da copia de obras de arte e a cria¢do
da primeira Academia de arte indubitavelmente registada pela historia, a do jardim
de Lorenzo de Medici, onde os ex-aprendizes passaram a alunos, deixando apenas
de auxiliar o mestre, para trabalhar a partir do classico ou mesmo do contempo-

rineo”.

96 ALBERTI, Leon Battista, De la Peinture, De Pintura (1435), Paris: Macula Dédale, 1992. Traducio e coordena-

¢30 Jean Louis Schefer. Aspecto referido na introdugio de Sylvie Deswartes—Rosa (p. 52) e no § 58 do Tratado.
97 Porqué apenas o claro-escuro?

98 PEVSNER, Nicolaus, Accademies of Art, Past and Present, 1940, [Le Accademie d’Arte. Introdugio de Antbénio
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).
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[II. Maneirismo Contemporaneo,
ou Modernismo do século XVI?

Historia XX saeculorum

Titulo de obra de Egidio de Viterbo (1469-1532)%

Assim, da mesma forma como o conceito de Moderno surgiu no século XVI'?’, o
Maneirismo, tal como ¢é aqui concebido, é um edificio légico—artistico produzido

pela arte e pensamento estético contemporaneo: foi desenvolvido sobretudo ao

3

longo do século XX, em conjuga¢io com os outros “-ismos”.

Um deles, como se sabe, foi o Modernismo, cujo inicio Greenberg faz coincidir
com o trabalho de Manet (Fig. 7), mas Arthur Danto prefere situar em Van Gogh e
Gauguin, no fim de 1880'"!, enquanto outros fazem recuar até Gustave Courbet!®.

3

Clement Greenberg'® o mais conhecido critico de arte do Modernismo ameri-

99 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.

100 Em Gustave René HOCKE, Die Welt als Labyrinth, 1957. Labyrinthe de I’ Art Fantastique, Paris: Denoél/ Gon-
tier, 1967, p. 11, & por exemplo citado que Vincent Gillée escreveu em 1581 o livro para o qual decidiu escolher o

titulo ““Didlogo entre a milsica antiga e moderna”.
101 DANTO, After, p. 62.
102 Albert Gleizes em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 187.

103 Clement Greenberg (b. 1909). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 754.
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Fig. 7 - Edouard Manet, Olympia. 1863. Paris, Musée d’Orsay.

cano diz, significativamente que o primeiro modernista foi Emmanuel Kant!*,

acentuando o caracter extra — pictorico e supra - visual deste fenémeno.
Efectivamente, segundo Jean-Francois Lyotard'®, Kant indica o caminho para “tor-
nar visivel aquilo que nio se pode ver [...] quando assinala que ‘formlessness’, a
auséncia de forma”, é um possivel indice para o ndo representavel.

Vamos assumir como possivel a defini¢io de Modernismo que Peter Halley'" atri-
bui a Ortega e Gasset (La deshumanizacion del arte, Madrid, 1925), e que resumindo

e simplificndo, assentaria sobre o conceito de davida.

104 Outros falam ainda de Baudelaire. 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’Art Moderne, editada em
Bruxelas entre 1881 e 1914. E também no titulo da obra de John Ruskin Modern Painters, autor que elogiava numa

contradi¢io, apenas aparente, os artistas da “Pre-Raphaelite Brotherhood”.
105 HARRISON & WOOD 2, 1135.
106 HALLEY, Peter, Collected Essays 1981-87, Zurique [etc.]: Galerias Bishofberger e Sonnabend, [Scritti sull ‘arte

ed altro. Siracusa: Tema Celeste, 1990, p. 35].
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Este novo estilo pretenderia:

desumanizar a arte;

evitar as formas vivas;

ver a obra de arte apenas como obra de arte;
considerar a arte como um jogo e nada mais;
ser essencialmente irdnico;

duvidar da mistifica¢do e consequentemente aspirar a uma pratica escrupulosa;

Nk -

considerar a arte como coisa, destituida de consequéncias transcendentais.

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

terminacio de Heizenberg, irdnico, Picasso, Duchamp, Rauschenberg, Johns).

107 IDEM, Ibidem p.56.
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Re(o)correncias

Ver as coisas passadas como presentes.

Vasari'®®

Sou tendencialmente pouco mistico e nunca me aconteceu ver fantasmas, mas no
entanto tenho alguma fé no fendmeno da “existéncia do passado no presente”, tal
como Henri Bergson identificou e integrou no seu conceito de “duracio”” e Aby
Warburg na “transmigracio” de memorias imagéticas.'!”

Por exemplo, ndo consigo ler o livro de André Chastel, o Saque de Roma, (em 1527)
sem pensar nas situacdes paralelas que ocorreram no século XX. A manobra pode
parecer rebuscada mas tornar-se-a limpida se consideramos que, com aquele acon-
tecimento funesto do “cinquecento”, foi a simbolica e mistica de Roma que ruiu,
com a invulnerabilidade que lhe era atribuida pela proteccio da autoridade maxima
da Igreja e todo o seu arsenal santificado de protectores e reliquias. No século XX
ou principio do XXI assistimos primeiro, perante o espanto de todo o mundo e o

escandalo da metade marxista, a derrocada do poder soviético e derrube do muro

108 Le Vite, Florenga 1550, p. 223 e seguintes, citado por BARROCHI, Pubblico, p. 5.
109 BERGSON, Henri, Creative Evolution, Dover, p. 27.
110 Ver Aby WARBURG, Essais Florentins, Klincksieck, 2002, particularmente o texto “L’Entrée du Style Idéal

antiquisant dans la Peinture du debut de la Renaissance”, p. 210.
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de Berlim.

Depois, no virar do milénio, na auséncia da hecatombe nuclear anunciada ou ou-
tros factos apocalipticos adivinhados, a outra metade do mundo sofreu, aterrada, o
derrube do simbolo de ctpula do capitalismo internacional e da globalizacio que
era, como o nome orgulhosamente indicava, o “World Trade Center”. O World
Trade deixava de ter o seu centro. O afundamento deste Titanic da alta financa
punha em davida a possibilidade da continuidade na circulacio do dinheiro e da
informacio.

No “Day After”!!"! a vida, afinal, continuou. As institui¢cdes, abaladas, reagiram me-
lhor ou pior e prosseguiram a sua existéncia.

Entre periodos historicos, que assistiram a tempestades simbdlicas da mesma vio-
léncia e grandeza relativa, nio é de espantar a existéncia de fendmenos a que pode-
mos chamar “coincidéncias artisticas”. Identificados nos anteriores, reconheciveis
nos mais recentes.

Nio vou tio longe, no entanto, como Walter Benjamin, que dizia que “cada ima-
gem do passado que nio é reconhecida pelo presente como preocupagio sua, tende
a desaparecer irremediavelmente”. Tenho mais alguma confianca na neutralidade da
historia, na sua capacidade objectiva de arquivar e recordar mesmo informacio que
possa parecer de momento irrelevante.

E evidente que este trabalho de meméria e armazenamento depende, para além de
multiplos factores fortuitos, da propria capacidade das formas em serem traduzidas e
despidas dos codigos de época, de forma a serem potencialmente transferiveis, pos-
suirem essa caracteristica a que Aby Warburg chamou “Nachleben” (vida p6stuma
imagética), que motivou também a emergéncia da arte classica no renascimento.
Como fundamentac¢io da intensidade e relevancia da relacio presente/passado gos-
taria de referir o problema da determina¢io por uma época historica da “qualidade”
em arte, ou mesmo do seu valor aos mais variados niveis (comercial, museoldgico,
como fonte de investigacio histérica). Para além de varias ideias que coexistem
sobre este assunto, sobre o qual nio me irei debrugar agora em profundidade, nio
restam davidas que cada momento histérico vai repescando nas reservas da historia
de arte existentes, com os sempre escassos recursos disponiveis, aquilo que é mais
valioso e portanto urgente tratar nesse preciso momento.

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

111 Titulo de uma conhecida série do inicio dos anos oitenta sobre as repercussdes da catastrofe nuclear.
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“accio retroactiva do futuro sobre o passado”— referida por Hélder Gomes, seguin-
do ainda o pensamento de Danto — “entendida esta ac¢io nio como uma trans-
formacido factual de caricter retroactivo, mas na acep¢io de uma transformacio
do sentido de um dado acontecimento histérico ou de uma dada realidade e pela
alteracio da sua posicio relativa, face a acontecimentos futuros”!'2.

Concordo com Maurizio Fagiolo, na sua Guida alla Storia dell’arte, quando diz:
“Aquele mundo [o Maneirismo| foi visto como o filtro deformante dos movimen-
tos do nosso século: projectamos sobre o ‘Cinquecento’ a nossa crise e a vontade
irracional, enquanto modernos”!*>.

Nio concordo tanto quando este autor critica por esse facto o conceito moderno
de Maneirismo, como contraditorio e abusivo. Nesse caso tudo o seria e viveriamos
num cepticismo absoluto e sem alternativa, porque sendo o estudo do passado con-
dicionado pelo presente, este nio é facilmente manipulavel e tem uma dinamica
sempre imprevisivel, como alids o0 Maneirismo nos ensinou.

Conforme lembra Jiirgen Habermas''*:“O espirito moderno, a ‘avant-garde’, resol-
veu utilizar o passado de uma forma diferente, dispde daqueles dados que se tor-
naram acessiveis devido a objectividade da erudicio do historicismo, mas opde-se
a0 mesmo tempo a neutralidade da historia 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 pro-
jectou sobre o ‘continuum’ da histéria. A Revolucdo Francesa via-se como Roma
reencarnada. Ela citava a Roma antiga, tal como a moda vai buscar um modelo an-
tiquado. A moda tem uma apeténcia para o actual, esconda-se ele onde se esconder
nos meandros do passado; é um salto de tigre para dentro do passado”!’s.

O presente, ou seja, a experiéncia actual da existéncia, constitui a “condi¢io her-

112 HELDER GOMES, Relativisno Axioldgico e Arte Contempordnea, Tese, Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, 2002.

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

114 Na realidade acrescentei um pouco mais de texto a citagio 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
Hlluminations de W.B., NY, 1965, p. 255.

115 IDEM, Ibidem p. 255.
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menéutica de qualquer compreensio”, como diz Benincasa''’.

Considere-se o conceito de “Museu Imaginario” de André Malraux, museu sem
muros, envolvendo passado e presente: “Toda a grande arte modifica os seus prede-
cessores [...]. As obras de arte ressuscitam no nosso mundo da arte, nao no deles|...].
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¢io”. Este
mesmo autor comenta também a questao do oportunismo do presente em relacio
a obras do passado, sob o eufemismo de que as grandes decisdes sio tomadas pelo
“tempo”, essencial no sentido de apurar a qualidade da obra de arte.
“Verificaremos que estamos a usar a obra de um modo determinado por razdes que
nos sio proprias e por isso é melhor reconhecé-lo do que submeter-se ao misticis-
mo do “Tempo’, como o grande Juiz.”!"’

Os Wittkower distinguem a utilizagio que o artista faz da arte do passado do uso
que dela faz o historiador, mas também pdem algumas reticéncias em relacio a
possibilidade da objectividade historica: “Utilizar para os proprios fins as obras de
arte de idades passadas é uma prerrogativa dos artistas. Os historiadores geralmente
julgam-se mais objectivos, mas também nio podem fazer mais do que olhar o pas-
sado com os olhos do seu tempo.”'®’

Também Sol LeWitt, num texto publicado em 1969, reconhecia: “Habitualmente
percebemos a arte do passado aplicando as conveng¢des do presente e portanto nio
a compreendendo”!?!.

Joseph Kosuth defende a mesma ideia: “A arte vive através da influéncia que tem
noutra arte, nio existe como residuo fisico das ideias de um artista. A razio pela

qual diferentes artistas do passado sio ‘ressuscitados’ € porque algum aspecto da sua

116 BENINCASA, Spechio, p. 11.

117 GENETTE, Gérard, L'Oecuvre 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, Ipermanierismo, p. 21. Ou o Tempio della Pittura de Lomazzo, que refiro em Mimesis .

118 Raymond Lewis, socidlogo cultural, 1921-1988. In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 712.
119 IDEM, Ibidem p. 717. Sobre o Valor da obra de arte,Ver capitulo IV. desta Tese.

120 WITTKOWER, Saturno, p. 307.

121 Revista Art-Language,Vol 1, n°1, HARRISON & WOOD, Art and Theory, p. 837.
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obra se torna utilizivel pelos artistas vivos. Muitas vezes, nio se percebe que nio
existe ‘verdade’ acerca do que a arte €%

Robert Morris'** reconhece esta relatividade, ou oportunismo historico, transfor-
mando-os num conceito de caducidade da arte. Atribui esta a volatilidade da per-
cep¢io, que muda constantemente, deixando a historia da arte a tarefa de “apanhar
os ossos das formas que morreram”. “Neste sentido — acrescenta — toda a arte
morre com o tempo. E portanto caduca, quer continue a existir como objecto
fisico, ou nao.”

Referindo-se a historia de arte, George Kubler'** nota que “a nossa forma de des-
crever o passado visual é ainda muito desconfortivel”.

O exemplo alias, vem-nos de periodos historicos anteriores ao Maneirismo: Chas-
tel'® refere que Marsilio Ficino via a antiguidade como morada de poetas e sibios:
“Sob o efeito da miragem platdnica, ele parece ignorar os outros aspectos e esque-
cer a histéria.” Da mesma forma hoje, sob o efeito da miragem moderna, vemo-nos
no Maneirismo.

Maria Zambrano diz que a “poesia desfaz também a historia: ‘Desvive-a’, percor-
rendo-a para trds, rumo ao sabor primitivo de onde o homem foi atirado. [...] Um
lugar e um tempo que o homem nio pode situar de modo exacto na sua memoria,
porque entdo nio havia memoria, mas que nio pode esquecer, porque tio-pouco
havia esquecimento”!?.

Penso que esta ideia podera estar perto da concep¢io de Hegel da existéncia do

29127

“simbolo como uma espécie de pré-arte”'”’. E evidente que ela pressupde um

L]

“pOS

Um dos fundadores do CabaretVoltaire, Hugo Ball, escrevia no seu diario no dia 18

122 IDEM, Ibidem, p. 845. Em relagio a esta tGltima afirmacio ele exemplifica:*“O que a pintura Cubista signifi-
cava experimentalmente e conceptualmente para, digamos, Gertrude Stein, ¢ algo que estd acima da nossa especu-

la¢io porque a arte entdo ‘significava’ algo diferente do que significa agora”.
123 Robert Morris (1931), IDEM, Ibidem, p. 871.

124 George Kubler (n. 1912), IDEM, Ibidem, p. 736.

125 CHASTEL, Marsilio, p. 288.

126 ZAMBRANO, p. 120.

127 GOMBRICH, Symbolic, p. 188.
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de Abril do ano de 1917'%:“Talvez a arte que procuramos seja a chave para toda a
arte precedente: uma chave salomoénica que abrird todos os mistérios”. E a visio da
arte contemporanea reduzida a uma chave, desenhada em func¢io da necessidade de

compreensio de um passado — conhecimento.

128 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 247.
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Simultaneidade

As relagdes de simultaneidade que nio podem deixar de gerar interac¢io. Os olhos
que léem Montaigne, Baudelaire e Verlaine, e viram Picasso e Paul Klee, vém tam-
bém a Deposicio da Cruz de Pontormo, na Igreja de Santa Felicita em Florenca'”
que nio podem deixar de relacionar entre si. E a “horizontalidade da arte”, que
refere Tomassoni'®’.

E oportuno reconhecer que, no Século XV, em fungio de movimentos classizan-
tes e revivalistas, que preconizavam um regresso ao latim arcaico, Alberti, em De
re aedificatoria, utilizava indistintamente a expressao “basilica”:“tanto no sentido
antigo do termo, ou seja, auditorio para julgamentos, como a basilica no sentido
Cristdo, ou seja, igreja. [...] Tentava aplicar o vocabulirio de Vitravio tanto aos tipos
de edificio antigo como moderno” !,

Constituem-se amalgamas historicas, conjuntos de imagens que se inter—influen-
ciam e que alteraram decisivamente a percep¢io, tanto da arte antiga como deste
movimento artistico do século XVI, que anteriormente nio teve dignidade para

132

ter nome proprio, oscilando entre ser chamado Renascimento Tardio'™ e Proto-

129 Marcel Proust dizia que apenas os romanticos sabiam ler as obras clissicas, porque as liam como tinham sido

escritas, ou seja, romanticamente.
130 TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 13.
131 ROWLAND, Culture, p. 198.

132 Como Hermann Voss no titulo do seu livro.VOSS, Hermann, Die Melerei der Spitrenaissance in Rom und
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Barroco, ja que a palavra “Maneirismo” era depreciativamente considerada, sendo
sinénimo de imitacio ou excesso de artificialismo'?.

Penso ter reunido argumentos que podem provar que o presente tem competéncia
e interesse em incorporar na sua massa critica activa o passado, criando um fend-
meno contemporaneo chamado Maneirismo.

Para esta empresa, ¢ necessario no entanto saber como se encontram depositados
os fendmenos artisticos no passado, se desligados das razdes de causalidade ou pelo
menos da simultaneidade historico - social que os fizeram acontecer, ou se pelo
contrario é impossivel “puxar pela corda sem que venha tudo atras”.

A este respeito gostariamos de lembrar Haskell'**

, que por sua vez cita Quinet:

“O que terd acontecido aos artesdos que foram expulsos das suas cidades? A arte
era o refigio principal de todos aqueles que tinha sido proscritos. Entalhadores de
pedra e madeira procuravam refigio no ‘Campo Santo’ de Pisa. Toda uma popula-
¢do de exilados recorria aos pincéis e criava nas paredes aquela patria ideal que lhes
era negada sobre a terra”.

