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APRESENTACAD

A Revista Concinnitas &€ uma publicagio do Departamento de Educagio Artistical
DEART da Faculdade de Educacio e conta com o apoio do Departamento de Extensaa/
DEPEXT/SR-3 da Universidade do Estado do Rio de Janeiro/UER], e cbjetiva divulgar os
resultados de pesquisas e trabalhos académicos produzidos, principalmente, no campc
hurmanistico. Termo extraido do livro De pictura, de Leon Battista Alberti, concinnitas foi,
entiio, utilizado “para extrair um juizo de gosto para além das opinides”, e acreditamos que
reflita a nossa intencio de apresentarmos uma revista na qual a independéncia e o rigor
constitua elemento importante de cada texto publicado,

A UER] vem, sisternaticamente, estreitando as relagoes com 2 comunidade externa
através de diversos programas e atividades. A Revista Concinnitas visa, tambem, 2 esta apro-
ximacio ao propor abrir amplo espago para o debate a partir de cada artigo editado. Para
tanto, publicaremos em numero posterior da Revista toda a correspondéncia suscitada por
cada texto desde que enviada no prazo e no formato solicitados, seguida da resposta do
autor do artigo. Pretendemaos, com esta iniciativa, propiciar a superagio da pratica individu-
alizada dos diversos profissicnais do ensino & pesquisa efou, ainda, daqueles de outras areas
que, por um motivo gualquer, estejam isolados em suas atividades.

Ainda com a meta de trabalhar a relagio entre universidade esociedade, propomos um
caderno com o tema“Arte: o individuo e a sociedade”, visando a pluralidade, o cruzamento de
saberes estimuladores 3 pesquisa e ac conhecimento. Pretendemos, assim, inserir Concinnitas
como uma rica referéncia na produgao tedrica contemporanea.

O numero zero de Concinnitas, embora fruto da cooperagio e do esforco dos profes-
sores do DEART, conta com o apoio de pensadores de outras unidades da UER] e de outras
instituicdes e almeja, ainda, fortalecer & ampliar estes lagos ao interagir com professores e
estudiosos que queiram nos enviar sua contribuicio na forma de artigos, correspondéncia ou
outras possiveis.

Jorge Cruz



Do conceito de estilo a subordinacao
ao estilo classico

From the style's concept to

the classical subordination

Alberto Cipiniuk
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Pds-doutor pelo Center for Advanced Study in the Visual Arts da
MNational Gallery of Art, Washington, D.C.
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Resumo

A recorrencia as formas classicas na pos-modernidade, a referén-
cia generica ao conceito estilo classico em varias areas, signifi-
cando engenhos extraordinarios, designando equilibrio, sereni-
dade e harmonia, em contraponto ao estilo romantico, confunde
e induz ao erro cientifico.

Contrapondo o significado tradicional do termo estilo neoclassi-
co, 0 seu sentido retorico, aos metodos mais recentes criundos
das Ciencias Sociais, emn particular a Historia Social da Arte, discu-
timos equivocos e incoeréncias, situando sua aplicacao concreta
na Antiguidade e ldade Moderna.

Abstract

The sistematic appeal to the classical forms in the post-moder-
nity, the generical reference to the neoclassical style in different
areas, meaning extraordinary minding, ingeniousity expressing
balance, serenity and harmany, opposed to the romantic style,
becomes dim and persuades the scientific error.

Confronting the traditional meaning of the classical style con-
cept, its rethoric purpose, to the recents Social Sciences me-
thods, particularly the Social History of Art, we discuss mistakes
and incoherences, locating its concrete use in the Antiguity and
Modern Age.

Palavras-Chaves:
Estilo, neoclassicismo e Historia Social da Arte
Style, neoclassicism and Social History of Art



1. O conceito de estilo

A discussao do significado do termo estilo, em particular do estilo classico, para ngs
é valiosa pois supomos que ha uma insisténcia dos tedricos na permuta entre o momento
iconografco’ e o momento“formal” da obra de arte, ou seja, ambos sao considerados como
de igual valor. Verificamos que € muito comum a tentativa de interpretar as formas “verbais”
da cultura (os conceitos filoséficos, literarios etc.) e as formas visiveis, supondo gque necessa-
riamente se esgotam, porassim dizer, naquelas, e nao antes contendo uma série virtualmente
infinita de leituras e interpretacoes embora descritas de forma verbal. Em vista daimportancia
desta questdo, acreditamos que comparativamente a outras questoes da area, o problema
temn recebido pouca atencao dos historiadores da arte. Quando iniciamos uma analise de
um gquadro ou de uma escultura, o termo estilo & entendido em primeira instancia, nao
como elemento visual na composicao ou em seu sentido historico e social, mas no sentido
retdrico ou poético literario®. Os fatos indicam que a validade da concepcao tradicional e
mais geral do estilo, isto &, a verbal, tem demonstrado boa capacidade de sobrevida entre
05 pesquisadores apesar de importantes autores ja terem apontado suas limitacGes®.

Mo presente trabalho procuraremos confrontar o significado tradicional do termo
estilo com os principios ou métodos utilizados pela historia social da arte. Esse confronto
nao se deu por vontade do autor, mas através do impulso tomado pelas ciéncias sociais nos
ultimos vinte anos, onde uma nova vertente do entendimento das acges humanas tornou-
se contraria aos principios pouco flexiveis das regras aplicaveis como infaliveis e imutaveis
para analise do fendmeno artistico. Na verdade, a contribuicao da historia social da arte para
a tradicional historia da arte, tal como ela foi concebida por Winckelmann no século XV, é
relativamente pequena. A historia social da arte continua empirica e supde que o fendme-
no artistico deve ser entendido segundo sua materialidade historica ou de acordo com as
sociedades que o geraram. O que mudou foi o conceito de histaria, o que sabemaos sobre
organizacao social e também por que estamos sabendo muito mais sobre a antiguidade
classica e arqueologia do que Winckelmann sabia.

A discussao da nocao do estilo baseada em formas verbais, na medida em que se
constitui em afirmacoes que nao sao nem tautologicas nem controlaveis pela experiéncia,

nao se origina em Winckelmann, mas legitima a arte como expressao irracional, pois cons-
tréi ilustes gracas ao emprego de termos vagos ou dabios, favorecendo a elaboracao de
teorias arbitrarias, que muitas vezes deixam de ser cientificas. Seu significado so é possivel
se entendermos o fendmeno (a arte) como expressao irracional dos interesses e paixoes,
nao necessariamente concretizada em objetos de arte, podendo mesmo ser apresentada
conceitualmente.

Se muitos entendem a arte como expressao irracional, como ocorre na realidade,



& porque reconhecem a possibilidade de uma discussao razoavel no dominio dos valores
sem limita-la a outros meios que supomos mais apropriados. Todavia nao acreditamos que
estaremos obrigados a admitir que nossas avaliacoes e justificativas para o uso da historia
social da arte merecam ser tomadas como pouco rigorosas e sem possibilidade de serem
examinadas criticamente. Nossa linha de acao supde que nao cabe ao pesquisador seguir
docilmente preceitos estabelecidos por essa tendéncia que chamariamos idealista/verbal,
que bem aplicada, concede a impressao de produzir um bom modelo critico da arte. Assim,
aos golpes de receitas, pretende-se fabricarum bom modelo de interpretacac de fenémenos
concretos e historicamente condicionados. Supomos gue o jogo de regras, ele somente, nao
substitui fatos concretos e naturais, assim como ele também nao substituird a meditagao
pessoal, o esforco fecundo e variado que se renova em cada formulacdo, em cada questao
da arte.

Usualmente utilizado nas artes para descrever uma coeréncia entre obras de arte
gue sao resultado de uma determinada escola ou grupo de artistas, ou também expressao
de um certo periodo de tempo ou regiac gecgrafica, o conceito de estilo @ muito utilizado
para caracterizar fendmenos e acoes em diversos campos das ciéncias. Para Thomas Kuhn?,
por exemplo, o conceito de paradigma nas ciéncias & praticamente equivalente a um estilo
de pensamento cientifico.

Quando conceituamos estilo, estamos procurando elementos para organizar ou
classificar objetos e actes humanas que estariam supostamente distribuidas pelo mundo

fenomenal de forma desorganizada. Assim, poderiamos afirmar que sé falamos em objetos
individuais quando existe uma classe a qual ele pertenceria e estabeleceria um limite con-
ceitual para sua existéncia enquanto individuo. Caso nao haja classe para inclul-lo, supde-se
a sua originalidade e talvez o inicio de uma nova classe de objetos. Seria muito complicado
para os filosofos imaginarem o mundo fenomenal constituido de objetos Unicos e originais,
distintos de grupos ou conjuntos.

Possivelmente sob influéncia da filosofia, grupar obras de arte em estilos é o corolario
natural do pensar artistico, muito embora os objetos de arte sejam, por muitos, considerados
tnicos. Questao ndo resolvida para a area. Muitos historiadores da arte estimam que as obras
de arte pressupdem uma particularidade individual, resultado da expressao consciente dos
individuos, com a absoluta nao-interferéncia de outras circunstancias. O elemento que pre-
valece é a subjetividade do artista. Seja ela para garantir a expressividade da obra ou para a
escolha de uma determinada técnica. Segundo essa teoria, quando estudamos mudancas
estilisticas o que predomina & a singularidade da natureza do artista. Mas quando definimos
trabalhos artisticos segundo critérios temporais ou geograficos, estamos tentando construir

um mecanismo valido para esclarecer uma categoria filosofica que possa ser aplicada tanto



aos objetos singulares como ao grupo ao qual pertencam. 5e a especificidade da natureza
do artista é tao singular, que de sua espécie nao existe outro, esse tipo de analise estaria
impossibilitado previamente, pois nao viabilizaria a criacao de classes ou ordens de seres
(artistas) e objetos (obras) aplicaveis a um s0 sujeito.

Urm outro aspecto desta questao & que para a filosofia, a relacdo entre o universal
e 0 particular & muito problematica e a passagem entre ambas ndo se da sem uma perda
de substancia do objeto ou da classe de objetos. 5e porum lado obtemos elementos para
estabelecer relaches ou comparacoes, perde-se quando se consideram as nuancas das sin-
gularidades.

Essencial para o estudo das mudancas estilisticas é a suposicao de gue existe uma
continuidade historica na producao de formas e também que elas sao determinadas por uma

logica interna da sua composicao, respeitada a escolha individual do artista. Este aspecto
interno da composicao das formas € objetivo e pode ser quantificado, o gque da ao critico
uma certa seguranca segundo a crenca bastante difundida de que o mundo é passivel de

ser reduzido a pura racionalidade.,

Quanto a historia da sucessao dos estilos artisticos, a sua producao e a relacao entre
eles se caracteriza pela crenca de que a tradicao fornece ao artista um repertorio de formas

e gue ele procura respeita-las sem, no entanto, excluir a possibilidade de encontrar uma
nova solucao para seu arranjo. Somente para a natureza especial - individual - do artista
seria concedido o direito de transgredir a tradicdo, arguida a crenca na natureza agraciada
do talento, do dom ou da genialidade que escapa a nossa percepcaoc objetiva, posto que
nao supomos existir uma “natureza” para a humanidade, mas que ela se constroi socialmen-
te e historicamente. A continuidade das formas estabelecidas pela tradicao ou convengao
social évista a partirda ldade Moderna comao limitacao a criatividade dos artistas. Benedetto
Croce, por exemplo, & um ferrenho defensor desta tendéncia de pensamento e descreve o
objeto de arte como unico, como intuicao pura e isento de qualquer elemento conceitual
que possa propiciar sua transmissao ou ensino, tornando impossivel a sua classificacao em
grupos distintos ou classes universais®.

O termo estilo provém do latim stylus que, na Antiguidade Classica, era aplicado ba-
sicamente para nomear um mecanismo de redacdo escrita®. O escrever de uma determinada

forma foi tambem aplicado na Antiguidade para designar uma forma de falar: a ciéncia da
retarica. Mas artes visuais, Plinio e Vitravio utilizaram o termo genus ou genera para classifi-
car os estilos darico, jonico e corintio. O género também foi utilizado para classificar classes
bioldgicas e ainda perdura com o mesmo significado até hoje.



MNo século XVI, Vasari usava o termo maniera para nomear o que hoje em dia o senso
comum designa comao estilo, ou seja, o estilo de um determinado artista, de um determinado
periodo ou de uma determinada nacao. No final do século XVl e no século XVII, a cultura
francesa aplicou largamente o termo género (genre) como equivalente a estilo na pintura
em particular e na arte em geral. Mas foi apenas no século XVIll que JJ.Winckelmann fixou
o significado do termo estilo para a historia da arte, ndo mais idealisticamente como da bio-
grafia agraciada do artista, maniera, ou categoria dentro de uma hierarquia das artes, genre,
mas sim de uma forma empirica, como expressac de toda uma cultura em um determinado
periodo do seu desenvolvimento.

Seguindo o entendimento indutivo de Winckelmann, ainda no século XVl e particu-
larmente no século XIX, o termo adquiriu uma funcao heuristica e passou a ser instrumento
de classificacdo e valoracao para os artefatos artisticos. Desta forma, além de designar as
varias manifestacoes artisticas de diferentes procedéncias, passou a ser utilizado para julgar
ou avaliar padroes de beleza segundo sua proximidade com o estilo classico. Quanto mais
proximo ou derivado das formas classicas, mais belo era o estilo. Barroco, gético, maneiris-
mo, romanico e rococd foram muitas vezes sindnimos de ridiculo ou ofensa para formas e
acoes.