Os artistas de uma época constituem também um grupo minoritirio e marginal
de exilados no seu proprio pais, afastados dos outros acontecimentos sociais e his-
toricos dominantes e desta forma mantém-se aptos para uma utilizacdo pura, sem
mais consequéncias, por parte de épocas seguintes, exactamente devido a auséncia
de teias para com a sua propria €poca.

Por outro lado, Haskell duvida da utilidade ou, pelo menos, facilidade em se estudar
a histéria de um determinado periodo observando a sua melhor arte. “A curiosi-
dade historica acerca de um estilo muitas vezes degenera, transformando-se em
sincera admira¢io por ele, como se viu na mudanga de atitude acerca do gotico, que
ocorreu perto do final do século XVIII.” Neste caso, desaparece a objectividade do
estudioso de historia. Haskell aconselha este, assim, a estudar apenas a arte “ma ou

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

Florenz, | La Pittura del Tardo Rinascimento. Donzelli editore, 1994].

133 Sobretudo a partir do século XVII como por exemplo em: L'Idée de la perfection em peinture, Fréart de
Chambray, Le Mans, 1672; uma traducio de tratado artistico de Dryden; Luigi Lanzi, 1792; todos eles citados por
DUBOIS, Maniérisme, p. 163. Esta ideia do Maneirismo como defeito tem repercussdes até ao século XX com

Burckhart (Der Cicerone, 1955) e mesmo Wolfflin (mesmo autor e obra, p. 164).
134 HASKELL, Images, p. 365

135 HASKELL, Images, p. 367.
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Fortuna critica do conceito de Maneirismo

Seria atil clarificar o conceito tal como as suas manifestagdes. O que quero dizer,
quando falo em Maneirismo ou maneiristas?

Identificarei caracteristicas maneiristas que podem ser encontradas em obras de qual-
quer século, e designarei por Maneirismo o periodo que vai das primeiras décadas
do século XVI até ao final do mesmo século'®. As obras de Miguel Angelo e Ra-
fael estabelecem a transicio vestibular. Chamo ao Maneirismo das primeiras déca-
das “Bella ou Prima Maniera”, como Antonio Pinelli, ou Primeiro Maneirismo, como
Freedberg, incluindo por exemplo Pontormo, Rosso Fiorentino, ou o espanhol
Alonso Berruguete; 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 sio ainda fluidos” pois estamos ainda envolvidos num
debate que animou os historiadores ao longo do século XX.Também o portugués

38 no culminar de um périplo pelo Maneirismo euro-

Jorge Henrique Pais da Silva
peu, sobretudo no campo da arquitectura, como bolseiro da Funda¢io Gulbenkian

em 1963, veio a reconhecer que, “apesar do optimismo manifestado pelo Prof.

136 Nio ha vantagem em precisar mais as datas de inicio e o final. Nio se trata de aniversirios.
137 FRIEDLANDER, Anti-Mannerism, Introdugio, p. XVI.

138 Jorge Henriques Pais da Silva, Estudos sobre o Maneirismo,1983, Editorial Estampa, Lisboa, p. 30.
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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 pas-
sado e o presente, uma caracteristica essencial, estrutural ou polar da histéria, que
se opde e alterna ao classicismo, como tendéncia dominante. Reconhecem assim o
Maneirismo como movimento que ter ja estado presente no Helenismo'*, que se
pode encontrar por exemplo no século XVIII em pintores como Frang¢ois Boucher
(1703-1770)'*, nos séculos seguintes, nas longuissimas propor¢des de um James
Mec. Neil Whistler (1834- 1903) e que se prolonga, nas suas manifesta¢des, até ao
século XX. Da mesma forma que o Barroco para Wolftlin, ele podera ser mesmo
“um estdgio normal no desenvolvimento de todo o estilo”'*. O Maneirismo nio
seria, portanto, apenas influente hoje, seria antes uma ‘realidade’, existente e inde-
pendente.

Que factores terdo levado tantos historiadores do século XX a atribuir ao conceito

143 na historia

Maneirismo tio grande extensio, para alguns porventura exagerada
da arte ocidental?

Battisti'*, parte de um conceito geral que denomina Anti-Classico, englobando
nele o Maneirismo, a arte da Reforma, o Naturalismo da primeira contra-reforma

catdlica e o Barroco jesuita.

139 Como fez inicialmente Ernst Robert Curtius, “La litérature européene et le moyen dge latin”, PUE p. 56, p.
331-2, citado por HOCKE, Labyrinthe, p. 12:*“Maneirismo como fenémeno 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 lipogramatico” 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 imitag¢io diferencial em relagio
a0 seu modelo anterior que redunda numa procura de expressividade, podemos falar de Maneirismo”. E também
DUBOIS, Maniérisme, p. 12.

140 A propésito de uma multiplicagio de livros de artistas na Grécia a partir do séculoV a.C.WITTKOWER fala

de “uma inversio na consciéncia artistica analoga ao que aconteceu nos séculos XV e XVI”.

141 E muito evidente a semelhanca entre a pintura francesa de corte do século XVIII ¢ por exemplo O rapto de

Europa de Veronese, no Palicio Ducal de Veneza.

142 Arnold HAUSER, Maneirismo a crise da renascenga e o surgimento da arte moderna, [Editora Perspectiva, Sio Paulo
1976, p. 39].

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

144 BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 62.
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Fig. 8 - Fillipino Lippi. Erato ou Alegoria da Miisica; Berlim, Kaiser Friedrich- Museum, 1500.

Ele considera que “também o conceito de Maneirismo se tornou um pseudo-con-
ceito. E dificil agora dizer quais possam ser as razdes que impedem de definir como
maneirista um Fillipino Lippi ( Fig. 8) ; num quadro mais vasto, ja nio se sabe como
podem ser arquivados um Bosch ou um Griinewald, sabendo-se que, se o Maneiris-
mo ¢ anti-classicismo, nenhum o é mais do que eles. E se o Maneirismo ou o anti-
classicismo sio um periodo cronoldgico, em vez de uma componente estilistica,
estara perdido qualquer critério de defini¢cio global e complexiva do renascimento,
visto que, sobretudo na difusdo europeia da cultura renascentista, as manifestacdes

‘cinquentocentescas’ anticlassicas, prevalecem largamente sobre aquelas que podem

65



ig. 9 - Georg Baselitz. Os comildes cor-de-laranja IV; Oleo e témpera sobre tela; 146x114cm,
Staatsgalerie Moderner Kunst, Munique.

ser definidas pelo seu estilo classico”!*.

Dubois reserva aos artistas do século XVI o uso do substantivo Maneirismo, reco-
nhecendo embora as caracteristicas maneiristas das obras (e portanto ao adjectivo)
um ambito temporal muito mais geral'*.

“O Maneirismo nio ¢ uma pe¢a num museu: ele esta tio vivo como o conformis-
mo, do qual ele acentua os sinais e defeitos, através de um absurdo voluntario ou
involuntirio”!.

Este autor alias recusa o que designa como “o esquematismo” de ter que optar entre
o Maneirismo como forma de arte, independente de considera¢des historicas, e
uma defini¢io histérica (“qual?”- pergunta ele...) de Maneirismo'*.
Confirmando esta visdo, com a qual no geral me identifico, numerosos artistas vi-
suais 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 — Fig. 9), o pintor alemio, num curto texto

145 IDEM, Ibidem, p. 29.
146 DUBOIS, Maniérisme, p. 181.
147 IDEM, Ibidem, p.22.

148 DUBOIS, Maniérisme, p. 178.
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b Al Py

Fig. 10 - Robert Smithson. Cabana Parcialmente Enterrada. Janeiro de 1970, Kent University, Ohio,
cabana e vinte camadas de terra; 564x310x1372cm. Fotografia de John Weber Gallery, N.Y.

de 1961 denominado Pandemonium manifestos'®, cita duas vezes 0 Maneirismo sob
pretextos diferentes: o “excesso” maneirista; o “exibicionismo’” maneirista... Rea-
lizou-se em Vancover em 1982 uma importante exposicio de arte contemporanea
denominada: Mannerism: a theory of culture. Também Robert Smithson' ( Fig. 10)
escreveu sobre o Maneirismo, nomeadamente nos textos Abstract Mannerism de
1966 e From Ivan the Térrible to Roger Corman or paradoxes of conduct in Mannerism
as reflected in the Cinema (1967). Sio importantes afloramentos deste conceito em
pleno século XX.

Outros autores, pelo contrario, pensam que o que separa a especificidade de cada
um dos periodos historicos € mais importante do que aquilo que os une, revoltan-
do-se contra generalizacdes. E esta a posi¢io de Hauser.

Poderiamos ainda falar de um Maneirismo em sentido ainda mais estrito, como

151

Luisa Becceruchi®', John Shearman, R. C. Smith, e também Hermann Voss'>?, cor-

respondendo apenas ao que normalmente se designa pelo Maneirismo académico,

149 In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 622.
150 SMITHSON, Robert — The Collected Writings, Edited by Jack Flam, Berkeley, University of California Press.

151 L. BECCERUCHI, Momenti dell’arte fiorentina nel cinquecento, (Firenze, 1955), Citada por PINELLI, La bella

maniera, Torino: Einaudi editore, 1993, p. 34.

152 VOSS, Tardo Rinascimento.
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a partir da terceira década do século XVI, 0 Segundo-Maneirismo ou “Maniera”!>?,

excluindo portanto toda uma primeira geragio anti-clissica. Freedberg aceita o
conceito de Maneirismo mas sente-se desconfortavel com ele, por obscurecer o de
“Maniera” (1520-1540)"*.

27155

“Maniera € também o uUnico conceito que Federico Zeri aceita. Para ele, o

Maneirismo nio existe, como estilo. A mesma opinido tem Linda Murray'® que
descreve o Maneirismo como “ feature” (uma caracteristica).

Michael Levey pressupde'™ que o que existiu foi um Alto Renascimento, uma fase
terminal do Renascimento, qui¢a contendo ja os germes da sua destrui¢io. Para ele,
nio existem vantagens em falar de Maneirismo.

Sente-se, por exemplo em Murray e em Levey, que o que eles efectivamente admi-
ram é o Renascimento, vendo o Maneirismo como uma espécie de amargo “fim de
festa”, embora com alguns momentos altos. Para ambos, o0 Maneirismo como estilo
nasceu dos tempos conturbados entre - guerras, na Alemanha do século XX, e es-

138 Os estudos sobre o Maneirismo foram certamente afectados

tard ja ultrapassado
por alguns estudiosos serem especialistas das épocas anterior ou seguinte.

Porque se comecou entdo a falar tanto de Maneirismo?

Segundo Anténio Pinelli no preficio de La bella Maniera™’, foi nos anos sessenta
do século XX e numa série de intervencdes, preficios e comunicacdes'®, a que se
seguiu a edicdo da edi¢io do livro de Shearman Mannerism para a editora Penguin
em 1967, que se consolidou um conceito de Maneirismo mais afirmativo, embora

mais limitado.

153 “O conformismo anti-conformista”, segundo DUBOIS, Maniérisme, p. 12.
154 FREEDBERG, Art Bulletin, N°47, p. 65.

155 Que ele afirma ter sido inventado pelo abade Luigi Lanzi. ZERI, Italia, p. 19.
156 MURRAY, High Renaissance, p. 192.

157 LEVEY, High Renaissance, p. 51.

158 A comparacio entre ambos os perfodos historicos nasceu em Dvorak que, a propésito de Greco, estabelece
o paralelo entre a crise espiritual que “culminou na Reforma mas nio foi resolvida por ela” e a “crise de valores
e tendéncias posterior a I Grande Guerra Mundial”. Os conceitos tém-se alterado, mas no essencial, para muitos,

persistira este divorcio entre uma escola de lingua materna germanica e, no geral, as escolas britanica e italiana.
159 PINELLI, La Bella Maniera, p. XXII.

160 Accademia dei Lincei Roma 1960, Congresso Internacional de Histéria de Arte de Nova Iorque (1961), Gombrich

preside a sessdo sobre este tema.
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Fernando Marias na introdugio a edi¢io castelhana do livro de Shearman (1983)'%!,
esclarece que o Maneirismo foi para este uma “entidade estilistica nao épocal fun-
dada no ideal de ‘maniera’, que constituiria uma tendéncia dentro da arte do sé-
culo XVI, a par de outras tendéncias que nos aparecem como seu contraponto ou
antitese”.

Deste ponto de vista e verificando a extensdo do conceito agora nio no sentido
temporal mas no sentido geogrifico, interroga-se se existird um Maneirismo espa-
nhol no inicio do “Cinquecento”, e responde: “Se o Maneirismo é uma tendéncia
fundamentalmente intencional, na Espanha daquele momento ela nio faria sentido.
Poderia dar-se uma mimesis de rasgos, elementos ou estruturas que habitualmente
se consideram maneiristas, mas que verdadeiramente nio o sio. O que se produzi-
ria era uma imitacio do italiano que se poderia inclusivamente em Italia qualificar
Maneirismo, mas nio em Espanha.

Achar-nos-iamos portanto perante fenémenos de pseudo-Maneirismo, segundo a
expressio de Bialostocki, ‘Maneirismo escolistico’ mas nio Maneirismo propria-
mente dito, visto que um Maneirismo ‘fenomenologico’ s6 é possivel depois de
um momento de classicismo assumido como tal. Nio cremos que no nosso pais
houvesse nessa altura um discernimento suficiente para distinguir entre a regra e a
licenca”.

Marias considera pelo contrario que, na segunda metade do século, a “maneira” esta
presente sobretudo em varios exemplos na arquitectura Andaluza, apds a publica-
¢do da tradu¢io do tratado de Sebastiano Serlio. Salienta também a excepcio que
representa, mesmo no panorama espanhol, a figura de El Greco, aceitando também
no entanto como maneiristas obras de Alonso Berruguete, entre outros.

Ha a registar como facto relevante para a legitimacio do conceito a exposi¢io
organizada pelo Conselho da Europa O Triunfo do Maneirismo Europeu, em Amester-
dio em 1955. Mas Gombrich recorda, numa entrevista reproduzida por Danto'®,
que fol muito antes, nos anos trinta, que o Maneirismo se come¢ou a tornar “a
burning question”.

“Até ai, mesmo para Berenson e Wolfflin, o Maneirismo tinha sido um periodo de

decadéncia e declinio. Mas, em Viena, houve um movimento para reabilitar estilos

161 SHEARMAN, Mannerism, p. 7.

162 DANTO, Affer, p. 160.
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que tinha sido desprezados. Desde que o Maneirismo foi considerado um estilo
por direito proprio, 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 pri-
meira 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”'**.

> a partir

E necessirio chamar também a atencio para o contributo de Pevsner!®
de 1926. Segundo Posner, ja a partir de 1914 ele assinalou algo a que chamou o
Maneirismo, composto por um periodo “anti-classico” a partir de 1510, no qual

1% ¢ pelo contririo um

Jacopo Pontormo ( Fig. 11) foi o “verdadeiro reformador”
periodo “anti-maneirista”, a partir de 1550, sob o signo de Vasari e outros.

O periodo “anti-classico” foi definido por Pevsner como “um movimento [...] que
desde o inicio se voltou especificamente contra uma certa superficialidade que
transpirava de uma demasiadamente equilibrada e bela arte clissica, e portanto in-
cluia Miguel Angelo como maior expoente mas, numa importante area, mantinha
a sua independéncia em 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 o Barroco e de-
fendeu a sua importancia histérica, Heirich WoltHin 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) ad-

163 E.H.GOMBRICH, A Lifelong Interest: Conversations on Art and Science with Didier Eribon, (Thames and Hud-
son, Londres), p. 40.

164 BLUNT, Teorie, p. 103. Académico inglés da Universidade de Cambridge, Anthony Blunt foi espido da Unido

Soviética durante a guerra fria.

165 Die italienische Malerei vom Ende der Renaissance bis zum ausgehenden Rokoko [Handbuch der Kunstwissenschaft,

Wildpark, Potsdam, 1928]. Referido por Posner in op. citada.

166 Nio pude deixar de pressentir um pouco do prazer nérdico de Pevsner no acentuar da influéncia germanica
sobre Pontormo, tio chorada por Vasari. Existe também um afastamento da arte na peninsula italica nessa primeira
fase do “Cinquecento”, que faz pensar no papel decisivo que os historiadores de arte alemies tiveram na “reabi-
litag3o” ou “redescoberta” do Maneirismo no século XX. Esta influéncia germanica ¢é referida por BATTISTI,

Anti- Rinascimento, p. 35.

167 WOLFFLIN, Renaissance. Em mltiplas paginas.
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Fig. 11 - Jacopo Pontormo. Visitacdo. 1528-30. Carmignano

miraram o Maneirismo num seu sentido mais geral, espiritualista, anti- positivista e
anti- naturalista, relacionado -o com os desenvolvimentos artisticos mais recentes.
Como referiu Benincasa, ja no Romantismo terd existido uma reavaliagio de alguns
pintores que, como Greco, sio hoje pacificamente considerados como 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 a boa

168

pintura'®. O termo “Maniera” foi também usado depreciativamente por alguns

outros autores desde entao.

168 Ver evolugio do conceito em SHEARMAN, Manierismo, p. 54.
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IV. O Neo-Maneirismo

Numa gravura veneziana renascentista, ilustrativa de Petrarca, um dragio mordendo
a propria cauda, simboliza o “eterno retorno”. Ele também ¢, segundo Gombri-
ch'®, o0 “impenetrivel enigma do universo, expresso através de contradi¢des”.
Nio quero confrontar-me com o problema de saber se acredito, como Nietzsche!™,
no eterno retorno, ou se, como Jorge Luis Borges, ndo acredito. Nesta, como nou-
tras matérias que envolvem a eternidade, prefiro refugiar-me no agnosticismo do
presente e dizer, com Parménides'”": “Nao foi nem nunca sera, porque é”.

No dia a dia todos somos, no entanto, confrontados com o ciclico, ou se prefe-
rirmos uma palavra mais corriqueira, rotina. S3o os dias e as noites, as marés, as
estacdes do ano, ir para o trabalho e voltar para casa. Dois quarto crescente nunca
s30 iguais porque o clima nunca estd igual, num ha mais nuvens que no outro e nds
proprios ja nio estamos também iguais. Isto nio evita que seja prudente assumir os
ciclos como factos reais, usando a memoria, como a formiga da fabula, para prevenir
o futuro. Por exemplo: No fim do Inverno nio devemos deitar fora as roupas quen-
tes, porque depois vird outro Inverno. Nos momentos de fartura devemos poupar,

porque virdo dias mais dificeis.

169 GOMBRICH, Symbolic, p. 170.

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

171 Citado por Borges em Historia da Eternidade, de 1936. BORGES, Obras 1, p. 351.

73



Todos os pensadores sociais, por mais progressistas que fossem ou incrédulos que
estivessem, confrontaram-se também, num ou noutro momento, com factores de
ordem ciclica. E essa ali4s uma das razdes pela qual tantos, ainda hoje, estudam his-
toria. Como diz WoltHin, no que podera parecer uma verdade de Monseigneur de
La Palisse mas chama de qualquer maneira a atenc¢io para a temporalidade: ‘Nem
tudo é sempre possivel e certos pensamentos podem apenas ser pensados em certas
fases do desenvolvimento”'7?. Herbert Read defendia que certos factos da vida sio
constantes, mas eles nio fazem parte da historia, que apenas se ocupa daqueles que
mudam'”.

Entre os que nio se alteram contam-se, segundo Michael Baxandall, os livros'’*.
Robert Motherwell diz que as obras de arte'” tém um natureza plural, contendo
varios tipos de valores, alguns deles eternos (aqueles em que, nas obras do passado,
nos reconhecemos e identificamos), outros transitorios. Curiosamente, o exemplo
que apresenta para um valor eterno é a morte, por exceléncia causa ou efeito do
transitorio.

Era o proprio Marx que reconhecia que as formas histéricas poderiam surgir varias
vezes, escrevendo mesmo que a ultima reencarnacdo de uma forma histérica é a
farsa, acrescentando bem-humorado: “Para que a humanidade se separe alegremen-

te do seu passado”'”®.

1'77 estabelece

Relaciono esta ideia de Karl Marx com a comparacio que Chaste
entre a entrada das tropas desabridas de Carlos V em Roma e a cerimdnia ocor-
rida alguns anos depois, em que o Papa recebeu o Imperador na cidade que este

tinha destruido: “Como contrapartida em relagio a figura moribunda de Bour-

172 WOLFFLIN, Heinrich, Introdugio a sexta edi¢do, Principles of Art History, New York: Dover Books, 1932:
“Todo o artista encontra perante si certas possibilidades visuais as quais estd acorrentado. Mesmo o talento mais

original nio pode ultrapassar determinados limites que resultam da sua data de nascimento.”
173 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 504.

174 “Um livro muda pelo facto de nio mudar ao passo que todo o mundo muda.”, 1985. Citado por GENETTE,
L’ Ocuvre, p. 284.

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

176 KARL MARX, O 18 Brumdrio de Luis Bonaparte:*“Hegel fez notar, algures, que todos os grandes aconteci-
mentos e personagens historicos ocorrem, por assim dizer, duas vezes. Mas esqueceu-se de acrescentar: a primeira

vez como tragédia, a segunda como farsa.”

177 CHASTEL, Sack, p. 214.
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bon, mortalmente ferido por uma flecha na madrugada cinzenta de 7 de Maio de
1527, estava a delicada silhueta do Imperador montado num cavalo branco. Se estas
equacdes podem ser feitas, ¢ porque a histéria se manifesta sempre neste tipo de
representacdes — no duplo sentido de simbolo e especticulo; a sua sequéncia é a
esséncia da historia.”

Se a propria politica é dual, a arte pode estar também relacionada com a descoberta
de “sinais do presente no passado”, mais do que o seu contrario. Para Maria Zam-
brano, arte “parece ser o desejo veemente de decifrar ou procurar na pegada deixa-
da, uma forma perdida de existéncia”. Embora considere que as artes plasticas tém
menos a ver com o tempo que a poesia, por serem “espaciais” e nio “sucessivas”!’®,
Segundo Blunt'”: “Ja se disse que o Maneirismo era sobre muitos pontos de vista
um retorno da arte ao medievo, assim como a Contra-Reforma na sua primeira
fase, representava um movimento que relancava o feudalismo”.

Nio s6 o que aconteceu no Maneirismo, voltou também a acontecer, continua, mas
o proprio Maneirismo foi ja um reacendimento de outros movimentos artisticos.
Por isso ele é compreensivel hoje e o seu estudo é relevante.

Modernamente, Deleuze analisou este fendmeno do ressurgimento, na sua obra Di-
[férence et répetition™:*“Nunca o mesmo saird de si proprio para se distribuir através
de numerosas ‘parecencas’, através das alternativas ciclicas, se nio existisse a dife-
renca, viajando através dos ciclos e mascarando-se de mesmo, tornando a repeticio
imperativa, mas nio revelando sendo aquilo que ¢ visivel ao observador exterior,
que acredita que as variacdes nio sio o essencial e que pouco modificam aquilo do
qual elas constituem, no entanto, a esséncia.”

Para compreender a interac¢do e complementariadade da diferenca e repeti¢io na
nossa vida cultural e artistica actual é importante considerar a distin¢io que Ray-

mond Williams'®!

propde, num texto de 1977, entre “arcaico” e “residual”. Para ele,
o residual opde-se ao arcaico. “Qualquer cultura inclui elementos disponiveis do

seu passado, mas o seu lugar no processo cultural contemporaneo ¢é profundamente

178 ZAMBRANO, p. 43.

179 BLUNT, Teorie, p. 150.

180 DELEUZE, Gilles, Différence et répetition, Paris, PUE 1996 (1* edi¢io 1968).

181 Raymond Williams (1921-1988). Publicado em Marxismo ¢ Literatura, 1977. HARRISON & WOOD, Art in

Theory, p. 979.
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variavel. Eu poderia chamar ‘arcaico’ aquilo que é totalmente reconhecido como
um elemento do passado, a ser observado, examinado, mesmo ocasionalmente ‘revi-
vido’ de uma forma deliberadamente especializada. O que entendo por ‘residual’ é
muito diferente. O “residual”, por defini¢io, foi efectivamente formado no passado,
mas é ainda activo no processo cultural, ndo apenas, ou por vezes nio totalmente,
como elemento do passado, mas como efectivo constituinte do presente. [...] Um
elemento cultural residual situa-se habitualmente a alguma distincia da cultura
efectivamente dominante, mas uma parte dele, pelo menos uma versio - especial-
mente se “o residuo” veio de uma area importante do passado - teve de ser incor-
porada, se a cultura efectivamente dominante quiser continuar a fazer sentido.”
T.B.Maldonado, citado por Pinelli na introduc¢io da Histéria das Academias de Pe-
vsner, refere algo que particularmente interessa ao desenvolvimento deste trabalho:
Uma das formas do desenvolvimento sera o chamado “progressos retrogradis”, se-
gundo o qual a “arte extraordinaria [ inovadora| contesta a arte normal | conser-
vadora] da sua época. Esse processo de contestagio processa-se justamente pela
oposicio, face ao paradigma, a arte que seria “normal” no passado”!®.

Resta saber se este esquema sera aplicavel ao século XX, assunto em que Maldo-
tado e Pinelli parecem divergir, considerando o primeiro que o sistema das “van-

99 ¢¢:

guardas” “impede um novo sistema de ‘paradigmas alternativos’

s

> e Pinelli, que as
vanguardas tendem a constituir-se rapidamente como “arte normal” e que portanto
o “progressos retrogradis” perdura na sua ac¢io.

A propria existéncia de estudos como este no século XXI, voltando os olhos para
o passado/presente, prova esta Gltima hipotese.

Existem paralelismos evidentes entre o Maneirismo do século XVI e o fenémeno
do Modernismo'® e outros movimentos do século XX, que usaram o “progressos
retrogradis”.

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

Como disse Hauser “o desenvolvimento do Maneirismo marcou uma das rupturas

182 PEVSNER, Accademia, p. XXXV.

183 Segundo HOCKE, Labyrinthe, 5, a palavra “moderno” adquire o significado que tem hoje em 1520 com o
livro de Vincent Gilée Didlogo entre a Miisica antiga e moderna. Os primérdios do Modernismo estio para alguns em
Manet, (Clement Greenberg, The Collected Essays and Criticism) para outros em Gauguin e Van Gogh (Danto, After,
p.63).
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Fig. 12 - Giorgio Vasari. Conquista de Pisa. Palazzo Vechio. Sala dei Cinquecenti. Florenca.

mais profundas na Historia da Arte, e a sua redescoberta [pelo romantismo do sécu-
lo XIX], implica uma ruptura similar na nossa propria época”'®.
Existem também numerosas associacdes conscientes ou inconscientes entre os ar-

tistas dos dois séculos. Ephi Foundoulaki dedica'®

por exemplo um texto a ligagio
entre Picasso e Greco, usando como interface a obra de Cézanne. Mas, conforme
ele explica, estas relacdes ndo sio directas. O mesmo sucede mesmo com movimen-
tos artistico que se sucedem, em periodos sequenciais na historia de arte. Em arte
nio existe analise de cromossomas ou o DNA.

Afirma este autor: “E necessirio precisar, antes de mais, que nio é questio de pro-
por um qualquer esquema de causa-efeito. Descobre-se apenas “similitudes” que
s30 antes caminhos pictéricos paralelos e analogias que nio tém qualquer vinculo
de tipo ascendente-descendente.”

No entanto o gene, embora virtual, continua vivo e ird ainda manifestar-se através
de varias formas.

Existe, portanto, evolucio. Danto explica as particularidades da evolu¢io Maneiris-
mo — Modernismo como uma diferenca entre semantica e sintaxe, “significar” (a
narrativa ‘“Vasariana”) e “ser” (narrativa “Greenbergiana”). Podemos nds no entanto
pensar que o “significar” era, para Vasari ( Fig. 12), ou pelo menos para alguns dos
seus predecessores da “Bella Maniera”, ja diverso do “ser e significar”, para o natu-

ralismo do Alto Renascimento. Ou entio, que Modernismo significa “ser”.

184 Arnold HAUSER, Mannerism, p. 3.

185 FOUDOULAKI, Greco/Cézanne, El Greco, p. 563.
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As palavras e a visao

O artista moderno vé-se obrigado a perder dois teros do seu tempo a tentar ver aquilo que é
visivel, e sobretudo a tentar ndo ver aquilo que é invisivel.

186

Paul Valéry

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

No século XV, Ennea Silvio Piccolomini, o futuro Papa Pio II, prefere encontrar
uma coincidéncia temporal entre palavras e a pintura, entre as letras de Petrarca e
a mio de Giotto'?.

Virios artistas contemporaneos nio estariam de maneira nenhuma de acordo com
um predominio da visdo, aproximando-se mais do paradigma da invisibilidade.
Peter Halley, um pintor contemporaneo, cita um texto de Baudrillard, de 1976,

acerca da teoria do simulacro,'™ a proposito da sua obra Tivo Cells with Conduit and

186 VALERY, Leonardo, p. 25.
187 Referido por CHASTEL, Marsilio, p. 327.

188 Jean Baudrillard,“ The Hyper Realism of Simulation”. Citado por HALLEY, Scritti, p. 37.
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Fig. 13 - Peter Halley, Duas células com conduta de circulagdo. 1986.
Acrilico, acrilico day-glo, Roll-a- tex sobre tela. 152,2x122cm. Sonnabend Gallery, Nova lorque.

Fig. 14 - Robert Morris. Sem titulo. 1969. Dimensdes desconhecidas.

Underground Chamber'® (Fig.13) , de 1983.

Robert Morris ( Fig. 14), baseou-se para uma série de trabalhos numa frase de An-
ton Ehrenzweig'”: “A nossa tentativa para focar, deve ser substituida por um olhar
vazio e totalmente englobante”. Este olhar seria o Ginico apropriado para ver os ob-
jectos que Morris concebeu neste periodo, baseados na total auséncia de um centro

focalizado, dentro da obra, que se apresentava assim quase como uma paisagem, para

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

190 ROBERT MORRIS, citado em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 869.
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Fig. 15 - Rosangela Rennd. Série Vermelha (Militares). Aluno. 2002-03 C-Print digital sobre lamina
montada sobre PVC, 185x105cm. Galeria Fortes Vilaca, Sio Paulo.

ser vista distraidamente, “en passant”, como fazemos na vida real.

Rosangela Rennd apresenta no Pavilhio do Brasil de 2003 imagens digitais sobre
papel fotografico, pinturas no aspecto visual e certamente fotografias no aspecto
técnico (Fig. 15). Elas representam o Inferno de Dante e caracterizam-se por uma
leitura minimal de longe, onde as fotografias impressas de figuras do inicio do
século XX sao invisiveis, surgindo elas apenas sob determinados angulos e a uma
distancia precisa.

Outros artistas foram no entanto mais radicalmente anti - visuais. Robert Barry
realizou em 1969 uma exposicio em Nova lorque em que quase tudo era invisivel,
utilizando muitas das pecas um tipo de raios e de frequéncias que questionavam “os
limites da percep¢io”™!. Outros artistas conceptuais foram ainda mais longe: O Air
Show de Terry Atkinson e Michael Baldwin'*? de 1967, referia-se a uma coluna de
ar cuja base era uma milha quadrada como obra de arte, mas nio especificava qual
a localiza¢do deste “nio objecto”.

Um manifesto do jornal Art-Language, sobretudo redigido pelo mesmo Terry

191 Robert Barry (n. 1936) Relatada pelo proprio em entrevista inserida em HARRISON & WOOD, Art in
Theory, p. 839- 840.

192 Terry Athkinson (n. 1939), Michael Baldwin (n. 1945).
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¥t) si. skill; human skill as opposed to
g e 1 e
try, ete.; any of the subjects of this skill; a
system of rules; a profession or craft; cunning:
trick. arts n.pl. certain branches of learning,
history, etc. as distinct ftrum ml‘(?l’l.
= iti art or skill;
::l.l:yc.‘ e “fl:nr adv, -fulness . -less
a. free from art; guileless. ~lessly adv. -less-
ness n. -y a. (Collog.) affectedly a . black
art, magic.

fine arts, painting, sculpture,
architecture, music. mseful arts, those in
which the hands, rather than the mind, are
used [L. ars, artis].
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Fig. 16 - Joseph Kosuth. Art as ideia. 1967. Colagem sobre cartio. 7,5x7,5cm.

Atkinson, referia-se ao fildsofo Merleau-Ponty como defendendo um papel para
as artes visuais de elemento corrector, relativamente a abstrac¢io e generalidade do
pensamento conceptual. Mas acrescentava a divida:“Mas o que € que as artes visu-
ais estdo a corrigir - extrair ou acrescentar - ao pensamento conceptual?”.

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

arte, em vez de critica de arte, ou teoria de arte'?

- lembrando obras de Joseph Ko-
suth ( Fig. 16) , que fez palavras “de galeria”, assim como as frases “arte publica” de
Barbara Kruger ( Fig. 17) ou Jenny Holzer, ou a poesia visual do barroco e a con-
temporanea (diferente mas comparavel), que compdem formas com palavras'™*.

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

de ver o exterior.

193 HARRISON & WOOD, Art 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 e Wood
também pertenceram ao mesmo grupo artistico. Art in Theory nio se traduz por Teoria da Arte mas sim por Arte

na Teoria, ou seja, a arte que vive na Teoria, escondida nas palavras.

194 Assisti na Universidade de Evora 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.
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Fig. 17 - Barbara Kruger. Sem titulo ( O teu olhar bate no perfil da minha cara). 1981. Fotografia.
139,7¢x104,1cm. Nova lorque, Galeria Mary Boone.

A superioridade do discurso visual foi, na sua pratica, 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 funcio, é a de desper-

tarem um discurso tedrico conceptual e social”!”

- portanto verbal. Alids, Judd e
Morris, escreveram profusamente sobre a teoria da sua pratica artistica.

Marcel Duchamp baseou-se com frequéncia em textos literarios como principal
fonte de informag¢io 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 comparou a influéncia de um texto ao que chamou um “empréstimo” [a
partir de outra obra de arte visual]. “A diferenca relevante é de complexidade. Um
texto é uma coisa simples e falar do que um texto significa para um artista, ¢ falar
da influéncia de uma coisa simples. Pelo contririo, um empréstimo é uma coisa

complexa [...] o motivo emprestado veicula o contexto a partir do qual é tomado

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

196 In dissertacio de Mestrado em Pintura na FBAUL de Encarna¢io 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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por empréstimo.”!”’

Kosuth'”® levava mais longe a preferéncia de Duchamp -O texto nio como influ-
éncia mas sim a propria natureza da propria obra de arte. “As proposi¢des artisticas
nio sio factuais, mas de um caricter linguistico - ou seja, elas nio descrevem o
comportamento de objectos fisicos ou mesmo mentais; elas exprimem defini¢des
de arte, ou as suas consequéncias formais.”

Também as técnicas de apreciacio 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”.

Peter Klein parece pensar que®™ “

a viragem para a arte abstracta de Kandinsky,
assim como de outros artistas do “Blaue Reiter”, como Theo van Doesburg, Piet
Mondrian e compositores como Scriabin, Stravinsky e Schoenberg, se deveu a
literatura “teosofica”.