A nocao de Winckelmann, associada as teorias de concepgao teologica (tomista)
- o final do século XVIIl voltou a estudar as idéias de Aristoteles - levou a recente ciéncia
dos historiadores da arte, tal como as recentes ciéncias naturais (geologia, zoologia e bota-
nica) a descreverem os varios estilos e sua histdria com o intuito de descobrirem padrdes e
relacoes entre eles. Além disso, a teoria dos estilos procurou identificar como os estilos se
modificavam. Nesta linha evolucionaria, todas as formas vivas e “mortas”estavam arrumadas
da mais simples a mais complexa. Esta hierarquizacao nao ocorria apenas no tempo mas em
determinadas espécies, buscando sempre um mesmao objetivo. Os historiadores acreditavam
que os artefatos materiais humanos estavam também sujeitos a este processo, e nas artes
visuais, estas teorias compartilhavam uma suposicao de que estilo e a mudanca de estilo
advinham de uma forca para além da intencao ou desejo dos homens,

Podemos dividir em dois tipos as teorias (evolucionarias) de mudanca de estilo na
arte: as que supunham mudancas tendo suas fontes, abstratas (espirituais) ou materiais,
externas a arte; e aquelas que acreditavam que as mudancas advinham de fontes internas.
Importa salientar que essas teorias partiam também de duas modalidades de conjectura: uma

trazendo a nogao de que a modificacao era o resultado de um longo processo evolucionario
e a outra defendendo um processo ciclico.

Jano seculo XV, Vasari acreditava que havia um processo evolutivo da arte de Giot-
to até Michelangelo. Winckelmann aplicou a metafora evolucionaria da vida nos ciclos de



quatro estagios da arte grega (origens, perfeicao, declinio e queda) e sua crenca de que cada
estagio possuia um espirito independente ou externo a vontade do artista sera retomada
mais tarde por Hegel como espirito de uma época, o famoso Zeitgeist’, mas com um carater
diferente.

Ambas concepcoes evolucionarias partem do principio de que existia uma forma
primeira, arcaica ou primitiva, e que ela evolui para formas mais avancadas emum movimento
irreversivel, Cada etapa do processo possui seu estilo caracteristico ou uma série de estilos,
A historia da arte ocidental seria uma espécie de modelo exemplar desse sistema que parte
de uma forma arcaica para uma forma classica, sucedida por outra barroca e finalmente

finalizada por uma forma impressionista®,

Possivelmente por influéncia do humanismo renascentista, a historiografia da arte
considerou que as fases classicas foram as que produziram as mais excelentes obras e aquelas
que as sucederam correspondiam a um declinio, mas esse esquema ciclico nao resiste a uma
analise aprofundada® e sua aplicacdo na arte ocidental se da de maneira grosseira, servindo

apenas de recurso didatico de exposicao geral ou para analise de momentos isolados da
propria arte.

A associacao da tearia evolucionaria da arte aos mecanismos biologicos do nasci-
mento, da maturidade e declinio dos organismos vivos', nao tem a mesma extensao dos
estudos realizados na area da biologia sobre as condicoes de crescimento dos organismos.
Os tedricos da arte reconhecem apenas um principio latente no qual algumas farmas podem
acelerar ou reduzir o seu desenvolvimento, mas nao definem como se produzem tais formas
ou estilo. Recorrem a teoria racial, onde uma determinada forma é realizada por um povo
dotado de uma natureza especifica nao-objetiva, muito proxima da nogao que temos hoje
da natureza sobre-humana do génio artistico.

Mo final do século XIX e inicio do XX, um modelo evolucionario mais refinado, o de
Heinrich Wélfflin'', foi alcado como paradigma pelos historiadores da arte e produziu uma
legiao de adeptos para essa metodologia. Comparado ao método bioldgico ele se ergue
excluindo todo julgamento de valor e todas as metaforas sobre nascimento, maturidade e
declinio dos estilos. Para dar coeréncia a sua proposicao, Wolfflin isolou cinco pares de con-
ceitos que ndo seriam uma particularidade de apenas um periodo, mas um processo neces-
sario e suficiente, isto &, incondicionalmente causal, que acontecia a maioria dos periodos
da histaria. As circunstancias historicas seriam inofensivas a evolucdo dos estilos, haja vista
o determinismo interno dessa poténcia geradora. Facilitando ou retardando o processo, as
condicoes exteriores ndo faziam parte das causas do desenvolvimento do processo evolutivo
dos estilos.



Podemos concluir que o esquema evolucionario, seja ele aplicado a arte ou a historia,
nao se destina a descrever uma evolugao historica concreta, posto que este processo € bas-
tante irregular, mas fornece um modelo ideal fundado sobre uma suposta natureza essencial
das formas e o seu desenvolvimento. Ao supor uma morfologia inata para os estilos, contra-
poe-se aos numerosos fatores sociais e psicoldgicos que perturbam essa possibilidade.

2. O estilo classico

A referéncia genérica ao conceito, ao termo estilo classico ou a expressao classicista,
designa um modo ou estilo de exceléncia artistica propria dos antigos gregos e romanaos.

Dai o termo classicismo quase sempre ser acompanhado pelo termo antiglidade,

Somam-se a estes dois termos o entendimento de que os grandes mestres do Re-
nascimento, uma vez que produziram gigantes e engenhos extraordinarios, algo admiravel

como aqueles citados por Plinio e Vitrivio, também foram considerados "antigos”, ja que
foram capazes de se rivalizarerm com qualguer artista antigo'. Assim, os termos “antiglida-
de"eclassicos” acabam por designar também um confuso periodo historico que inicia-se na
Antiglidade Classica e alcanca o século XIX, excluindo evidentemente a ldade Média ou o
momento em que foi produzida a arte dos “godos”. Essa miscelanea so foi normatizada por
Winckelmann na segunda metade do século XVIll, guando deu rigor metodoldgico a ciéncia
da histdria da arte aplicando conceitos historicos a um passado até aquela data tratado como
mitoldgico. Até esse momento, parecia muito logico ao analista da arte aplicar os preceitos
da poesia e do drama: o canone retdrico, para nomear o género ou carater de uma obra,
posto que a mesma era vista como omamento e deveria ser guiada pela nocao do decorum,

em correspondéncia com os estilos da oratéria (genera discendi) e de acordo com a ocasiao,
a proposta e a audiéncia.

Classicismo e antiglidade sdo praticamente termos sindnimos e foram aplicados
indistintamente a critica de arte e a filosofia, desde o romantismo. No entanto, a idéia de
que o termo classico expressa equilibrio, serenidade e harmonia é totalmente convencional
e arbitraria. Em vista dela, um filésofo como Nietzsche, para citar um exemplo entre muitos,
se insurgiu propondo a antitese dionisiaca para a criacao artistica, isto &, contra a formae a
ordem apolinea antagonizou o obscuro impulso criador dionisiaco.