Greenberg®! refere que, nos séculos XVII e XVIII, as artes que ele considera “da
ilusdo”, a pintura e a escultura, dedicam-se a emular, ndo 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 a existéncia de uma
articulacio e uma relagio de causa-efeito entre a doutrina filoséfica dos neo - pla-
tonicos e em particular Ficino, nos finais do século XV, e o desenvolvimento do

Maneirismo, meio-século depois?™. A mesma opiniio tem Anthony Blunt®®.

197 WOLLHEIM, Painting as, p. 189.

198 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 846. Neste sentido nio é de estranhar a importancia da palavra na
obra de Kosuth.

199 VIRILIO, La procedure du Silence, Paris: Editions Galilée, 2000, [Art and Fear, Nova Iorque e Londres,: Con-
tinuum, 2003, p. 82].

200 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, Iraktion: Municipio. 1995, p. 524.

201 Clement Greenberg,“ Towards a Newer Laocoon”, 1940, reproduzido em HARRISON & WOOD. Art In
Theory, p. 555.

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

203 BLUNT, Teorie, p. 34.“Apenas no século seguinte as doutrinas neoplatonicas foram realmente aplicadas a

teoria da pintura, de um modo notério na obra de Miguel Angelo [...]."
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Fig. 18 - Vittore Carpaccio. Lenda de Sta. Ursula. Cerca de 1500. Regresso dos Embaixadores In-
gleses.

David Rosand®™, no seu tratado sobre a arte veneziana, refere a influéncia da tradi-
¢io teatral da Sacra Rappresentazione, a encenacgdo de episddios biblicos, sobre artistas
como Veronese e Tintoretto.

Algumas obras de artes visuais estio mais proximas do discurso verbal do que
outras. Vittore Carpaccio, por exemplo, é um pintor que conta historias. Quando
olhamos para as suas complexas pinturas quase julgamos ouvir palavras. Isto acon-
tece por exemplo nas nove grandes telas do Martirio de Sta. Ursula (Fig. 18), que se
podem encontrar na Accademia em Veneza. Na tela que é referida como A chegada
dos embaixadores, Carpaccio aproveita para mostrar simultaneamente a princesa Ur-
sula no quarto, como qualquer noiva, a provar um anel e a discutir com o seu pai o

rei o seu futuro casamento, uma velha sentada nos degraus em primeiro plano®®,

e
outros pormenores. A sugestio de narrativa literaria nasce da articulacio e sucessio
temporal de cenas diferentes, tal como acontece em Piero della Francesca nos Fres-

cos da Igreja de S. Francisco em Arezzo, ou... num romance.

204 ROSAND, Venice, p. 142.

205 Parecida com a vendedora de ovos na Apresentagio da Virgem ao Templo(1534-38 —Fig. 271) , de Tiziano. Ro-
sand sugere que a figura da velha “faz parte” das apresentacdes 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 Anuncia¢io). ROSAND,
Venice, p. 70. Realmente, também Jacopo Bassano na sua Apresentagao da Virgem no Templo do Palicio Ducal mostra

uma vendedora de ovos.
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Também por isto, Carpaccio nio é considerado um Maneirista: O Maneirismo era
no essencial uma cultura predominantemente visual.

Blunt® refere que, no primeiro quarto do século XVI, “nio aconteceu em Itilia
a proliferacio de tratados que seria logico esperar. Isto pode derivar do facto de
naquele tempo as artes estarem no apogeu do seu desenvolvimento e a teoria nio
parecer necessaria”. Apesar desta desconsideracio pela teoria, a proliferacio de tra-

tados parece-me no entanto ser um facto naquela época

Vimos que Chastel pensava que os neo-platdnicos tinham antecipado o Manei-
rismo. Contrariamente, Hauser refere que no século XVI as artes plasticas estavam
um quarto de século adiantadas em relacdo a literatura, portanto a literatura sobre
arte seria retrograda e teria consequentemente dificuldades em compreender as
artes plasticas. E semelhante a opinido de Lizzie Boubli, para quem os tratados se
limitavam a seguir e comentar os exemplares artisticos mais notaveis que iam sur-
gindo®”.

Tentaremos referenciar seguidamente casos ou posicdes de alguns pensadores e ar-
tistas que sublinharam, de uma forma ou de outra, a superioridade ou pelo menos a
nio inferioridade do factor visual, em relacio a circunstancias de natureza literaria
ou outra.

No ntimero do Outono do Journal of Aesthetics and Art Criticism, Kirk Pillow?” es-
creve um ensaio sobre o facto de terem as primeiras obras plasticas de Sol Lewitt
surgido exactamente no mesmo ano do que o livro de Nelson Goodman The Lan-
guages of Art. Este tltimo livro estabelecia uma nova categoriza¢io em relagio a obra

de arte vista de um ponto de vista autoral, distinguido obras autégratas ou aldgrafas,

206 BLUNT, Teorie, p. 93.
207 BOUBLI, Latelier de dessin, p. 69.

208 Pillow, JOURNAL AESTHETICS, Fall 2003, p. 378.
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contendo também uma doutrina sobre a contrafaccio. Segundo o articulista, no
entanto, as obras de Lewitt, superaram as dicotomias de Goodman no préprio ano
em que estas foram tornadas publicas, criam-lhes problemas de desactualizacio, e
realizando assim um dos objectivos da arte conceptual: “fazer arte que reconfigure
o raio de ac¢io das possibilidades em arte”.

Tomassoni?”, tedrico do revivalismo maneirista verificado nos anos oitenta do
século XX, diz que nos anos sessenta: ““[...] se privilegiava em arte o hermético
favorecendo a escrita, um género enigmatico, entre o ensaio e a anilise. A escrita
era mais que tudo a verificacdo dos tempos na arte, o seu romance, a sua biografia.
Através da escrita obtinha-se uma dilatagio temporal no contexto do imaginario.
Compensava-se assim uma concep¢io do tempo que a arte contraia, na pesquisa
sempre mais profunda do instante. Inventando a palavra e entrando na lingua, a
escrita repetia a revelacdo da arte na ordem do discurso; e segregava uma visio
filosofico - politica do mundo, tipica da critica e da histéria de arte”.

Julia Kristeva (n. 1941), numa entrevista de 1986, chamava também a atencio para
a necessidade de privilegiar a comunicag¢io visual, nio verbal: “Parece-me impor-
tante nunca negligenciar as dimensdes transverbais na comunicacio, ter em conta o
factor visual, os aspectos plisticos do icone como significante, que se prestam mais
prontamente a ludicidade, invencio, interpretacdo do que o pensamento verbal, que
pode ter um peso intelectual e repressivo.”’?'

Ja no mesmo sentido, Giorgio de Chirico ( Fig. 19) tecia em 1915, num texto que
foi publicado em 1928 por Breton no seu tratado Surrealismo e Pintura®'!, conside-
racdes paralelas sobre a superioridade da visio sobre a audi¢do, mas também a su-
perioridade daquilo que na pritica seria uma forma de cegueira, em rela¢io a uma
visdo normal: “Aquilo que oico nio tem valor; apenas aquilo que vejo esta vivo, e
quando fecho os olhos a minha visio € ainda mais poderosa.”

Como afirma Hermann Bahr, (1863-1934), autor associado ao Expressionismo, “a
historia da pintura nio é mais do que a historia da visio - do ver”*? Este autor

radica alias esta atitude na Grécia classica e 1€ da seguinte forma o Impressionismo:

209 TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 51.
210 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1084 .
211 In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 60.

212 IDEM, Ibidem, p. 117.
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Fig. 19 - Giorgio De Chirico. As musas inquietantes. 1916. Oleo sobre tela. 0,97x0,66cm. Milao,
Colecgio particular.

“[...]JUma tentativa para reduzir o homem a retina”.

Leon Trotzky referia-se com ironia a alguns marxistas que pensavam que o artista
iria “coxeando” atrs das teorias ou realidades econdmicas por eles criadas®. Criti-
cava assim a doutrina da cultura como um reflexo** da economia.

Battisti*"® acredita na precocidade do Maneirismo pictérico em relagio ao literario.
Para ele, o “concettismo poético” estava ainda florescente quando, em Itilia, o Ma-
neirismo pictdrico ji quase desaparecera®'®. Pietro Aretino seria, segundo ele, um

dos tnicos literatos a acompanhar o Maneirismo e, mesmo assim, nio totalmente.

213 IDEM, Ibidem, p. 505.
214 Mais um espelho que aparece neste texto.
215 BATTISTI, Anti-Renascimento, p. 34.

216 O mesmo nio se aplica ao desenvolvimento mais tardio do Maneirismo francés, espanhois e claro, portugués.
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Aretino esse que organizou um texto “no qual descreve uma cena natural, a vista do
Grande Canal em termos puramente pictéricos, derivando o seu vocabulario, assim
como a sua visio- segundo Rosand - da paleta de Tiziano?".

Como Blunt, Voss considerava que a “teoria da arte” tinha avancado depois, no

amadurecimento do século, como uma das caracteristicas da “degeneracio”!®

ma-
neirista: a emergéncia de uma “invenzione” ligada a uma argtcia literaria, capaz de
fazer perder a arte figurativa a sua ingenuidade devota, em favor de um “alegorismo
mitologico”?"”.

Depreciativamente, este autor achava que, quanto mais facilmente o artista apren-
dia a adaptar-se aos mais dispares programas literarios, tanto mais a obra figurativa
ficaria reduzida a um processo mecanico.”®

E citado por ele ainda, como exemplo positivo de resisténcia a esta tendéncia, o
caso narrado por Benvenuto Cellini na sua autobiografia, no qual o artista recusava
a encomenda de uma obra de ourivesaria por um eclesidstico que pretendia impor
um programa predefinido. A desculpa era que “muitas coisas belas enquanto pala-
vras, nio sio susceptiveis de serem postas em pratica’.

Um texto mais recente (publicado pela primeira vez em 1968) associa paradoxal-
mente a superioridade conceptual da visio 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 ligacio privilegiada entre o ver e a linguagem: “Ja foi referido
que nido existe um substantivo comum associado com o verbo ‘ver’ da forma como,
por exemplo, o substantivo ‘som’ estd associado ao verbo ‘ouvir’. Nao haverd nada
que funcione para a visio, da mesma maneira que, para o som, o facto de ouvirmos
passos?”’?!

Este texto refere que existe, para além desta dissocia¢io ou abstrac¢io visual, uma

multiplicidade de sindénimos para a ac¢io de ver:* See, look at, examine, scrutinize,

217 ROSAND, Venice, p. 19.

218 Qualquer semelhanca com a “arte degenerada”estigmatizada pelo nazismo é pura coincidéncia.
219 VOSS, Tardo-Rinascimento, p. 199.

220 VOSS, Tardo-Rinascimento, p. 201.

221 Quando comentava este assunto com alguns amigos de lingua nativa inglesa eles afirmaram que o substan-
tivo comum “sight”, para o verbo “see” corresponde a “sound” para o verbo “hear”. Em portugués parece-me
acontecer mais o que diz o autor do texto, visto que nio existem tradugdes satisfatorias para “sight”, nem imagem,

nem visao.
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gaze, discern, scan, look for, watch’, e por ai adiante”. — e acrescenta — “Compare -
se agora com as palavras usadas para descrever ‘ouvir’”.

O discurso verbal, no entanto, visualiza-se. Benimon e Martin, na introdu¢io a Les
Amours de Pierre de Ronsard, poema de referéncia do Maneirismo, deram-se ao
trabalho de fazer a estatistica da obra e referem que o verbo “voir” ¢ inserido perto
de trés mil vezes ao passo que o verbo “entendre” aparece apenas duzentas e trinta

e seis??.

222 RONSARD, Pierre de, Les Amours. 1552. Paris: Flammarion1, 1981, p.3.
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Comunicacao visual e verbal

A mais nobre pintura é um poema pintado.
Dante Gabriel Rosseti**
E certo que também as proprias palavras sio uma realidade que cria imagens flexi-
veis, ou seja, sio elas proprias “imagens”. Valéry?** dizia que “ para um vocabulirio
¢ mais importante o nimero dos usos possiveis de uma tnica palavra do que o
numero das palavras de que um individuo pode dispor”. Tal como as imagens, as
palavras sio polissémicas. Gombrich explica® que esta ambiguidade que se aplica
as palavras se estende ao simbolismo das coisas que estdo por detris delas. Cita S.
Tomés de Aquino: “E impossivel partir de algo que esti nas Escrituras para chegar,
sem ambiguidade, a um significado. Por exemplo, um ledo pode significar o Senhor
devido a uma caracteristica e o Deménio devido a outra”.
Sigmund Freud, em A Interpretagao dos Sonhos, refere a incapacidade da pintura, tal
como os sonhos, para a expressio e comunica¢io logica. E refere mesmo que “na
pintura antiga, pequenas etiquetas eram penduradas das bocas das pessoas repre-

sentadas, contendo os caracteres escritos relativos as palavras que o artista desistia

223 Dante Gabriel Rosseti (1828-1882).
224 VALERY, Leonardo, p. 42.

225 GOMBRICH, Symbolic, p. 14.
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de representar pictoricamente”**. A desconfianca na visio, como sendo ilégica ou
desonesta, é proverbial. A pratica de representar a Justica como sendo cega vem de
Plutarco que, em De Iside et Osiride, lembrou que os antigos sacerdotes egipcios ja
a representavam desta forma.

“Simonides de Ceos, reconhece que, na melhor das hipdteses, pintura é poesia
muda®’. [...] A poesia, por outro lado, pode aspirar a ser‘pintura falante’, mas seria
mais adequado descrevé-la, no seu estado actual, utilizando a expressio de Leonar-
do, ‘pintura cega’ ”— acrescenta W. J. T. Mitchell (n. 1942), num texto de1986%**. Por
outro lado “o olho inocente [que gera um processo puramente mecanico ¢ nio
contaminado pela imagina¢io] é cego”. Efectivamente Leonardo, nas suas “para-
gone” inclui a comparagio entre pintura e poesia, distinguindo a primeira como
sendo uma “coisa viva” porque consegue emocionar e tocar os sentidos mais viva-
mente 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 comple-
mentou as ideias de Greenberg, escreveu: “a poesia e a musica aspiram a esse conti-
nuo e perpétuo presente, que constituem a condi¢io da pintura e da escultura”.
Ficino considerava, no seu tratado, a imagem como tendo poderes magicos: “For-
mas e propor¢des tém a conexio mais intima com as Ideias, na Alma Humana ou
no Intelecto Divino. O que acontece com os nimeros e formas também acontece
com as cores, porque a cor ¢ um género de luz, ela propria efeito e imagem do
intelecto.”*!

A seguinte poesia de Miguel Angelo, escrita em 1541-44 exprime a importancia
mas também os limites que ele, no seguimento das doutrinas neo-platdonicas, atri-

buia a visio:

226 In'W. Mitchell. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1106.

227 Michel LEVEY, atribui esta expressio a Camdes, que provavelmente a pediu emprestada a Simonides. High

Renaissance, p. 84.

228 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1106.

229 Citado por BOUBLI, L'atelier de dessin, p. 130.

230 Michael Fried (n.1938) . HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 832.

231 GOMBRICH, Symbolic, p. 173.
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Per fido esemplo alla mia vocazione

Nel parto mi fu data la bellezza,

Che d’ambo arte m’e lucerna e specchio:
S’altro si pensa é falsa opinione.

Questo sol '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

Ascender senza grazia ¢ pensier vano.**

Lomazzo no seu tratado de 1584 recorda uma maxima do aqui referido como
poeta®: “Sem o olho, de nada valeriam aos homens todos as razdes da Geometria,
nem da Aritmética, nem os exemplos de perspectiva,’. No mesmo sentido vai uma
citagdo de Miguel Angelo por Greco, referida por Marias e Bustamonte e também
incluida em Lizzie Boubli***: “Desenhai e mais e mais, tudo o resto é pompa, cir-
cunstancia e prejuizo para o progresso da arte”. Parece tratar-se de uma referéncia

velada a um excesso de énfase dado aos “juizos”, pelos seus antecessores Alberti e

Leonardo.
Apesar de tudo isto, nem Miguel Angelo se liberta®®, neste aspecto, do dominio da
contradicio. Ele era, como disse Blunt®®, “um exemplo do raro fenémeno que é

232 De acordo com o meu destino, no momento do nascimento foi-me atribuido o sentido da beleza. Para mim,
a arte € tanto farol como espelho. Apenas o olhar permite pintar e esculpir - Quem pensar de outra forma engana-
se. Juizos temerdrios e insensatos roubam aos nossos sentidos a beleza, que mobiliza e transporta aos céus as mentes
saudaveis. No entanto os olhos ndo permitem passar do mortal ao divino, porque os infernos existem, e salva¢io

sem graca nio é possivel.
233 Citado em BLUNT, Teorie, p. 86.

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

235 Provavelmente nem se quer...

236 Lizzie Boubli, AMES-LEWIS, JOANNIDES, Reaction, 91-92.
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Fig. 20 - Miguel Angelo. Rondanini. 1556- 64. Mildo, Castelo Sforzesco.

um grande mestre, a0 mesmo tempo capaz e desejoso de expor por escrito o que
pensa sobre a propria arte”. Segundo a opinido do mesmo historiador,“no caso das
ultimas obras, como a Pieta Rondanini (Fig. 20), a exposi¢io através da palavra, nos
sonetos tardios, das teorias expressas mais obscuramente, mas nio menos exaustiva-
mente, na forma esculpida, pode fornecer uma chave para compreender as razdes
que procuraria longa e inutilmente quem nio conhece as poesias,”.

Wallace®” relata o facto de Miguel Angelo desenvolver o tema Cristo no Horfo,

237 Em AMES- LEWIS E JOANNIDES, Reactions, p. 152.
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simultaneamente, através de desenhos e de um poema.