Entretanto, antes do romantismo houve algumas querelas académicas nas artes
plasticas’ entre os partidarios das regras classicas e os que propunham os illicite errori,
capricci e abusi das licencas realizadas pelos artistas. A mais famosa foi na Accademia di
San Luca em Roma onde, por volta de 1630, quando Andrea Sacchi e Pietro da Cortona dis-
cutiram sobre as regras classicas, formulando gquestoes sobre a conveniéncia das alegorias



que ambos haviam pintado em seus afrescos™. Deste embate, o ponto de vista classico, a
observancia a norma, acabou recebendo o suporte dos literatos e, como ocorrera durante
o Renascimento, os criticos, particularmente atraveés dos escritos de Bellori, terminaram por
influenciar a tendéncia classicizante por todo o século XVIl, alcancando inclusive artistas de
cidades distantes, como Antuérpia.

Muitos consideram que o classicismo so existiu enguanto foi contemporaneo da
Antiguidade Classica, — a forma helenistica se difundiu pelos bordos do Mar Mediterraneo,
aprofundou-se por quase todo o mundo conhecido, chegando mesmo a alcancar a India'®;
todavia, o classicismo da Antiglidade Classica, o original, o estilo vivo dos gregos e romanos

foi apenas um dos momentos do classicismo. O mais importante nao foi o original, mas o
candnico da ldade Moderna. Com a queda de Roma, a forma classica entrou em desuso no
QOcidente e foi substituida por expressées que costumeiramente chamamaos de barbaras ou
‘goticas’como preferiam os renascentistas. Em alguns paises, principalmente na Italia, no
entanto, os exemplos antigos ficaram fazendo sombra, com toda a sua grandeza, as expres-
soes artisticas "barbaras” da ldade Média. No Renascimento, esses exemplos serviram aos
cuidadosos estudos dos artistas, que pensavam que a grandeza da Antiglidade 50 fol pos-
sivel gracas a uma profunda identificacao entre os fildsofos, poetas e artistas no passado'®,
na medida em que trabalhavam da mesma forma.

Contrapondo-se a afirmacao de muitos colegas, poderiamos dizer, talvez sem risco
de erro, que embora o dassicismo tenha sua génese na Antigiidade, a origem das regras
classicas remonta nao aos gregos € romanos, mas aos tedricos italianos do século XVI', Com
estes tedricos, se introduz o culto a Aristoteles', o mestre de todos eles e cuja primeira tra-
ducao aparece em Veneza, no ano de 1498, O respeito a tradicao prescrito pelo gue sobrou
da Poética'® nao levou, entretanto, os teoricos italianos a se basearemn uUnica e cegamente
em Aristoteles®. Eles pretenderam, antes de tudo, fundar estas regras sobre a razao, Com
isto, foram buscar nos exemplos praticos dos artistas de sua época uma logica ou razao
pragmatica para a adocao das regras.

Mas por qual razao houve necessidade de os artistas do Renascimento seguirem
meticulosamente regras? Nos sabemos que a pratica da arte durante a |[dade Média era
controlada pela forma assistematica das tradigoes locais, que eram transmitidas de pai para
filho nos ateliés de oficios. Os artistas®' e também todos os oficiais mecanicos da ldade Media,
eram artifices e suas profissdes eram determinadas por suas praticas profissionais. Nao eram
poetas nem flosofos no sentido literario desses termos, assim nao precisariam de uma for-
mula gue indicasse um modo correto de pensar ou escrever. Por outrolado, que regras eram
estas que chamamos de classicas? E por qual motivo estas regras deveriam servir aqueles

que trabalhavam com as maos, fundindo, burilando ou pintando?



Em primeiro lugar & preciso salientar que as regras classicas® nao foram a expressao
de um grupo minoritario de tedricos encastelados em suas discussdes criticas. Elas refletiam
uma tendéncia formal de época, a experiéncia concreta de artistas, um gosto e, por esta
razdo, explica-se o seu sucesso e recorréncia a partir de entao.

Quanto a necessidade de sua observancia a partir do Renascimento por uma nova
categoria profissional, os artistas no sentido pleno da palavra, explica-se por razoes de or-
dem estamental da profissado procurando distinguir as artes mecanicas das belas-artes. Uma
outra razao, esta também relativa a tradicao, foi o grande amor dos humanistas pela tradicao
classica.

As expressoes artisticas populares ou praticas, realizadas “sem ciéncia” nos ateliés
medievais, deveriam ser substituidas por uma nova arte cuja normatizacao derivava, como
na teologia, da tradicao e autoridade, isto &, dos procedimentos escolasticos ou patristicos
da ldade Média. Somente respeitando as praticas exercidas pelos filosofos a arte alcancaria
respeitabilidade, dai a crenga daunido de artistas, poetas e filosofos na Antiguidade. Todavia,
a assimilacao das regras mencionadas pelos antigos, comao vimos, foi relativizada por uma
pratica artistica contemporanea e da qual resultou o sucesso de sua aceitacao.

Uma vez que ja fizemos a afirmacao de que o classicismo remonta ao século XVI
italiano®, precisariamos mencionar que a primeira obra que procurou normatizar em con-
ceitos precisos o classicismo @ um pouco anterior, mas tambem pertence a um italiano: Leon
Battista Alberti - De pictura (Florenca, 1436).

Gostariamos de lembrar também que no século XVl existiu uma teoria enderecada
a poesia e a literatura e uma outra aos artistas e criticos de arte, Isto equivale a dizer que
existiu uma distincdo entre as normas classicas na arte e as normas retoricas na literatura.
Embora elas estivessem geralmente de acordo, pois produziram as mesmas nogdes gerais,
neste trabalho fazemos referéncia explicita a teoria estética dos artistas e criticos de arte. Esta
observacao éextremamente importante, na medida que esta teoria nao foi obra de filosofos
ou literatos mas daqueles que desenvolveram e produziram uma obra em consonancia com
uma pratica nos ateliés. Em outras palavras: embora tenha havido toda uma “teoria” para a
execucao da arte, dificilmente ela alcancava os ateliés de oficios onde os artistas ou artesaos
superiores trabalhavam. Em geral ela circulava nos meios eruditos da aristocracia vigente,
Seuapontamento escrito foi obrade literatos ou pretensos literatos® que, naimpaossibilidade
de se atererm aos trabalhos praticos, puseram-se a escrever normas ou regras de como fazé-
[o3

Outra observacdo importante, e que possibilita a distincao entre a poesia/literatura
e artes plasticas/argquitetura, € o fato de as nogoes gerais da teoria classica precederem



historicamente a pratica da poesia®, sobretudo, e ao que nos interessa, na Franca do século

KVIL,

Nossa preocupacao, que até agora procurou pontuar sistermnaticamente obras e
conceitos, explica-se pela propria histaria da doutrina classica na Europa. O século XVIl, o
Grand Siécle francés, expressao da estética classica europeéia, sem nenhuma duvida e herdeiro
da Antigliidade, via Renascimento, e que se encarregou de difundir as formas e as normas
classicas.

Até aquidemonstramos que nao paira nenhuma duvida sobre a origem das normas
classicas ou retdricas, nenhuma duavida existe também sobre o fato de que os classicos da
Idade Moderna, ao mesmo tempo em que aspiraram por uma nova teoria das artes, se ba-
searam na Antiglidade, pois acreditavam que em toda historia da arte s6 houve uma teoria
da arte - e que foi unica, no sentido que consideravam que a verdadeira beleza eraa mesma
conhecida desde sempre, Todavia, procuramos também colocar em relevo que entre os ar-
tistas quatrocentistas ela era exemplar e absolutamente pratica. Tratava-se basicamente de
copiar exemplos antigos para a construgao de uma forma tridimensional no plano, segundo
normas geomeétricas elaboradas na antiglidade. Destaforma, Alberti a descreveu e um pouco
mais tarde, ja sob influéncia do neoplatonismo quinhentista, esta nocao projetou-se para o
futuro.

O mundo moderno e contemporaneo tem um gosto por valores construtivos e
racionais. Esse gosto tem um papel importante em nossas interpretacoes dos fatos atuais e
muitas vezes os projetamos para analises do que ocorreu no passado. Mas as tentativas que se
fizeram em vincular as praticas artisticas a modelos tedricos rigidos, como o caso do modelo
retorico para as normas classicas, resultaram muito imprecisas®™. Essas agées engendraram
especulacoes e suposicdes que nao resistem a um estudo critico. Trata-se de reducoes radi-
cais que nao respeitam a riqueza da natureza concreta da arte, nao contribuem para revelar

0s niveis inopinados de suas significagoes. Correspondem talvez, apenas a um generalizado
cacoete, tal como dos artistas e da critica contemporanea”’, segundo o qual os elementos
formais da estrutura dos trabalhos artisticos precisam ser descritos segundo os principios
candnicos da elogléncia ou retorica, pois com a crise dos preceitos da modernidade, se
pressupdem cbras nao-objetuais. A auséncia ou crise de significados, de funcao social e até
mesmo de uma substancia fisica das obras de arte, de sua visualidade, subentende ao critico
e ao artista a sua substituicdo pelo discurso verbal. Dai podermos contemporaneamente
supor equivaléncias ou interferéncias de esferas retoricas no trabalho pratico do artista do
passado e do presente.

Mo plano intelectual, as teses basicas do classicismo para as artes plasticas, que nao



devem ser confundidas com as regras da retorica®®, foram:

1) A beleza & uma propriedade objetiva das coisas, isto €, a beleza se encontra no
mundo real, e nao em um abstrato mundo das idéias.

2) A beleza depende de uma proporcao das partes que compodem o todo; € preciso
que haja uma harmonia entre os detalhes e o todo.

3) A beleza nao € percebida apenas pelos sentidos, mas tambeém pela razao; a beleza
& 0 objetivo supremo da arte.

4) A verdade & uma condicao essencial da arte, ou seja, a representacao tem que estar
ermn conformidade com a coisa representada.

5) A perfeicao da arte se obtém a partir da imitacao da natureza, sobretudo do corpo
hurmnano.

6) O artista pode melhorar ou aperfeicoar a natureza.
7) A arte alcancou sua perfeicao na Antigliidade.

No plano pratico tratava-se da aplicacao da perspectiva sequndo rigorosas normas

geomeétricas, mas que em realidade guardavam muito do empiricionismo artesanal praticado
pelos artistas nos ateliés medievais.

Mo séeculo XV, invocando os textos do século XV, os teoricos franceses adotaram
todas estas sete teses, insistindo menos nas duas primeiras (objetividade da beleza e bele-
za‘harmonia) e reforcando e insistindo em quatro: o caraterracional da arte; a verdade como
condicao essencial da perfeicao artistica; a natureza como modelo de perfeicao; e que aarte
alcancou sua perfeicao na Antiglidade.

E verdade que a vaidade gaulesa também insinuou-se em criar suas regras, preo-
cupando-se em acrescentar a sua contribuicdo as teses dos tedricos italianos. Na linha do
classicismo na literatura eles entendiam, por exemplo, que a arte solicitava uma certa “gran-
deza"; que abordasse temas nobres e representasse as belas acoes e os bons sentimentos.
Supunham que a arte deveria possuir um valor moral, que colocaria os homens no bom
caminho. Assim, na fruicdo da obra, o observador nao se envolveria apenas por simples
prazer, mas por um prazer especial e utilitario. Ainda que o observador estivesse fruindo a
obra, de alguma forma estaria disposto as boas obras e ao trabalho da difusao das obras da
misericardia crista.

Nesta linha de pensamento, a "conveniéncia” da composicao, o decorum, era inevi-
tavel. E extremamente comum no século XVl a utilizacdo de alegorias representando idéias



como a justica, a fé, a retiddo e tantas outras. As alegorias foram formas visuais criadas para
cristalizar agoes morais abstratas da elogléncia retdrica em figuras concretas, além do que
havia a correspondéncia direta com os termos retaricos. Depois foram estendidas para um
dominio mais amplo.

Do ponto de vista pratico, a regra classica utilizada pelos artistas pode ser entendi-
da como a aplicacao de uma perspectiva correta, em geral com apenas um ponto de fuga,
onde nos diferentes planos que se sucedem paralelamente ao observador os personagens
se instalam e agem de acordo com o assunto da cena tratada. Existem variacoes, mas o que
predomina & a ordem, a proporcao, o equilibrio e a economia de meios na representacao

do real.

Esta expressao formal unitaria contudo, ndo diz respeito apenas as regras da retorica,
mas provem certamente da ordem e da sintese imposta pela mentalidade burguesa que ja se
desenvolvia na Europa desde o Renascimento®™. A rigorosa perspectiva e a objetividade dos
quadros, embora possam ser entendidas como uma nocao unificadora onde se reconhecia
sua fungao, género e carater, gue nos lembra o ratic verborum da retdrica, expressam a
mesma mentalidade, isto &, aideologia concreta e condicionada historicamente, dos homens
que encomendavam estas pinturas. No entanto, o sentimento de fidelidade a natureza, o
afa naturalista, que em ultima instancia é também arbitrario ou convencional, nao aproxima
esta arte do publico e do saber popular, que é essencialmente pragmatico. Houve a criacao
de uma ficcao de realidade que pretendia adequar o mundo aos seus principios. Todo o for-
malismo do classicismo corresponde nao ao formalismo das regras classicas vindas da sua
correspondéncia com a critica literaria ou com a retorica, mas dos conceitos morais e regras
de etigueta que a sociedade aristocratica criou para si mesma e nagquele momento concreto
da historia da humanidade. Embora calcada no velho, essa normas sao novas e dizem respeito
a um momento especifico da historia, nao devemn ser confundidas com preceitos infaliveis
e de todas os periodos da arte. No Renascimento, o dominio de si mesmo impoe o reinado
da concentracdo e subordinacdo que podemos identificar na maioria das composicoes, a
partir desta época. Assim, quando afirmamaos que o naturalismo & arbitrario e que afasta a
arte do publico, nao estamos nos referindo a qualquer momento da histdria da arte, mas a
um contexto particular (o Renascimento), a uma espécie de naturalismo classico, e nao ao
naturalismo em geral, como freqlientemente utilizamos.