Vasari defende a superioridade da percepg¢io pela retina sobre a propria medigio
artimética: “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 aproveita esta citacdo para afirmar que a predominancia da
visdo, que ele, como muitos contemporaneos, associa a uma mera habilidade ou
virtuosismo, era caracteristica da decadéncia do Maneirismo em relacio ao Renas-
cimento™®.

Também Federico Zuccari®’ desenvolve a ideia que o juizo mais Gtil ao artista nio
¢ uma faculdade racional e intelectual, mas sim o “escolher o que é mais grato ao
olho”.

A predominancia da visio, nesta época, baseia-se no principio, ja aceite na era me-
dieval e explicado mais tarde numa carta por um outro académico, Nicolas Poussin
(1594- 1665):“Nada é visivel sem luz; nada é visivel se nio através de um médium
transparente; nada é visivel sem fronteiras; nada é visivel sem cor; nada é visivel sem
distancia; nada é visivel sem um instrumento”.

A relagio entre palavra e imagem tem sido perspectivada ao longo da histéria por

240 escreveu na intro-

numerosos autores em termos comparativos: Champfleury

ducio a Histore de la caricature antique: “A natureza de alguns homens e mulheres é

constituida de forma tio estranha que eles sio mais impressionaveis pela pintura do

que pela imprensa, pela pintura do que por um livro. Um traco do lapis ensina-lhes

quase tanto como a historia”.

Segundo o texto introdutdrio de Sylvie Deswarte-R osa para uma edi¢io de Della

Pittura**!, Alberti conheceu e encontrou uma alma gémea em Mantegna ( Fig.21)**.
as enquanto o primeiro escreveu o seu tratado e o traduziu depois do latim para

M t tratad traduziu depois do lati

243)

o italiano na esperanca va (salvo honrosas excep¢des*”) de influenciar artistas do

238 Preso por ter cio (Voss) e preso por nio ter. (Blunt).

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

architetti.

240 Citado por HASKELL, Image, p. 373.
241 ALBERTI, Pintura, p. 41.

242 ALBERTI, Pintura, p. 56.

243 Em ALBERTI, Pintura, p. 59, a autora nota paréfrases de passagens do De Pictura por parte de Leonardo.
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Fig. 21 - Gravura de Andrea Mantegna.

seu tempo, Mantegna difundia profusamente as suas gravuras que, pelo contririo,
foram copiadas em numerosos ateliers.

Glosando ainda esta relacio entre a “mediatizacio” de letras e das artes, a mesma
autora refere que, partindo de fundamentos cientificos (a geometria) e retoricos

), 0 autor de De Pictura acaba por se concentrar “na

(a influéncia de Quintiliano
especificidade da pintura, enquanto arte visual e na necessidade de estabelecer as
bases tedricas que lhe sio proprias”. Citando Alberti: “E evidente que aquilo que
nio resulta da visdo nio diz respeito a pintura. [...]Para o pintor douto os alicerces
s30 as ciéncias que se aplicam a visio, a geometria, a Optica, o conhecimento das
cores e da luz, que nio tém nada a ver com os da retdrica”. Como vimos, mesmo
estas ciéncias da visdo, eram consideradas um pouco retdricas por Miguel Angelo.

No entanto, a retdrica nio deixou de exercer uma influéncia marcante na for-

ma como era vista a arte, através da formacdo de toda uma série categorias esté-

244 Reproduzo passagem de Quintiliano no capitulo Composigao geometricamente complexa, contraposto.
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ticas diversificadas, dependentes de termos como “spezzatura”, “grazia”, “bealta
“varieta”?® Introduzia-se assim na arte a possibilidade de um discurso critico.

A retdrica, com os varios modos ou estilos que podem ser livremente seleccionados
pelo utente, pode no entanto ter tido influéncia na liberta¢io da nocio de estilo,
que ocorreu no Maneirismo. Rowland, pesando o facto de Rafael, nos tltimos
anos de vida, estar submetido 4 influéncia da escultura antiga, 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, tio diversos como os ‘modos’ da
composicio descritos pelos antigos escritores retoricos”.

Para Gombrich, no século XX, com infelicidade, Benedetto Croce “ergueu um
formidavel obstaculo a forma de percepcionar as artes do passado, quando insistiu
em divorciar retérica e arte, [...] banindo a alegoria da ‘esfera da estética’ por con-
siderar ser ela um ‘modo de escrever’ que pertence, no melhor dos casos, a ‘esfera

da pratica’ .

245 BOUBLI, Lizzie, L'atelier du dessin italien a la Renaissance; Variante et Variation. Paris: CNRS editions, 2003. p.

IX, chama a atengio para este facto.
246 ROWLAND, Culture, p. 230.

247 GOMBRICH, Symbolic, p. 129.
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Palavra e Censura

A enfatizagio da superioridade linguistica da visio sobre a audi¢io encontrara tal-
vez as suas raizes na tradicional atitude contra - reformistica da reafirmacio da uti-
lidade teoldgica dos icones*® como fonte de verdade religiosa, contra um mundo
protestante, como se sabe,mais ligado a pureza arquitectonica e musical, que apesar
de humana, pretende ser celestial*®.

Apds o Concilio de Trento, a simultaneidade entre imagem e o texto implicito,
pressupunha, na maior parte das grandes obras de pintura, um trabalho colaborativo
entre uma espécie de guionista religioso e o pintor, também indicio de programas
pictoricos mais complexos e uma articulacio com elementos monumentais. E ci-
tado®", como exemplo, o trabalho de Vasari a partir da “invenzione” de Vicenzo

1251

Borghini®', um lider religioso apreciado pela corte “medicea” e prior em Sta. Ma-

ria Nuova. Apesar de o proprio Vasari ser ele proprio, como se sabe, um prolifico

248 Baseados em textos autorizados.

249 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, no século XX.
250 VOSS, Tardo-Rinascimento, p. 193.

251 Tio do Rafaelo Borghini escritor de Il Riposo, in cui Della Pittura ¢ della Scultura si favella, 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 cpula

deveria dar lugar a uma obra arcaizante, neo-medieval.”
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Fig. 22 - Paolo Veronese. Ceia em Casa de Levi. 1572. Galeria da Accademia de Veneza.

escritor...

A relacio entre literatos ou idedlogos responsaveis pela articulacio conceptual e
pintores, ndo era no entanto apenas uma questio de eficiéncia ou decoro religio-
so, como prova a tutela de Annibale Caro sobre o programa pictdrico alegdrico,
mitolégico e laico de Tadeo Zuccaro no Palicio Farnese. Gombrich chama®? a
atencdo para todos os factores de indeterminismo, que afastam as imagens do texto.
Comecando pela 6bvia pergunta: Seria possivel reconstruir o sentido apenas a par-
tir das imagens? A resposta é, evidentemente, negativa. Nem Vasari, muito préoximo
de Caro, conseguiu na sua narrativa sequer aproximar-se, do sentido original desta
empreitada, referida em Vite.

Paolo Veronese (1519-1594) foi chamado a Inquisicio em 1573 devido a davidas
levantadas por algumas das figuras incluidas na Ceia em casa de Levi (Fig. 22 ), 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 alteracdes menores que nio

afectam a obra, magnifica, como ainda se pode ver®. Curiosa é a nota referida nas

252 GOMBRICH, Symbolic, p. 211.

253 Entre outras qualidades esta pintura, para além da sua escala, da vivacidade das figuras, tem uma disciplina
cromatica que funciona muito bem: 3° Plano: Azuis. 2° Plano: Castanhos Avermelhados. 1° Plano: Figuras Poli-
cromadas. 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’
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tabelas da Accademia de Veneza, onde a pintura actualmente esti, e confirmado por
David Rosand®*, de que a Gnica consequéncia pritica dessa audi¢cio no Santo Ofi-
cio, ou seja, a nica alteracio efectivamente introduzida, terd sido possivelmente a
mudanca do tema e titulo do quadro, inicialmente concebido como Ultima Ceia ¢ a
inscricdo do novo titulo na base da pintura: Fecit. D. Covi. Magnu Levi-Lucae Cap. V.
Esta indicagio era na realidade “per se” legitimadora e demonstrativa da correccio
teoldgica da imagem visto que, ainda de acordo com David Rosand, a fonte biblica
(Lucas, 5:30) refere explicitamente que a cena incluia a presenca de “taberneiros e
pecadores” e também “outras vulgaridades do género”, justificando plenamente “os
bobos, os bébados, os soldados germanicos [luteranos] e os andes”, que eram alvo
dos cuidados do Santo Oficio.

Assim, o efeito obtido pela inscricdo foi a clarificacio ideoldgica e legitimacio
doutrinal aposta pela palavra sobre a imagem, que sem ela teria uma indesejavel
ambiguidade, ou mesmo conotacdes consideradas genericamente 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 exposicio no espaco de uma igreja dessacralizada, na cidade de Evora.
Apds a inauguracio os organizadores consideraram que existia um conflito poten-
cialmente escandaloso entre o contetdo da exposi¢io e o local onde ela decorria.
A solu¢io para que apontaram foi entdo a de persuadir o artista a introduzir uma
legenda nas imagens que dizia: “Arte profana”. Entendiam que a clarificagdo iria
separar o templo do seu contetdo e, ndo havendo mais ambiguidade, nio haveria
escandalo. As palavras tém assim muitas vezes esta funcio clarificadora mas também
redutora (e potencialmente censoria, quando imposta do exterior) relativamente a

imagem?®®°.

e pertencendo ao reino do espectador; depois, mesmo do outro lado dos arcos da frente, por detras da arcada da
‘loggia’, ¢ claramente dentro do mundo da pintura, Cristo e os discipulos @ mesa; e finalmente, visto através e
para além da arcada é o pano de fundo panorimico 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 ac¢do que se desenrola no primeiro plano.” IDEM, Ibidem, p. 110.
254 IDEM, Ibidem, p. 118.
255 Roberto Lopes.

256 O aluno recusou legendar as imagens e a exposicio foi encerrada apds a inauguragio, com um escandalo
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Fig. 23 - Giambologna. Rapto das Sabinas.Gesso, alt. 410cm. 1582.Galeria della Accademia, Florenca.

Um episdédio também relativo a um titulo, terd acontecido com a escultura de
Giambologna (1529-1608), de 1582, actualmente chamada Rapto das Sabinas
(Fig.23), cujo original em gesso estd na Galeria da Accademia em Florenga, estando
uma copia em marmore na Loggia da Praca da Signoria. Esta escultura parece ter
sido feita sem tema, como um simples desenvolvimento harmoénico de diversas

figuras pelo seu autor, numa mera demonstracio de virtuosismo. A obra foi depois

muito maior do que teria tido, se nada tivesse sido feito, porque o caso passou para os jornais.
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“baptizada” por Rafael Borghini que tera sugerido um titulo culturalmente vero-
simil, quando foi necessirio colocar a escultura numa praga. Borghini, o autor de I/
Riposo (1584), agiu como 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.

257 Este episodio é relatado por Borghini e citado por SHEARMAN, Mannerism, p. 188. Este autor chama-lhe
uma “inversdo entre a forma e conteido” caracteristico do Alto Renascimento. Ele refere também uma inversio

semelhante no caso de poemas criados para pegas musicais preexistentes.
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Verbalismo critico e pictorialismo

Hoje, segundo o modelo vigente e a que poderemos chamar “de Ficino”, que
pressupde a antecipag¢io da teoria a obra de arte, a critica e outros agentes nao
executivos no campo das artes visuais tentam perceber e mesmo antecipar, influen-
ciar, condicionar, as artes plasticas. No significa esta afirma¢io que nio se tenham
vindo a levantar vozes criticas distanciadas em relacio justamente a critica, mas estas
nio deixam de se inserir nesta predominancia do texto.

Por exemplo Tomassoni, num dos manifestos do Ipermanierismo, de 1983, afirma a
supremacia de pintura, associada ao siléncio, sobre a palavra. “O percurso da arte
para repensar a sua origem, a sua historia, insiste em algo que nio estd para além
mas pelo contrario se inscreve no territdério da pintura. E passa através do tema,
producio transformadora que se contrapde iquilo que é o afastamento. E o nicleo
duro e indivisivel da estética e da arte: a qualidade, a memoéria e o siléncio: centro
que nio pode ser dito, lugar de revelacdo. A pintura intui e resolve, com um gesto
simples, 0 nio solucionado né do pensamento contemporaneo.”**

Para ele, grande parte dos problemas contemporaneos nascem sobretudo da lingua-
gem, pressupde-se que verbal:“Toda a contemporaneidade é construida sobre a lin-
guagem e nada acontece fora da causalidade redutiva do sistema 16gico - estrutural

no qual a lingua inscreve o mundo, concentrando-o.A crise da contemporaneidade

258 TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 32.
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deriva desta vontade ‘babélica’ e redutiva da linguagem, agora também dividida
na dupla exigéncia da histeria e do totalitarismo. O totalitarismo é o resultado da
producdo de uma palavra ‘forte’ (e de um sistema ‘forte’: a filosofia, a ideologia) que
afasta as coisas e receia o siléncio”. O seu programa, no entanto, ¢ também verbal:
“O ‘ipermanierismo’ coloca-se paralelamente em rela¢io a 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 epife-
noémeno, diluiu-se num eclectismo artistico absoluto, dissolvente de muralhas entre
as formas, no que Danto chamou “p6s- historia de arte”, o fim da historia de arte®!,
nio no sentido em que se tivesse entrado num periodo negativo, em que nio esti-
vesse a ser feita arte, mas que nio sera facil reconhecer um curso determinavel, nem

202 que para Wolfflin e muitos modernistas

uma ideia precisa de progresso em arte
seriam evidentes.

Conforme Shearman notou e sintetiza na expressio ‘“‘quanto mais arte melhor”, a
ideia do progresso em arte tinha sido uma criacio do Maneirismo, expressa pelas
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 lacidos do poés-modernismo, Raymond Williams
(1921-1988)%%, esta sensagio hiperbdlica terd sido uma criagio do préprio mo-
dernismo: “O ‘modernismo’ estd confinado ao seu territério altamente selectivo

negando tudo o resto através de um acto de pura ideologia, cuja primeira e in-

259 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.

260 Ja em 1923 encontramos em Corbusier a ideia de que os estilos ja nio existem porque foram substituidos por
um estilo da época através de uma revolugio técnica que nasceu do ferro e do cimento LE CORBUSIER, Vers
une Architecture, 1923, [Paris: Flammarion, 1995, p. XXI].

261 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 nio haveria histéria da arte”.
Incluido em GOMBRICH, Norm and Form, p. 10. Pensando nas limita¢des da histéria, é interessante confrontar
o suposto fim da historia de arte de Danto com a seguinte opiniio de Albert Camus: “A histéria podera talvez
ter um fim, mas a nossa tarefa ¢, no termini-la mas cria-la, 3 imagem daquilo que sabemos ser a verdade. A arte
ensina-nos que o homem nio 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.
262 Segundo Peter Halley. HALLEY, Scritti, p. 106.

263 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1118.
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Fig. 24 - Philip Guston. Pétio. 1969. Oleo s/tela. 170,2x165,1cm. McKee Gallery. Nova lorque.

consciente ironia ¢é, absurdamente, enterrar a histéria. Sendo o Modernismo um
‘terminus’, considera-se que tudo o que se lhe seguir ja nio é desenvolvimento. E
o ‘depois’, que fica indissociavelmente colado ao fenémeno ‘pos-"."

Do que se tratara serd, segundo Peter Halley do fim da ideia de que existe uma van-
guarda artistica, que é uma das metanarrativas de que, segundo também Lyotard®*,
o pbés-modernismo descré.

Charles Harrison e Paul Wood*® referem que “uma ‘historia de arte” que é uma
aparentemente desinteressada narrativa de obras de arte ‘originais’, é forcada a de-
pender para a sua coeréncia de um mero esteredtipo de originalidade, e é neces-

sariamente insensivel a arte daqueles que desafiam a autoridade daquele esteredti-

IR}

po”.
O que Raymond Williams

2 propunha era justamente uma recuperacio, ou re-

264 Jean Francgois Lyotard (n.1924), IDEM, Ibidem, p. 999.
265 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 991.

266 IDEM, Ibidem, p. 1118.
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historiza¢io, das obras que desafiaram o estere6tipo de originalidade ao longo do
século XX e que portanto tinham ficado restritas a uma extensa zona marginal, o
limbo do modernismo naquele século. “Se quisermos entrar em ruptura com a ri-
gidez nio-histérica do pds-modernismo, entio devemos procurar e contrapor uma
tradicdo alternativa constituida a partir de obras negligenciadas deixadas na vasta
margem do século. Uma tradi¢ido que trate, ndo de reescrever um passado tornado
mais acessivel por ser estar vazio de humanidade mas, para bem de todos nds, que se
dedique a0 moderno futuro, no qual se consiga reequacionar a comunidade.” Uma
atencido sobre obras visuais, que nos chegam do passado cheias de vida, apesar de
marginalizadas pelo discurso verbal da historia.

Embora ele se manifeste por uma alternativa a reescrita do passado, o que esta a
propor é justamente uma releitura de uma tradicio de obras alternativas, que define

27 A luz desta tendéncia foram realmente recuperadas, nos anos

em termos gerais
noventa do século, obras de artistas que, como Philip Guston (1913-1980 - Fig. 24),
tinham merecido muito pouca aten¢io nas décadas anteriores.

Daniel Buren, ( Fig. 25) pintor conceptual, era mais radical, propondo em 1970%%
uma revolucio tedrica: “Uma ruptura que requer como primeira prioridade uma
revisdo da historia de arte tal como a conhecemos, ou, se quisermos, a sua radical
destrui¢io”. Era o espirito do Maio de 68°%.