Depois da concretizacdo destas teses no Renascimento, e segundo a concepcao
naturalista “classica’, o mundo passa a ser uma totalidade acabada e definida onde nada
mais poderia se concluir ou vir a ser concluido. Estes principios foram concebidos para serem
eternamente validos, para uma nocao de humanidade também eterna.

A partir do final do século X1X e, principalmente, no inicio do século XX, o naturalis-



mo/classicismo é negligenciado e mal interpretado, refletindo uma espécie de absolutismo
assegurado, demonstrado e autorizado porexemplos definitivos e regras infalivels, embora as
regras classicas nao tenham parado de evoluir e os grandes artistas nao tenham deixado de
existir, As regras nao apenas ndo pararam de evoluir como também tomaram duas direcoes,
sendogue uma & bastante liberal com relacao a observancia da ordem e dos preceitos classi-
cos. Esta ultima tendéncia, que para muitos € ambigua e inconsistente, enunciou-se ainda no
momento da cristalizagao da doutrina classica, pois os tedricos do classicismo subordinaram
a doutrina a uma pratica concreta e nao apenas a normas abstratas encontradas nos recei-
tudrios de expressoes retdricas. De outro lado, a objetividade burguesa nao poderia afirmar
que as regras da arte ou guaisquer outras, fossem de que dominio fossem, eram infaliveis.
Se esta classe social assim pensasse, estaria indo contra a propria ordem natural das coisas.
Estaria defendendo o passado, a tradicao e a autoridade patristica contra a qual ela se batia.
Como, portanto, sair deste circulo encantado onde a Unica regra € a propria variabilidade
da natureza?

Comao vimos apontando, a teoria da arte que fundamentou a redacao das normas
ou regras classicas no século XVl e durou até o final do sécule XVI, foi basicamente a obra
de artistas e nao de filosofos. Que as regras classicas nas artes plasticas nao eram as mesmas
da retorica para a expressao literaria ou filosofica. No século XVI1I, alguns filosofos também ja
defendiam que os julgamentos sobre a beleza deveriam ser enunciados pela forma subjetiva,
e por essa razao relativos e contraditdrios. Tinham uma nocao muito precisa de que as regras
jamais seriam em numero suficiente para abrangé-los. Nas artes plasticas, encontramos
resquicios desta estética em homens como De Piles, que abertamente se insurgiram contra
a aplicacao da norma mas que nao adotaram definitivamente os caprichos da subjetividade
ou da emocao. Todavia, sair da concepcao enclausurada da regra foi expressao daqueles
hilosofos ingleses e alemaes que no final do século XVIll adotaram a tese da subjetividade e
relatividade do belo.

A doutrina classica guardou sua vitalidade durante momentos historicos abso-
lutamente antinaturais, tal como ocorreu no Maneairismo, no barroco e na racionalidade
rmaterialista de hoje em dia. Pode-se encontrar sob a carcaca decorativista do barroco uma
estrutura geometrica simples como dos retangulos, quadrados e circulos. 5ao inumeros os
rebatimentos binarios em torno de um eixo axial. Enfim, podemaos encontrar subjacente ao
barroco um classicismo. Esta claro que os imprevistos e as variedades também sao perse-
guidas pelos homens, mas a estabilidade do classicismo € uma doutrina que guarda uma
escala humana, sendo que os homens da ldade Moderna tém necessidade da ordem e das

medidas.

Possivelmente a aplicacao danorma classica tem tambem a sua raiz nas observacoes



naturalistas gue os gregos fizeram da natureza e que no Renascimento se corporificaram.
Quando mencionamaos que o classicismo dos gregos guarda uma escala humana, esta afir-
macao & bem mais concreta que podemos imaginar®™. Embora tenha havido na Grécia antiga
uma escola filosdfica importante como a de Platao, que negava aos sentidos o direito de
verdade filosdfica, as observacoes que os gedmetras fizeram sobre a natureza correspondiam
a estrutura basica do aparelho visual humano que hoje ja conhecemos bem. A geometria
euclidiana conhecida e inventada pelos gregos contém toda a tecria necessaria para a re-
presentacao bidimensional do mundo, mas nunca foi usada até o fim da Idade Média. No
Renascimento, o sentido da visdo, mera percepcao iluséria e falsa do mundo, como desejavam
05 neoplatonicos, passa a ter um estatuto de ciéncia, uma vez gue a organizagao da visao
em padroes Uteis para uma representacao mais naturalista da natureza - em particular na
escultura de alto relevo e na pintura -, confirmou a tese de que os antigos poderiam estar
errados. Nem a perspectiva foi invencao da antigliidade greco-romana nem tampouco as
regras classicas” A sua concepcao é da ldade Moderna, dos tratadistas do século XV, calcada

nas praticas artisticas dos ateliés.

Ao submeterem o olho humano as exatas e simples leis geométricas, o mundo
percebido sensorialmente foi racionalizado e ordenado, alcancando para este tipo de repre-
sentacao um estatuto equivalente ao do conceito filosofico, que antes sG era possivel para
as faculdades racionais e logicas. O sentido da visdo, enganador e ilusdrio durante toda a
Idade Média agostiniana, passou a ser uma “forma de ver” o mundeo, muito além da esfera
artistica. Ela definiua propria cosmologia segundo as particularidades da perspectiva linear.
Influenciou filésofos, fisicos, religiosos, gedmetras, poetas e muitos outros a subordinarem
o mundo segundo a perspectiva do observador. Esta forma de ver o munda foi tao impor-
tante que os que vieram depois tiveram que se educar visualmente para entendé-|lo. Neste
ponto, a arte passou a ter um estatuto de ciéncia e o artista o papel de supremo educador
da humanidade.

3. Idealismo, classicismo e a imitacdo dos antigos na literatura artistica

Um pouco mais acima vimos que a forma tradicional de apresentacao tedrica sobre
arte foram os tratados®' de pintura escritos a partir do Renascimento. Kris e Kurz* ja haviam

apontado para o fato de as biografias de artistas serem um género literario na antiguidade,
mas o tratado, que tambem pode ser considerado um género literario (trata tambeém da he-
roificacao da figura do artista subentendida como um talento genial), combina uma descricao
analitica das "partes” da pintura com prescricoes do que seriam os bons exemplos da boa
arte. O texto era dirigido aos artistas™, demonstrando o que deveriam representar e como

deveriam proceder em casos especificos em sua pratica cotidiana. Apresentando de forma



genérica os problemas da arte, de como os diferentes artistas e escolas se defrontavam na
aplicagao das regras e ao observar o exemplo dos antigos, eles sobreviveram até o século
X1X. Mas no final do século XVIII este género literario foi perdendo significado e praticamente
desapareceu como a forma mais importante dos escritos tedricos sobre arte para instrucao
de artistas ou para o deleite dos amantes da arte, Uma variedade de formas literarias estava
agora tomando o lugar dos sistematicos tratados, a histdria de um periodo (tal como Win-
ckelmann realizou a sua Histaria da Arte Antiga®), textos individuais e o criticismo da arte
(tal como os Salons de Diderot).