Este Grau Zero do pensamento sobre arte, estava ja presente no inicio do texto que
Jean Paul Sartre escreveu para o catilogo da exposicio de Giacometti em Nova
lorque em 1948:“Nio é preciso olhar por muito tempo para a face antediluviana
de Giacometti para sentir o orgulho e o desejo deste artista de se colocar no prin-
cipio do mundo. Ele nio reconhece algo a que se possa chamar ‘progresso nas belas

artes’?”’

,nio se considera mais ‘avancado’ do que aqueles que escolheu como seus
contemporaneos, 0 homem de Eyzies, o homem de Altamira.”
Perante esta atitude de auséncia de apriorismo e espirito fundador, tudo o que se

nos apresenta podera, em principio, ser aceitavel.

267 E impossivel nio fazer o paralelismo em relagdo 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.
268 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 856.
269 Alias ele citava Altthusser: “Teoria: uma forma especifica de pratica”.

I

270 Veja-se o “dantoismo” “avant la lettre”.
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Fig. 25 - Daniel Buren. Photo Souvenir. Peinture aux formes variables. 1966.
Acrilico sobre tela de algodio. 190,5x188cm.

Cria-se assim na arte, progressivamente, um ambiente proprio do filme “Regresso
ao Futuro” de Robert Zemeckis, que surgiu em 1985, periodo de predominancia
pos-moderna.

O eclectismo, que também existia no periodo Maneirista®”' é o resultado da impor-
tancia atribuida a visdo e a experiéncia de estimulos visuais muito diversos, por ve-
zes constituidos por referentes extraidos de diversos momentos da historia da arte.
Battisti?’? recorda que, ainda hoje, o caricter da critica de arte é condicionado pelo
facto de “essa critica e a historiografia de arte ser um produto do classicismo; a sua
constante tomada de posi¢io é contra todas as manifestacdes individualistas, fan-
tasistas, simbolicas, esotéricas. Para além disso é uma critica que se afirma como a
unica verdadeira, a fonte da legitimidade na interpretacdo dos antigos e que julga

273

tudo de longe e de cima”. Por isso para Roberto Longhi*” a histéria da critica de

271 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 CLERI, Zuccari, p. 139.

272 BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 57.

273 IDEM, Ibidem, p. 58.
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arte ¢ “uma historia de evasdes, conseguidas ou nio, das prisdes doutrinais”.

Também o muito lacido E.H. Gombrich gostava de chamar a atencio para os peri-
gos da critica®*: “As responsabilidades do critico parecem-me mesmo maiores que
as do historiador. E ficil ignorar uma explicacio histérica equivocada mas é menos
facil restaurar uma obra de arte, devolvendo-a a sua forma primitiva, depois de um

critico convincente a ter triturado no seu moinho.”

275 276

Isto pode relacionar-se com o papel que Roland Barthes®” atribui a0 mito® - a
forma de linguagem em que tudo, inclusivamente a arte, se transforma. Ao critico
cabe portanto um fundamental papel como intérprete e criador do mito, sem o
qual a arte parecerd um conjunto de sinais sem sentido, nem relevancia social.

Greenberg, a quem se atribui o papel de pai no Expressionismo Abstracto ameri-

cano?”’

,um cume do pensamento no Alto Modernismo?”®, contraditoriamente nio
admitia senio uma pintura que fosse 100% pintura, exigia para os seus padrdes de
“qualidade” nio “conspurcada” por matéria exterior, de qualquer natureza. Nao con-
siderava “matéria exterior” a arte, portanto, a sua propria actividade literdria e criti-
ca. 2

Propunha uma “licenza maxima”, portanto. Os casos de maior contamina¢io 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 incorporea, destituida de peso e existe apenas opticamente, enquanto

miragem.”

274 GOMBRICH, Reflections, p. 86
275 Roland Barthes (1915-1980).
276 Ver Roland Barthes, Mythologies, Paris: Editions du Seuil, 1957, [Mitologias, Edi¢des 70].

277 Na edi¢io de Primavera de 2003 da revista britinica Modern Painters (40) estd 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 Clement Greenberg!”

278 Por Alto Modernismo refiro-me neste caso, numa associacio de ideias intencional ao Alto Renascimento, aos
tempos “herdicos” do Expressionismo Abstracto na Escola de Nova Iorque. Segundo Peter Halley, para construir o
seu sistema, Greenberg foi for¢ado a ignorar grande parte da arte europeia. HALLEY, Seritti, p. 32.

279 Alids ele tinha a pior das impressdes acerca da maioria das coisas que era escrita acerca da arte, “que pertencia
a0 jornalismo e nio a critica propriamente dita”. In HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 760.

280 Clement Greenberg, The new sculpture, Art and Culture, Boston 1961, p. 144. Citado por Fried em Art and
Objecthood IDEM, Ibidem, p. 829.
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O segredo de Apelles

Segundo Clement Greenberg a cultura de vanguarda é uma “imitagio da

21 sem que tal constatacio represente um acto de apoio ou desaprovagio.

imitacio”
O sentido desta imita¢io autofagica resulta mais precisamente do facto de o “mé-
dium” se ter transformado no contetido da obra de arte. Ele verifica ainda que, na
sociedade ecléctica que é 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. A pintura Modernista era considerada “self-referential” (referente a si propria,
auto-centrada), ou seja, apenas “imitando” os seus proprios “media”.

22 2 ideia que tal atitude

Leo Steinberg desenvolve, um pouco contra Greenberg
nio seria especifica do Modernismo, uma vez que seria comum a arte do Renas-
cimento e Pds- Renascimento. Entre as razdes apontadas estd o facto de a arte
chamar a atenc¢io para a arte, por varios expedientes a eu que chamaria maneiris-
tas. Exemplificando: “Economia cromitica radical, arrepiante atenuagio de escala,
multiplicacio de pormenores, citagio de outras obras de arte, representacio de
espectadores internos, inclusio e justaposicio de janelas, com pinturas emolduradas
ou espelhos cheios de reflexos”.

Desde cedo os artistas se tém dedicado também a realizar representacdes alegdri-

281 HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 536. Clement Greenberg, Avant Garde and Kitsh.

282 IDEM, Ibidem, p. 948.
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Fig. 26 - Nicolau Pisano. A pintura, 1337-42. Do revestimento do Campanile de Santa Maria del
Fiore em Florenga. Actualmente no Museo delle Opere del Duomo.

cas das artes, que talvez Greenberg incluisse no “kitsch”. A pintura é ela propria
objecto de intmeras destas alusdes ao longo da historia de arte, como o medalhio
alegdrico esculpido por Nicolau Pisano (1337-1341) para a fachada da catedral
de Florenga, representando Apelles (Fig. 26), e cujo original ainda se pode ver no
Museu da mesma catedral.

Joos van Winghe (1544-1603) pintou um Apelles e Campespe de maneira contraria a
simplicidade do exemplo de Pisano, que faz parte da colec¢io do Kunst Historiches
Museum de Viena. Apelles pinta o seu modelo mas ¢ atingido pela seta de Cupido
manifestando assim a superioridade do amor sobre a arte. Por detrds de Campespe
esta uma figura com um espelho que permitiria ao pintor obter diferentes perspec-
tivas sobre o corpo. O modelo estd no entanto numa posicio diferente daquela em
que é representada na pintura, visto que nesta estd a segurar uma mac¢a®*. A narrativa
verbal presente neste complexo enredo estid pendurada numa placa situada no lado

esquerdo mas que, sintomaticamente ¢ ilegivel, por se encontrar em perspectiva.

283 Trata-se de uma pratica corrente no atelier no sentido de se permitir ao modelo descansar relativamente
as posicdes que sdo mais desgastantes do ponto de vista muscular, enquanto o pintor vai trabalhando nos outros

sectores do corpo.
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Apriorismo ou Eclectismo

A forma de Mimetismo caracteristico tanto do século XVI como do XX, é um
produto de uma cultura eminentemente visual

Hoje, o Estado nio estd muito convencido da no¢io de A. Danto de que a Historia
de Arte acabou, e por isso quer imitar um certa concepg¢io de progresso “vasariano’
e desenvolvimentista do discurso artistico, substituindo o ideal mimético e natura-
lista por uma ideia de modernidade ou actualizacio técnico- filosdfica que, nada
tendo a ver com a pureza do ideal de Greenberg, como este dizia, faz antes parte de
uma histéria do “gosto” do que da histéria da “arte”.

Ao mesmo tempo, as institui¢des oficiais e/ou economicamente dominantes, re-
sumidamente, o “Poder”, tomaram conta das inova¢des estéticas originadas pelas
vanguardas artisticas que surgiram ao longo do século XX (sobretudo na sua pri-
meira metade) e, apropriando-se delas, criaram uma situacio caricatural, em que
o aparelho cultural do Estado e as grandes empresas se querem associar a no¢io
de progresso em arte e sio certamente muito mais “vanguardistas”, “marginais”,

27284

« . . .. . e ~
esteticamente avangadas que a sociedade civil ou o meio artistico, que vao a

reboque. A constatagio de que “arte e estado sio conceitos irreconcilidveis”** fica-

284 Veja-se a controvérsia gerada no Reino Unido nos finais dos anos 90 com as escandalosas decisdes do Tirrner

Prize bem como a Publicidade da colec¢io da empresa de publicidade Saatchi & Saatchi.

285 Walter Gropius, HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 266.
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se pelo nivel... conceptual.

Veja-se que em poucos anos os Presidentes da Camara®® da cidade de Lisboa cha-
maram a intervir na cidade, uma vez esgotada a novidade do efeito Siza Vieira,
sucessiva ou simultaneamente Norman Foster, Frank Gehry, Jean Nouvel e outros.
Muitas vezes nio ha o dinheiro ou a vontade de concretizar essas interven¢des
mas de qualquer forma a figura do politico fica associada a obra plastica desses
arquitectos de renome. Outras vezes, a grande arquitectura serve para branquear a
implementac¢io de indices de construcio ilegais ou projectos anti-urbanos.

O apoio do estado as vanguardas artisticas nio significa, evidentemente, que nio
existam implicitamente os equivalentes repressivos dos antigos codigos tridentinos,
ou seja, que os artistas tudo possam fazer com o beneplicito dos poderosos®’:
Existe na realidade e é dominante nesta fase de “alto capitalismo”, uma espécie de
obrigatério vanguardismo de Estado, associado a tradi¢io das “grandes obras”, mas
que tem contornos proprios e é subtilmente manipulativo da iniciativa artistica.
Ter-se-a transitado de uma posi¢io essencialista (modernista), para uma posicio
institucionalista®®. Surgiu assim uma geracio de super-comissarios, que na realida-
de sdo intermediarios da encomenda artistica no aparelho de estado, 2 maneira de
Vasari®®, e verdadeiros artistas-coordenadores da actividade de outros artistas.

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

Nio sera a primeira vez que um Mecenas assume as rédeas do cavalo da arte, utili-
zando os servi¢os de intermedidrios (o método do Cavalo de Tréia) integrados nos
meios artisticos.

Vasari, ao servico do Grio Duque Cosimo I de Medici, centralizou as encomendas

no periodo denominado Segundo Maneirismo ou Maniera, marginalizando artistas

286 Como diz BOUZA-ALVARES, Fernando, Portugal no tempo dos Filipes. Politica, cultura, representagoes (1580-
1668), Lisboa: Edi¢des Cosmos, 2000: “existe em Portugal uma tradigio de monarcas/arquitectos, ‘de unir o saber
arquitectdnico e a cultura de corte’, constituindo-se esta caracteristica, relativamente a nobreza, como o traco

original do seu ‘ethos corporativo’ ” (p. 27-28).
287 Pense-se na recusa do Guggenheim Museum em expor Systems, de Hans Hacke, em Abril de 1971.
288 Arthur DANTO, Affer, p. 196.

289 Anna Maria Mura fala da emergéncia dos “esperti”, ocorrida no século XIX, “que aconselha nio ja princi-
palmente os que encomendam obras mas a opinido publica” (burguesa) e que rendunda na formagio 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.

114



como Pontormo, Bronzino, Tribolo, Giovanni del Tasso, Bachiacca, que haviam por
sua vez tentado excluir Vasari no passado®”.

A Igreja Catdlica no “Seicento”, expurgados alguns atentados ao decoro relacio-
nados 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.

290 Processo narrado por DEBORAH PARKER: Bronzino:Renaissance painter as poet, Cambridge: Cambridge
University Press, 2000.
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V. Ambiguidades: estilistica, sentido e auséncia
ou transgressio da norma

Neoclassicismo, Romantismo, Maneirismo [...] esta camisa de forgas semdntica que se tor-
nou impossivel tanto usat, como abandonar
Robert Rosenblum?”!

E conhecida a discrepincia entre os varios estudiosos na classificacio de autores e
obras como Tardo Renascentistas ou Maneiristas. Mesmo entre o gético tardio e
o Renascimento existem na historiografia, digamos, problemas de transicio®?. E
preciso ter em conta que tanto as designa¢des “Goético”, “Maneirismo”, “Barroco”
surgiram pela negativa, com sentido pejorativo, comecando a ser utilizadas pelos
que, admirando o Renascimento, as consideravam nio um estilo independente,
com bons e maus artistas, mas sim como a perversio de um estilo*”. Antes do sécu-
lo XX nao havia obras do Maneirismo mas sim Tardo ou Alto R enascentistas, umas
mais afectadas pelo virus maneirista que as outras.

A importancia do fenémeno a que chamamos Renascimento e a forma como se
projectou sobre o futuro imediato, contribuiram para confundir ainda mais a tarefa

de inventariacio estilistica, que ja normalmente sofre os limites e dificuldades que

291 Citado por PINELLI, La bella Maniera, p. XXI.

292 Shearman nota a “reapari¢io no século XVI, com novas roupagens, de tendéncias prévias no sentido do
refinamento e preciosismo, o qual, por certo, ndo combina facilmente com o desprezo que se sente pelo gotico na
época do Maneirismo”. SHEARMAN, Manierismo, p. 201.

293 Adjectivos como “classico”, podem ser também, ainda hoje pejorativos.
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lhe sdo proprias e que analisaremos de seguida.

Estas dificuldades sio, curiosamente, as mesmas que sentimos a partir dos anos 60
do século XX, quando nos encontrimos na situa¢io de “6rfios” do modernismo.
Nio somos ja modernistas mas esta realidade estd ainda invariavelmente presente
no nosso discurso sobre arte e ndo permite ainda a cria¢io de novos conceitos que
possam ocupar o lugar na nossa consciéncia que ele um dia ocupou. As realidades
artisticas poderio eventualmente estar ja no terreno, mas nio temos a distancia ou
o espaco 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®®. Nio sio as tipologias estilisticas
que sio insuficientes, os artistas é que sao geniais.

Também Battisti*® refere que “na cultura toscana apenas de forma limitada é vélida
a continuidade que os manuais estabeleceram entre o classicismo republicano de

Brunelleschi e Donatello®*

e a magnificéncia papal ou medicea do ‘Cinquecento’
7. Acrescenta este autor ainda que “em quase todas as tentativas gerais para uma
mais adequada periodiza¢io do renascimento, esta alternancia de fendmenos [ge-
racionais| continua a configurar-se em rigida sucessio temporal, quase como se a
cultura italiana fosse rigidamente unitaria, ou tivesse a sua disposi¢io um s6 ‘canal’
figurativo, para se exprimir, em vez de reconhecer que ela resulta de componentes
diversas, das quais s6 uma predomina de cada vez”.

John Shearman tenta atingir uma maior precisio conceptual através de uma menor

concretizacio e maior generalidade nos seus conceitos. Para ele, Maneirismo nio

294 VOSS, Tardo Renascimento, p. 14. Opinido contraria expressa Tomassoni noutro local. (Ver Passado, presente e
Sfuturo).

295 BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 27.

296 E mesmo entre estes existe uma radical diversidade (nota de FRS).
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¢ uma caracteristica de um estilo que se desenvolveu num determinado tempo e
espaco é sim uma tendéncia estilistica que existiu em algumas obras e artistas, con-
temporaneos de outros, de que estava ausente. A aplicacio desta grelha a realidade
revela-se no entanto também problematica. Ela transforma a designacio “maneiris-
ta” quase num estado de alma subjectivo do analista. Por exemplo, ele entende que
0 Maneirismo s6 existe quando o artista tem consciéncia de que estd a romper as
regras renascentistas. Como proceder a esta devassa da consciéncia do artista? Deste

>7 Pontormo e

critério surgem resultados surpreendentes: Assim, segundo Marias
Rosso, enquanto jovens, ficavam fora do conceito maneirista de Shearman. A sua
descri¢do da arte veneziana do século XVI é também pouco convincente.

O assunto complicava-se quando era necessario avaliar o Maneirismo de artistas
fora de Italia, cujo contacto com o renascimento era mais ténue. O proprio Marias,
o tradutor e introdutor de Shearman para o castelhano, se debate com confessadas
dificuldades ao pretender aplicar o critério a arte espanhola. Na arquitectura, de
acordo com o principio enunciado por Shearman, Marias afirma que até a tradu-
¢do dos tratados sérlianos nio haveria conhecimento suficiente da regra para se ad-
mitir a existéncia de “licenza” maneirista. Obra idéntica poderia ser maneirista em
Italia e nio-maneirista em Espanha. Em relacdo ao que denomina artes figurativas e
a0 “Maneirismo” de uma série de artistas castelhanos (“Aguias do Renascimento™)
pde em questio uma série de nomes, acabando por concluir com pragmatismo:
“S3o perguntas de dificil resposta mas que € necessario pelo menos colocar”. Por
outro lado cita Jan Bialostocki, um historiador polaco, inventor do “pseudo-Ma-
neirismo” que ele distingue do “Maneirismo auténtico” por valores de julgamento
subjectivo: “qualidade”, “intenc¢io original”...