Nao seria no entanto comreto afirmar que os novos géneros literarios se confronta-

vam antinomicamente com os tratados e as biograhas de artistas que se produziram desde
o século XVI. Se observarmos a obra de Winckelmann, embora ndao sendo ele proprio um
empirico, mas pretendendo sé-lo, ela guarda muito mais da tradicdo humanista do que
inova em termos da aplicacao de um meétodo para a analise do fendmeno artistico. A frase
"o Unico meio para nos tornarmos grandes e, se possivel, inimitaveis, & imitar os antigos™,
esta profundamente enraizada na tradicao da pratica e da transmissao da teoria da arte,
desde o Renascimento. Ser inimitavel imitando, contraditoria que possa ser essa afirmacao,
foi o objetivo dos artistas na ldade Moderna, desde o tempo de Brunelleschi. Assim sendo,
essa nova literatura artistica, a de Winckelmann em particular, assume o papel da antiga
tratadistica e das biografias de artista.

A influéncia desse novo género de literatura para as manifestacoes artisticas de en-
tac foi indiscutivel. Naguele momento, os lagos tradicionais entre o trabalho do artistae o
patrocinio dos mecenas estavam comecando a se desintegrar. O trabalho artistico desfazia-
se lentamente dos antigos processos artesanais gue eram financiados por seus protetores
aristocraticos, mesmo que eventuais. Legides de artesaos superiores (escultores, pintores,
gravuristas, douradores, serralheiros, carpinteiros, marceneiros etc.) estavam sendo incorpo-
raclas ao modo de producdo capitalista e a industria. Aqueles que nao foram incorporados
imediatamente - pois ainda sobreviviam do patrocinio direto da aristocracia ou da alta
burguesia - foram vistos como produtores de um trabalho atipico que necessitava de uma
explicacdo em vista de sua excepcionalidade. E bem verdade que a médio prazo todos os
oficios foram incorporados pelos novos meios de producao, mas a idéia do trabalho artesa-
nal do"artista” como uma categoria especial, foi projetada para o futuro, garantidas as suas
bases tradicionais, calcadas na natureza extra-humana do génio criador que bastava-se a si
MEesmo mas que precisava de um certo amanho e pessoas especializadas (o critico de arte)
para entendé-lo. O trabalho artesanal do artista so continuou para uns poucos agraciados;

a maioria foi incorporada e afastada das decisoes estéticas na elaboracao dos produtos. Por
£s5a razao viu-se uma queda tao grande na qualidade dos produtos industriais e uma crise



generalizada da arte tradicional (a chamada arte académica), desde a primeira metade do
seculo XIX.

O revival praticado por Winckelmann®, com sua “tirania grega™’, sem nos esquecer-
mos que ele se deu através do reforco e da competéncia de Herder, assim como o conceito
de desenvolvimento organico da cultura nos diferentes periodos historicos, foram a maior
influéncia tedrica de Winckelmann para os escritos sobre historia da arte do século XI1X e, a
despeito do que mencionamos, parece-nosimportante citar que a sua maior contribuigao fol
ademocratizacao dos aspectos tedricos da arte para um numero maior de pessoas, incluindo
os artistas®,

O elemento problematico no texto tedrico de Winckelmann, assim como o de seus
contemporaneos, aqueles que nessa época promovem o cambio dos significados artisticos
na literatura artistica, & que eles nao foram escritos por artistas ou a partir da pratica dos
artistas, como o eram até entao. As suas idéias carecem da experiéncia pratica dos ateliés.
Ensejam um afastamento, trazem uma abstracdo, uma certa fluidez que aliena a especificidade
da producao artistica, ou seja, trata-se dos elementos da desagregacao e volatilidade que
mais tarde Baudelaire identificou™ na sua "Arte Moderna® e que tanto atormenta os artistas
contemporaneos. O pragmatismo e concretismo dos tratados, as recomendacoes da lenta e
enfadonha copia do natural, as receitas complicadas da mistura das cores, o odor da mistura
das tintas e os efluvios dos vernizes que foram o chao da tradicao artesanal, substituem-se
por juizos dicotdmicos que serao tipicos a partir de entao, quando para ser artista, original
e inimitavel que seja, & preciso imitar.

Os juizos abstratos de Winckelmann e seus contemporaneos estao absolutamente de
acordo comn as praticas economicas dessa epoca, uma potencializacao das relagbes comerciais.
Com a Revolucao Industrial, periodo em que o mecenato aristocratico desfuncionaliza-se, o
artista encontrar-se-a muito mais exposto ao pablico e submete-se auma interferéncia direta

do encomendador, que especificava claramente o que o ele deveria realizar. O rompimento
dos lacos tradicionais entre o artista e o seu publico tradicional, isto é, seus encomendado-
res tradicionais, em vista do surgimento de um novo modo de producao, @ uma nova classe
social, esse movimento geral de ruptura, de uma impressionante mobilidade social e que
num certo sentido distinguia até os novos-ricos, de elegancia espalhafatosa, dos velhos ricos
de elegancia mais comedida, que reforcava o ascetismo neoclassico, nao cabia mais nos pre-
ceitos praticos ensinados aos artistas. Os pressupostos artisticos agora eram dicotdmicos e
abstratos, muito mais sutis de serem entendidos e gue a partir deles, ao menaos teoricamente,
urma pratica podia ser retirada. Quando, por exemplo, Winckelmann apresenta o grego antigo
como modelo para imitacao, ele nao fornece nenhuma abordagem didatica, nao oferece

nenhuma assisténcia pratica aos artistas contemporaneos que pretendiam esforcar-se para
encontrar a ideal visdo da antiguidade.



Um outro aspecto, e que alias & bom lembrar, é o fato de que Winckelmann comecou
sua carreira nao no estudo da arte, mas apenas terminou nele. Originalmente seu mundo
era o da palavra, do texto grego (primeiramente em Homero), em sua exegese e estudos
literarios. A Grecia era mais uma revelacao divina do que um modelo didatico. Winckel-
mann propde a arte nao como simples imitacac (cdpia) do antige™, mas como um meio
de alcancar a simplicidade da natureza. Supunha que ao fazer como os gregos, como eles
reproduziam o seu mundo natural, o artista moderno poderia alcancar a fama. Comegou
com 0s gregos, mas imprimiu um conceito seiscentista a um mundo que ele préprio nao
conhecia. Sua beleza classica, nao foi a de Fidias ou Apeles, mas oriunda de Rafael, o mais
importante pintor do classicismo do Renascimento. Esta questao é problematica, pois muitos
artistas setecentistas nao entendiam a antiguidade deste modo, posto que a concepcao da
perfeicac artistica, a qual Rafael se refere, nao era a mesma a que Winckelmann se referia
e atribuia aos gregos antigos. Muitas das vezes, a fonte viril e regenerativa do classicismo,
que Winckelmann propunha e que em realidade referia-se ao século XV, foi vista até como

um retrocesso. Na maioria dos casos, a antiglidade nao era nem estudada e nem entendida
pelos artistas da forma como Winckelmann supunha. E muito provavel gue para a maioria
dos artistas tratava-se de copiar pragmaticamente os modelos antigos para o adestramento

do traco e entendimento da volumetria dos corpos.