A imprecisio conceptual nio é no entanto resolvida pela largueza do critério de
Shearman. Pelo contririo, ele proprio revela a sobrevivéncia de elementos goticos
no Maneirismo, mesmo orientalismo®®, e que “os elementos de continuidade entre

LR

o Maneirismo e o Barroco se podem ilustrar ‘ad nauseam’ ”. Também a sua analise
dos artistas que efectuaram a “transi¢io’ constitui um repositorio de “continuida-

des”.

Tudo isto constitui uma contribui¢io extremamente importante para o debate

297 Marias, SHEARMAN, Manierismo, p. 8.

298 SHEARMAN, Manierismo, p. 189.
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maneirista, mas que aprofunda também a ambiguidade de que este debate sempre
se revestiu.

Friedlaender escreveu que “a particularmente intensa época do Alto Renascimento
nio tem um caricter unificado. O préprio facto de a arte de Miguel Angelo nio
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 é considerado por Dubois®” “

representante
de um Maneirismo europeu”, uma atribui¢io que nio encontrei noutros autores,
para quem este mestre é tipico de um naturalismo renascimental®'.

O naturalismo, como ja referi, pode ser um critério. Mas alguns autores péem - no
hoje em causa dizendo que se trata na realidade mais de um simbolismo. Steinberg
refere: “Deslumbrados pela maravilhosa assun¢io da natureza humana de Deus, os
artistas do Renascimento produzem uma obra cujo naturalismo piegas, retrospecti-
vamente, se torna contraproducente’?2,

Weise enumera Fillipino Lippi, Mimmo da Fiesole, Botticelli, A. Pollaiolo ( Fig. 27)
como “caracteristicos representantes daquele gosto [pelo antigo], simpatizante do
tardo-gbtico [...]"%".

Mesmo dentro da pintura do “Cinquecento”, nio ¢ claro o que ¢ e nio é maneiris-
ta. Segundo Curtius escrevia em 1947 podem existir mil maneiras de ser maneirista:
“[O Maneirismo] prefere a natureza o artificial, o complicado; pretende surpreen-
der, maravilhar, deslumbrar. Ora, no mesmo sentido em que nio existe apenas um
modo de dizer as coisas naturalmente, hi mil para as dizer artificialmente.”?"*

Como escreveu Fernand Léger’™™ em 1913 “todos os movimentos na pintura, qual-

299 FRIEDLAENDER,Anti-Manierismo, p. 4.
300 DUBOIS, Maniérisme, p. 57.

301 HAUSER, Mannerism, p. 38:“Se o estilo de Pontormo pode ser considerado Maneirista, nenhum dos seus

predecessores pode ter o mesmo tratamento.”

302 STEINBERG, Sexuality, p. 6. Este excesso de naturalismo estava relacionado com o relevo atribuido a
reencarna¢io de Deus como ser humano, através de Cristo, considerada mais maravilhosa que a propria criagio do

homem.
303 Citado por BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 27.
304 IDEM, Ibidem, p. 33.

305 Em HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 197.



Fig. 27 - Anténio Pollaiolo. Esperanga; Galeria dos Uffizi;

quer que seja a sua direc¢io, sempre se sucederam por revolucio e reac¢io e nio
por evolu¢io”. No fragor da revolucio, 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, s3o os “‘contrastes”; estes criam a ambiguidade, que para Bacon constitui a

%, Se a “ambiguidade” e os

caracteristica de clivagem entre estas intenc¢des criativas

13 o : : ~ . ~
contrastes” interiores podem ajudar a reconhecer a arte como arte, nio ajudario

certamente a distinguir os estilos, porque as tipologias carecem de uma defini¢io

cientifica que tende a excluir a ambiguidade.

306 SYLVESTER, Interviews, p. 66:“A diferenc¢a entre uma forma ilustrativa e nio ilustrativa reside em que a
primeira revela através da inteligéncia o que a forma &, ao passo que a nio ilustrativa trabalha primeiro sobre a
sensacdo e depois, lentamente, contamina o facto. Nio sei porque é que isto acontece assim. Talvez tenha a ver
com a ambiguidade dos proprios factos, das aparéncias, e por isso esta forma de registar a existéncia dos factos estar

mais proxima deles, pela sua ambiguidade.”
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Maneirista: To be or not to be

Numerosos casos de charneira existem também entre o Maneirismo (antes também
chamado Proto-Barroco) e o Barroco. Relembro que as categorizacdes estilisticas

sdo criadas “a posteriori’”’

e portanto encobrem multiplos problemas, sobretudo
quando se trata de artistas do final do século XVI e do Maneirismo, o dominio
privilegiado da Contradigio.

Segundo Hauser, “ambos [os estilos] partilham da mesma falta de senso de propor-
¢do, unidade e ordem”.

308

Battisti, na sequéncia de Curtius™®, refere a “dificilissima distin¢io, em sede literaria

mas também de decoragio arquitectdnica e pictdrica, entre Maneirismo e barro-

co”.“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 obriga¢io de obedecer apenas a ideia de interior, portanto a livre genia-

lidade e excentricidade fantasistica, expressa nas afirmacdes de poetas como o Tasso:
.

‘O Concetto é quase um falar interno’.

A distingio seria entdo feita ndo tanto em caracteristicas estilisticas mas sobretudo

307 Criada muitas vezes por aqueles que “colocam a ordem acima da vida”, segundo a expressio de Dubois.
DUBOIS, Maniérisme, p. 15.

308 E.R. Curtius, Literatura Europeia e Idade Média Latina. Citado por BATTISTI. Anti-Rinascimento - p. 17.
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no publico-alvo®™. Ao contririo do Maneirismo, que se dirigia a uma elite, o Bar-
roco pretendia envolver numa determinada atmosfera emocional contra — refor-
mistica, um publico alargado®"’.

Também Christine Buci-Glucksmann®'" aborda esta“dificilissima distin¢ao”:“Onde
situar a passagem de uma maneira maneirista a uma maneira barroca’ Foi este o sen-
tido da comunicagido desta autora apresentada perante o coloquio Routes du baroque
em Queluz, 1988, em que alinhou distingdes numerosas entre as duas maneiras,
admitindo embora estar a “codificar o incodificavel”.

No inicio do seu tratado sobre o barroco®? Heinrich Wolfflin comeca por identifi-
car, na ruptura com o Renascimento, o que ele designa o “estilo pitoresco”, embora
este conceito se aplique ndo apenas a pintura mas também as outras artes. Nas suas
conjecturas sobre este estilo que (tal como Hauser relativamente ao Maneirismo)
radica na Camera de Heliodoro de Rafael no Vaticano, acaba por distinguir aquilo que
considera o barroco puro e duro, mas apenas apos citar muitas mais semelhancas
que faziam com que ambos divergissem do “estilo antigo”, o clissico, do renasci-

313

mento’"”. Eis algumas das categorias conceptuais do pitoresco: “capriccioso, bizarro,

3

stravagante”” 215

. menor imitacio do antigo®®; movimento; fim da preponderancia do

desenho na pintura; claro-escuro; oposi¢io plano-espaco em vez da oposi¢io linha-

309 Passe a linguagem publicitaria.

310 E evidente que ainda hoje verificamos que, culturalmente, o que para uma geragio ¢ elitista na geragio

seguinte atinge a massa.

311 Christine Buci-Glucksmann, Routes du Baroque, La Contribuition du Baroque a la Pensée et I'Art européens,
Conselho da Europa e Secretaria de Estado da Cultura, Lisboa 1990.

312 WOLFFLIN, Renaissance, p-49.

313 IDEM, Ibidem, p. 57.“O conceito do movimento nio chega para caracterizar o barroco. Ha também movi-
mento no roc6cd francés, que no entanto é muito diferente. O movimento ligeiro e saltitante é absolutamente
estranho a0 barroco romano, que é pesado e massivo. E necessirio recorrer a uma caracteristica suplementar: o
efeito de massa. Mas entio abandona-se o pitoresco. Este conceito, na sua generalidade, nio estd apto para conter
o barroco.” Wolfflin identifica o Pitoresco na “Maniera Gentile” e o estilo barroco na “Grande Maniera”, tais

comoVasari as define.
314 IDEM, Ibidem, p. 41. Citando Vasari.

315 IDEM, Ibidem, p. 42.

124



Fig. 28 - Rafael; Stanza del’Incendio, Incéndio no Borgo.Vaticano.

-massa’'®; curvas, composi¢io ritmica e mesmo aleatdria®’; visio de conjunto, que

este autor denomina como o elemento transcendental ou infinito®'®. A aplicacio de
algumas destas tipologias ao barroco é, como se vé, possivel.

Em relagio ao fresco da Stanza del Incendio de Rafael, Incendio no Borgo (Fig. 28),
indicada também por Hauser como uma das obras pioneiras do Maneirismo, Linda
Murray®"? desqualifica-o simplesmente por ser “quase na totalidade obra de atelier”
e em geral ser uma obra “aborrecida”. Esta autora parece nio gostar do Maneiris-
mo, em nome de um saudosismo renascimental.

Examinando casos concretos, esta ambiguidade estilistica ndo deixa de se fazer
notar, sobretudo nas décadas que considerei as iniciais e finais do Maneirismo
(500-510 / 590-600), mas nio so.

316 IDEM, Ibidem ,p.51.
317 IDEM, Ibidem, p. 53.

318 IDEM, Ibidem , p. 54.“A desordem pitoresca requer que a representagio dos proéprios objectos nio seja total-

mente clara, mas sim parcialmente velada.

319 MURRAY, High Renaissance, p. 73. Ela manifesta também desagrado pelo que chama “sinais de intranquili-
dade” em Rafael, atribuindo-os aos seus ajudantes. Por exemplo acerca da Transfigura¢io, em MURRAY, Linda,
The High Renaissance. Nova Torque [etc.]: Frederick A. Praeger, 1967, p. 116.
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Fig. 29 - Ludovico Cigoli. Martirio de Sto. Estevao.1597. Museu dos Uftizi.

Fig. 30 - Guido Reni. Cleopatra.Tela, 125,5x97cm. 1640. Florenca. Galeria Palatina- Palicio Pitti.
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Fig. 31 - Giulio Cesare Procaccini (atribuido) Auto-retrato. 79x 55cm.
Florenga, Galeria dos Uffizi. 1620-25.

Por exemplo o pintor Ludovico Cigoli (1559-1613 - Fig. 29), discipulo de Allori,
acreditando na tabela exposta por baixo de uma sua pintura no Metropolitan Mu-
seum, é um artista “que se revoltou contra o anti-naturalismo maneirista”. No en-
tanto pareceu-me que a sua pintura € o mais maneirista possivel, até na transposi¢ao
de figuras menos importantes para primeiro plano da pintura®.

Guido Reni (1575-1642 - Fig. 30) é apresentado justamente como um pintor do
Barroco. Basta no entanto ler o excelente titulo do texto Dall’armonia metafisica alla
disillusione empirica, escrito por Antoénio Emiliani e inserido num catilogo de uma
sua exposicdo, para antever no entanto os contrastes Maneiristas interiores a sua
obra.*!

Giulio Cesare Procaccini (Fig.31) é um pintor milanés do século XVII. Numa

V%ZZ

nota do Art Newspaper> acerca de uma sua exposi¢do, organizada pela Galeria
Comercial Hall&Knight um articulista anoénimo descreve-o como filho de um

aluno de Anibale Carracci, influenciado na sua pintura, por Anténio Correggio®®

320 BOUBLI, L’ Atelier de dessin, p. 98:“[...] pode admitir-se uma ruptura cerca de 1604, apds a sua chegada a
Roma, onde o seu estilo se tornou mais leve, menos cuidadoso e tenta adoptar o movimento de reforma instau-

rado pelos Carraccei.”
321 Schifferer, Ebert, Emiliani e Schleier — Guido Reni e I’Europa: fama e _fortuna. Bologna: Nova Alfa, 1988.
322 The Art Newspaper, N°. 130, Novembro 2002.

323 Antoénio Corregio (1489-1534).
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Fig. 32 - Antonio Corregio. Tecto da catedral de Parma. 1526-30.

e o Maneirismo.**

A situagio do proprio “influenciador”, Anténio Correggio, nio é clara: nascido
em 1489, morreu prematuramente em 1534, quando os sinais maneiristas eram ja
absolutamente claros. E no entanto considerado por alguns como o tltimo a ser pe-
netrado pelos ideais renascentistas (Murray) e por outros como o primeiro dos bar-
rocos, através de obras como a ctpula da catedral de Parma (1526-30 - Fig. 32).
O Maneirismo ou Barroco de Annibale Carraci (1560-1601 - Fig. 33) e do seu
irmio Agostino e primo Ludovico, pintores bolonheses, estio na realidade sujeitos

325

a debate na praca publica. Para Blunt, eles sio tardo maneiristas®. No entanto,

326

geralmente e por exemplo para Donald Posner’* sio ja parte do fenémeno deno-

324 “As suas figuras tém uma qualidade desfalecida, doce, quase sacarina, acentuada pelas cores acidas dos Maneiristas.”
325 BLUNT, Teorie, p. 168.

326 POSNER em, Anti-Mannerism, p. XVI.
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Fig. 33 - Annibale Carraci. Auto-retrato com cavalete. 1605. Florenga, Galeria dos Uffizi.

minado barroco.

327 para designar um grupo de artistas de que fazem parte entre outros

Friedlaender
os Carraci, Cigoli, Caravaggio e Cerano®® resolve o problema de uma forma diplo-
matica: “Provavelmente deveriamos usar um nome de alguma forma incaracteristi-

2329
,ou

co, ndo vinculativo, que apenas indicasse os limites: ‘pds’ ou ‘antimaneiristico
olhando para o futuro, ‘proto’ ou ‘pré’ barroco.” “De qualquer forma” - acrescenta
este autor — “um periodo deveria ser restrito a uma ou duas gera¢des e nio ser usa-
do para incluir tendéncias completamente diversas sob um denominador comum,
como ‘Arte do Barroco’ 7. S6 que, neste caso, passar-se-ia a falar em geracdes e
nio em periodos ou estilos...

George Kubler”! escreveu:“Na pratica, o sentido de algumas palavras, quando delas

se abusa por um uso exagerado, sofre como se de cancro ou inflagio. O estilo é

327 FRIEDLAENDER, Anti-Mannerism, p. 81.

328 Giovanni Battista Crespi dito Cerano (1577- 1633).

329 Como o pdés-modernismo. Nio podemos usar outra designagio, porque nio conhecemos o futuro.

330 BATTISTI, Anti-Rinascimento, p.81.

331 Goerge Kubler (n. 1912). Influenciou artistas como Robert Morris e Robert Smithson. In HARRISON &

WOOD, Art in Theory, p. 735.
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uma delas”.

Também Wylie Sypher, citado por Battisti**? disse: “a historia 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 generalizacdes vazias
e sobretudo da presunc¢io de que cada obra artistica e literaria corresponda plena-
mente ao estilo da sua época”. Battisti, no entanto, refere que, depois desta sensata
introdugio, Sypher se deixa enredar pela tentativa de construir justamente uma
“carta geografica” através de uma teia de parametros (aberto - fechado, fragmenti-
rio - unitario, continuo - descontinuo, etc.) que vai beber a uma série de autores
entre os quais avulta Wo6fHin, mas que nio serdo suficientes para uma “delimitacio
cronologica”.

Muitas vezes me interrogo perante os métodos da historia da arte, que recordam o
que Michel Foucault’™® refere acerca do autor como “produto ideoldégico”**: Tal
como a autoria, uma criac¢io transitéria de uma época, uma espécie de marca, o
estilo seria também um produto ideolégico.

Citando Foucault, ndo resisto a enumerar a titulo de exemplo as regras de Sio Je-
rénimo para a atribuicdo de livros a autores, deixando ao leitor a tarefa de, onde for

possivel, substituir “autor” por “pintor,” ou “estilo”:

1. Se entre varios livros atribuidos a um autor um é 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 pala-
vras ou expressdes que nio se encontram normalmente na obra deste autor (uni-
dade estilistica);

4. passagens contendo afirmac¢des referindo factos posteriores a morte do autor

332 Autor de Four Stages of renaissance style, NY, 1956. Cit. BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 29.

333 Michel Foucault (1929-1984).Texto originalmente publicado em Paris em 1969, reproduzido por HAR -
RISON & WOOD, Art in Theory, p. 924. Sobre os conceitos ideologicos, aqui associados aos movimentos artisticos,
Althusser diz o seguinte: “Admitindo que eles nio correspondem a verdade, i.e. que sio uma ilusio, reconhecemos
no entanto que eles aludem a realidade, e que necessitam apenas de ser interpretados para se descobrir a realidade

do mundo por detras da sua representagio imaginaria (ideologia alusio/ilusio)”. Idem, p. 932.

334 Podendo fazer parte do AIE (Aparelho Ideoldgico Estatal), criado e descrito por Louis Althusser (1918-90).
IDEM, Ibidem, p. 931.
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Fig. 34 - Giorgione. A tempestade. 1505-10. Galeria da Accademia de Veneza.

devem ser considerados textos interpolados (autor como figura histérica).

A obra que nio obedece as sdbias regras acima expostas corre o risco de ser “cor-
rigida” pelo bom senso revisionista.
Tentando aplicar principios semelhantes a historiografia contemporanea, Lin-

5 conta-nos quais os quatro critérios para “atribuir” um Giorgione

da Murray*
(Fig.34): “A atmostfera, a cor, o conteudo e a conformacio, sobretudo das faces”.
A descricio destas caracteristicas gerais, que abrangem todo o universo pictdrico
figurativo, sio elas proprias gerais ou subjectivas: Emocionalidade da cor, mistério,

qualidade evanescente dos personagens. Nio ¢ dificil de perceber que as atribui¢des

335 MURRAY, High Renaissance, p. 126.
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se devem muitas vezes a um “sexto sentido” dos especialistas. Disto é demonstrativo
o facto da prépria Murray, ap6s ter explanado o seu critério perguntar: “Entdo e as
pinturas - problema”?

Como Tempestade, que leva David Rosand* a concluir: “As pinturas de Giorgione
diferem quanto ao seu significado idiossincratico das convencdes da expressio pic-
torica na Arte Italiana do Renascimento”.

Comparemos o que ficou dito com o final do texto de 1939 de Jorge Luis Bor-
ges™

Cervantes: “Menard (talvez sem querer) enriqueceu a arte limitada e rudimentar da

relativa a um seu herdi ficticio, Menard, que rescrevera o D. Quixote de

leitura mediante uma técnica nova: o anacronismo deliberado e as atribui¢des errd-
neas. 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 Imitagao de Cristo,
nio é uma renovacio suficiente desses ténues avisos espirituais.”

A Histéria, para Borges, é toda uma outra historia.

Um texto de Frederic Jameson em 1982 vai também no sentido de que a focagem
no estilo é um produto do modernismo e tendera a desaparecer (ou alterar-se) com
ele:“O que devemos reafirmar agora é o grau em que a concep¢io do alto-moder-
nismo de um Gnico estilo artistico, acompanhada das ideias colectivas de vanguarda
artistica ou politica, dependem para a sua sobrevivéncia, da mais velha noc¢io (ou
experiéncia) do chamado sujeito independente. [...] O fim do ego ou moénada
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 reproducio mecinica). E a morte do autor referida
também por Roland Barthes”***.

Porqué falar entdo tanto de estilo(s). Nao seria melhor abordar a arte por outra
perspectiva, ignorando as designa¢des estilisticas. Penso que nio. As tipologias esti-
listicas constituem ainda um método atil para quem quer perceber. Mesmo que se

chegue a conclusio que a prateleira mais cheia é sempre aquela das obras que nio

336 ROSAND, Venice, 25.
337 Pierre Menard, Autor del Quijote, BORGES, Obras I, p. 450.

338 “A morte do autor”. HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 1067.
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conseguimos colocar satisfatoriamente em qualquer gaveta.

“E Ghiberti ‘gbtico’, é Rembrandt ‘barroco’, é Degas um ‘impressionista’®” - per-
gunta 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 rotulos que usamos devem necessariamente diferir daqueles que sio
usados pelos nossos colegas que trabalham no campo da entomologia, concentrados
nos seus escaravelhos e borboletas”.**

Ao contrario de constatacOes factuais, a analise estilistica na Historia da Arte nio
deve estar sujeita a argumentos de autoridade. O resultado é também menos im-
portante que o processo de compreensdo. Faz assim sentido continuar a falar de
estilo deste ponto de vista aberto, dirfamos que trans - estilistico, desde que ele nio
constitua um dique no qual se detenha o pensamento.

Se a classificagdo estilistica da arte do século XVI pode ser permeada de ambigui-
dade, 0 mesmo sucede no século XX, em que existe um menor recuo histérico
e uma enorme multiplicacio de designacdes, individualidades e movimentos...
Possivelmente, no entanto, existe um sistema de “—ismos” mais lubrificado em que
os artistas foram, através das vanguardas, participantes activos. E o século - vintismo.
Seriam muitas, no entanto, certamente também as independéncias e lacunas meto-
dologicasa registar.

Tomassoni** apresenta Giorgio de Chirico como sendo um exemplo do artista
que, “tomando as suas distincias em relagio ao seu proprio século, demonstrou
dever mais a historia da sua criatividade pessoal do que a Historia da Arte: mais ao
calendario do seu debate interior do que ao seu Tempo (ou ‘epocalidade’). Neste
sentido se pode defini-lo como um ‘inactual’ ”.

Os modernistas, utilizando a ironia muito caracteristica das intervencdes do século
XX, fazem afirmac¢des muitas vezes intencionalmente “self-contradictory”, cho-
cantemente provocatorias. E o caso de Ad Reinhard (Fig. 35): “Todos os termos
negativos que sio aplicados aos artistas [abstractos] eu peguei neles e transformei-os
em nio negativos. Palavras como “desumano, estéril, gélido” - tornaram-se permi-

tidas... E as outras - “académico, dogmatico, absoluto” - peguei nelas e perguntei:

339 GOMBRICH, Norm and Form, p. 81. Provavelmente, a catalogagio de borboletas também nio é coisa simples.

340 TOMASSONI, Ipermanierismo, p. 47.
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Fig. 35 - Ad Reinhardt. Red Painting. Oleo sobre tela 365,8x193cm. 1952. Metropolitan Museum
of Art.

“Bem, qual é o mal de ser académico?”*"!

A propdsito vem o sistema de constru¢io das pecas de David Smith**?, (Fig. 36)
um escultor americano, voluntariamente ambiguo. Dizia ele numa conferéncia em
1959:“Se por acaso existe um sentimento forte no seu inicio, nio preciso de saber
como acaba. Se no final o trabalho parece demasiado completo e acabado e nio
coloca nenhuma questio, entio recomeco a trabalhar a partir do final, para que ele

venha a colocar uma questio e nio a apresentar uma solugio”.**

341 Ad Reinhard, Art-as-Art, 1975, citado por P. Halley. HALLEY, Scritti, p. 41.
342 David Smith (1906-1965). HARRISON & WOOD, Art in Theory, p. 750.

343 Picasso disse justamente o contririo. In Artists on Art, 1972. Goldwater and Treves, p. 416. Citado num tra-

balho de Antropologia de um aluno, The value of Art, Stephen Benenson, 2002.
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Fig. 36 - David Smith. Five Spring. 1956.Aco, ao inoxidavel e niquel. 197x91x37cm. Londres, Tate
Gallery.

Michelangelo Merisi Caravaggio, figura numa grande exposi¢io em Florenca em
2003 como tendo nascido ou em Caravaggio ou em Mildo no ano de 1571 e fale-
cido talvez em Porto Ercole em 1610. Mais do que as dificuldades documentais que
justificam a davida na atribuicdo de locais de nascimento e 6bito, o seu estilo surge
como “maneiristicamente” barroco ou barrocamente maneiristico. Pelo Maneiris-
mo refira-se a afectacio dos personagens, o erotismo, o lado negro; pelo barroco a
espectacularidade, a encenacio teatral e o realismo por vezes esmagador.

Pelo contririo o grande Tiziano, segundo o calendirio e a geografia, deveria ter
nascido maneirista®**. No entanto é considerado por uns classico, por outros Proto-
barroco. No entanto a sua tltima pintura, realizada em 1576, tem caracteristicas
inegavelmente Maneiristas (Fig. 37). Este mesmo Tiziano é considerado por Wylie
Sypher’** como barroco, autor que no entanto, porventura de acordo com os mes-
mos critérios, considera Velizquez um maneirista... Talvez pensando em Tiziano,

Shearman refere que Veneza desempenha um papel central na “continuidade” entre

344 A data exacta de nascimento nio ¢ conhecida com precisio mas MURRAY situa-a em 1484/88. High
Renaissance, p. 130.

345 Citado por BATTISTI, Anti-Rinascimento, p. 30.
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Fig. 37 - Tiziano. Pieta. Inacabado a data da sua morte, em 1576. Galleria da Accademia,Veneza.

Alto Renascimento e Barroco.

Na Sala do Consiglio dei Deci do Palacio Ducal em Veneza, existe uma enorme
pintura mural de Jacopo Bassano, mostrando o Papa Alexandre III recebendo o
Doge Sebastiano Ziani, depois da Batalha de Salvador. Nas anota¢des que fiz in
loco, destaca-se o facto de a ter achado estilisticamente muito préxima do barro-
co, embora se notem algumas figuras acentuadamente miguelangelescas. Por outro
lado, Bassano que alids, sendo italiano, tem algumas caracteristicas de um pintor ger-
manico, trata as figuras com elementos luminicos bastante lineares, que se destacam
metalicamente dos fundos escuros que ele sempre cria e cuja loégica é proxima da
gravura e do gotico (Fig. 38). Terfamos neste caso, numa analise estilistica levada as
altimas consequéncias, uma obra absolutamente caracteristica de um novo estilo, o
“gbtico-barroco”... Para nio falar ja de Vittore Carpaccio (1400-1526), que duran-

te séculos permaneceu no limbo da historia de arte, devido ao seu estilo dificil de
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Fig. 38 - Jacopo Bassano. Enterro do corpo de Cristo. 1585/90. Kusthistorisches Museum.Viena.

situar, por ser considerado obsoleto, goticamente retardado*.

Na minha visita ao Palacio Ducal de Mantua tomei contacto com uma série de ar-
tistas esses sim claramente maneiristas, mas antes para mim desconhecidos. A maio-
ria ndo era muito estimulante. Parecia que 2 medida que aumentava o naturalismo
diminuia a qualidade. Destacava-se neste grupo pela positiva Carlo Bononi (1569-
1632). E sobretudo Domenico Fetti (1588/9-1623-Fig. 39) do qual existe neste
Palacio uma extraordinaria Multiplicagdo dos Paes e dos Peixes, uma luneta enorme,
no qual ele parece fazer questio em explorar a sua vastissima gama de recursos pic-
toricos, do “apena desegnato” ao “non finito”, e do “non finito” ao “ultra finito”,
numa “polifonia fettiana”, segundo a expressio de Eduard A. Safarik num catilogo
recente. Pintor nascido em Roma mas tendo trabalhado muito em Veneza, embora

um pouco “riberesco”, talvez seja também menos conhecido®’ devido a ser um

346 O proprio Rosand chama-lhe “anedético”. ROSAND, Ienice, p. 32.

347 Depois de ver um catilogo de uma exposi¢io sobre a sua obra no Palazzo Te em Mantua vejo que ele pode
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Fig. 39 - Domenico Fetti. Niipcias Misticas de Santa Catarina, com S. Domingos e S. Pedro Martir. 1617/
21.229,5x 140,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

maneirista “apres la lettre”, oscilando para o barroco, numa época e zona estilistica
em que pontuam nomes como Michelangelo Caravaggio (1573-1610), Rubens
(1577-1640) ou Ribera.

A dificuldade de fazer colar uma definicio estilistica a um conjunto de obras ou
autores é particularmente sensivel no Maneirismo ou “Primeira Maneira”, devido
ao individualismo de diversos autores. O proprio Vasari foi sensivel a este factor.
Sobre as pinturas de Pontormo em S. Lorenzo, lamentava®®: “Nio me parece |...]
em nenhum lugar ter visto nem uma histéria ordenada, nem medida, nem tempo,
nem variedade de cabegas, nem gradagdes de cores, em suma nio existe regra nem
propor¢des, nem qualquer ordem de perspectiva; apenas tudo nu, com uma ordem,
desenho, invencio, composicio, 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 nio me
pronunciar, apesar de ser pintor, [...] e deixar aqueles que verdo as suas obras julgar

por eles proprios: Porque receio zangar-me e confundir-me, visto que me parece,

ser pouco conhecido do grande publico (no qual me incluo) mas nio dos Grandes Museus, como o Ghetty, o

Ermitage, o Kunsthistorishes Museum de Vienna ou os Uffizi.

348 Giorgio Vasari em Vidas dos Artistas, citado por PINELLI, La bella Maniera, p. 11, referindo os desaparecidos
frescos de S. Lorenzo em Florenga. Nio existe a oportunidade de corresponder a solicitagio de Vasari e “julgar por

nos proprios”, visto que a obra acabou por ser destruida pelos seus detractores.
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Fig. 40 - Rosso Fiorentino. A morte de Adonis. Fresco. 169x257cm.
Fontainebleau. Galeria de Francisco I.

que em onze anos de tempo que cle teve, procurasse ele preocupar-se com quem
vé estas pinturas, com figuras tais”>*.

Nio era s6 a rivalidade de artista e a vinganca de Vasari**” uma vez chegado a ri-
balta, movidas por questdes pessoais, contra quem antes o prejudicara. E também
genuina dissensdo artistica da Segunda Maniera, a Regra, geral, académica, contra
a Primeira, aqueles que “faziam a pintura a seu modo”, como Vasari claramente
explicita neste excerto.

Essa regra era exercida nio apenas no aspecto estilistico (o que mais me interessa),
mas também, como se depreende do texto citado, no aspecto ideoldgico. Na reali-
dade 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 ja retocado o Juizo Final de Miguel Angelo na Capela

349 BOUBLI, 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.

350 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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Fig. 41 - Bronzino. Vénus, Cupido, Loucura e o Tempo. Londres, National Gallery.

Sistina. O trabalho de execuc¢do de encomendas publicas era agora implementado,
como ja referi, por uma equipa multi-disciplinar composta pelo pintor, que traba-
lhava em harmonia com um doutrinador religioso, velando para que nada, nem no
sentido da obra nem no subjectivismo sempre suspeito do artifice, se afastasse dos
cddigos tridentinos®!.

Tudo o que diz respeito ao sentido é, nas obras da Primeira Maneira, muitas vezes
permeado pela ambiguidade, pelo que amitde as obras sio pouco claras ou contra-
ditdrias, excitando mas também desesperando nio sé Vasari mas também os nossos
[condgratos contemporaneos. Eu proprio nio percebo muito bem o nexo entre o
Rosso Fiorentino das primeiras décadas e o Rosso mais etéreo da Escola de Fon-

tainebleau (Fig. 40). Talvez nio haja.

351 E conhecido o trabalho do préprio Vasari com o dominicano Vicenzo Borghini na Sala Regia. Uma obra

conceptual?
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Vejam-se as interpretacdes de Erwin Panofsky®? perante a pintura a que chama A

luxiiria descoberta pelo tempo, de Agnolo Bronzino, (Fig. 41) na National Gallery, em
Londres, obra a qual, alids Deborah Parker atribui outro titulo™.

A este respeito sublinha esta autora, que escreveu um livro sobre Bronzino, incidin-
do sobretudo na sua faceta de poeta:

“Existe uma tensao entre a clareza geral da alegoria e a inconclusividade de alguns
dos seus pormenores. A alegoria é a0 mesmo tempo aberta e fechada: os conceitos
abstractos manifestados por certas figuras estio potentemente manifestos, outras
vezes sio vagos e rebuscados. [...] “Serd que a inclusio de um pormenor implica a
incorporag¢io por parte do artista do que pode ser considerado o elemento seman-
tico implicito, ou seja, o contettdo? Ou a iniciativa de Bronzino tem apenas a ver
com a forma? ”

Forma ou contetdo? Eis a questio para esta autora, que neste ponto aborda igual-
mente a articulagio entre o fragmento e o todo, num conjunto semantico.

Neste caso, estaria em causa parte da fiabilidade na interpretacio precisa de cada
uma das figuras ou objectos desta pintura super-povoada, que Panofsky monta, com
uma paciéncia de construtor de “puzzles”. Bronzino criaria ja, 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 pintou per-
sonagens posando de acordo com um guido pré-estabelecido em que cada qual
desempenha um papel teatral e alegérico mais ou menos preciso, nio excluindo
embora conforme explica Panofsky - a ambiguidade?

Marte e Vénus, surpreendidos por Vulcano ¢é o titulo de uma pintura de Tintoretto
(Fig. 42, Leda e o Cisne. Outra pintura “erdtica’ de Tintoretto), que actualmente esta
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 davidas que
se trata de uma pintura sobre o adultério, todas as especulacdes sdo possiveis acerca
do que irdVulcano fazer seguidamente, algumas das quais se podem ler no texto de

Arasse. Uma pintura contra o adultério? Uma pintura sobre o desejo? Uma pintura

352 PANOEFSKY, Lonologie, p.126.

353 DEBORAH PARKER, Bronzino, IDEM, Ibidem, p. 132, Venus, Cupid, Folly, Time. A este propésito 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.

354 ARASSE, Descriptions, p. 9.
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Fig. 42 - Tintoretto. A Leda ¢ o Cisne. Disparidades nas datas propostas. Galeria dos Uffizi. Oleo
sobre tela. 162x218cm.

machista, Ou simplesmente sarcastica? De qualquer modo uma obra eroticamen-
te explicita e que, como é costume nestes casos, ficou confinada a privacidade
dos saldes nio deixando qualquer marca na historia até 1682, quando subitamente
emergiu em Inglaterra.

A pintura de Greco O Enterro do conde de Orgaz (Fig. 43) foi encomendada com a
inten¢io polémica de comemorar uma vitdria juridica ocorrida sobre a populacio
e relativa a obrigacdo de pagamento de uma renda. Ela é apresentada pelo realizador
de cinema Sergei Eisenstein®® como uma obra que, tendo sido concebida como
uma espécie de “ ‘placard’ para assustar os camponeses [...] se ultrapassa a si mes-
ma”, sendo portanto “objectiva” e nio intencionalmente revolucionaria.

Outro caso paradigmatico do “indefinito” seria a analise do significado da Existem
outros exemplos desta ambiguidade mais ao virar da esquina, por exemplo na nossa
estatuaria 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 mdultiplas vezes pela estitua de D. Pedro 17 nos

355 Citado por KLEIN, Grecos Orgaz, 518.
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Fig. 43 - El Greco. Enterro do Conde de Orgaz. 1586-88.Toledo, Santo Tomé.

Restauradores que, segundo consta, foi esculpida com a inten¢io de representar o
Imperador Maximiliano do México. Esta mesma ambiguidade diria que retratistica,
no sentido de propiciar a identificacdio com vultos histdricos, ¢ muitas vezes alids
aproveitada por politicos do presente que se acham identificiveis a vultos admira-

veis do passado. Homenageando-os, homenageiam-se assim.

FIM DO TOMO 1
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