4. A guisa de conclusao

Embora uma conclusao devesse ser o epilogo remissivo do que foi tratado ao longo
do texto, sem novas informacoes, gostaria, mais uma vez de declarar que a arte e o artista
tém sido examinados tradicionalmente pelos tedricos por meio de conceitos estaticos, em
gue cada fendmeno concreto estd obrigado a entrar em categorias que nao nos levam
muito longe, posto que sao abstracoes académicas e que nao fazem justica aos processos a

que se referem. A Historia Social da Arte, metodologia que norteou este trabalho, discute a
idéia da divisdo metodica da historia da arte em periodos ou épocas onde certos exemplos
de grande importancia artistica, pontos altos como aqueles que marcaram os diferentes
classicismos, servem como referéncia e parametro para a analise de qualguer outro exem-
plo dito de menor importancia, A Historia Social da Arte, por sua vez, nao deseja reduzir os
problemas observados no campo da arte as formulas simplistas, superficiais mesmao, do
determinismo social e esta longe de afirmar que um estilo como o neoclassicismo é decor-
réncia de uma necessidade interna do desenvolvimento social da segunda metade do século
XV, pois isso seria equivalente a metodologia usada tradicionalmente na historia da arte.,
O que se propoe e uma maior compreensao do desenvolvimento da arte discutindo e nao

restringindo o fendmeno aos processos econdomicos que em, ultima instancia, eliminariam a



contribuicdo das "pessoas” para a transformacao do mundo. A maneira mecanica e rotineira
da formula evolucionaria, da destruicao da nobreza feudal pela burguesia, empirica que
seja, nao & suficiente para o entendimento do complexo curso dos acontecimentos reais
que certamente passam pela categoria da individualidade, mesmo que ela seja invengdo da
coletividade. Assim sendo, fracassaria nossa pretensao se este estudo fosse compreendido
como vulgarizacao da andlise da arte em sua emulacao com as estruturas sociais.

Notas
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1
12
13

14
15
16
17

Aqui com um sentido de descricao de imagens.

Diderot e D'Alambert, no artigo style, redigido na Encydopédie, trazem o significado retorico
para o termao.

Wittkower (1971}, em um livro basico sobre 0s principios artisticos da arquitetura do renascimento
simplesmente ignora o papel da influéncia retdrica mesmo nesse periodo de formacao, como
tambeém em sua subseguente erosao nos seculos posteriores e, mais recente, ver ECK (1935).

KHUN (1991).
CROCE (1973: p, 222-224).

As consideracdes sobre a origem e o significado do termo estilo s3o devedoras dos verbetes de
WASHBLIRN & SALERMO (1963). Validas tambem foram as contribuicoes de DUFRENMNE & MOUNIN
(1968).

Hegel substituira a concepgao ciclica de desenvolvimento de Winckelmann por uma igualmente
determinista suposicdo de que o espirito se depurava caminhando para estagios superiores,
quando passava pela relacdo cidlica tese/antitese/sintese.

SCHAPIRO {1992: p.53).
HAUSER (1973: cap.lV).
SCHAPIRO {op.ct. p.73).
WOLFFLIN {1952).
BLUNT {1986: capitulo 1).

Embora tenha havido outras discusstes em dreas comaoa literatura, como a Querelle des anciens
et des modernes em 1686, nossa mencao refere-se apenas as artes plasticas.

WITTKOWER (1978: p. 263).
HAUTECOEUR (1962: Tomo |, p. 166).
HAUSER (1969: voll, p. 411).
SCHLOSSER (1984, p, 385-386).
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BAYER (1979: p. 131).
VOILQUIN & CAPELLE {15964, p. 253).

Como veremos mais adiante, Alberti transpds a terminoclogia da composicao literaria para o
campo da pintura, desta forma ele define composicdo em termos retdricos.

Em suagrande maioria os "artistas’ (pintores e escultores nesse sentidao) eram oficials mecanicos
oriundos da arte da ourivesaria.

Utilizo o termo classicas pois ainda nao desejo chama-las de retoricas e confundir o leitor.

Mo século XVI, os artistas podiam encontrar as regras nos seguintes autores italianos: Benevuto
Cellini - Due trattati, uno intorno alle otto principali arti dell'oreficeria; d'altro in materia dell arte
della Scultura, dove si veggono infiniti segretti nel lavorare le figure di marmo et nel gettarle
di bronzo. {Florenca, 1568); Giovanni Battista Armenini - De'veri precetti della pittura libri 111,
(Ravena, 1587); Vicenzo Danti - Il primo libro del trattato delle perfette proporzioni di tutte le
cose, che imitare o ritrarre si possono con |'arte del disegno. (Florenca, 1567 ); Frederigo Zuccaro
- L'idea de'scultori, pittori e architetti divisa in due libri. (Turim, 1607); Romano Alberti - Origine e
Progresso dell’accademia del Disegno de Pittori, Scultori e Architetti in Roma, dove si contegono
molti utilissimi discorsi e ilosofici ragionamenti appartenenti alle suddette Professioni ed in par-
ticolare ad alcune nuove definizioni del Disegno, della Pittura, Scultura, e dal modo d'incamminar
i giovanni e perfezionar i provetti, recitati sotto il reggimento dell'eccellente signor cav. Frederigo
Zuccari e raccolti da Romano Alberti segretario dell’accademia. (Pavia, 1604); Francesco Bocchi
- Eccellenza della statua di 5.Giorgio di Donatello Scultore Fior. Posta nella facciata di fuori d'Or
5.Michele scritta in lingua fiorentina. (Florenga, 1584); Lodovico Dolce - Dialogo della Pittura in-
titolato Arentino. (Veneza, 1557); Bartolomeo Maranta - Discorso AL Mo. Sig. Ferrante Carrafa
Marchese di Santo Lucido in materia di Pittura nel quale si defende il quadro della cappella del
5ig.Cosmo Pinelli, fatto per Tiziano, da alcune opposizioni fattegli da alcune persane. (Napoles,
€.1531); Cristoforo Sorte - Osservazioni nella pittura al magnif. Et eccell.Dott. Et Cav. Il 5ig.Batolo-
meo Vitali. (Veneza, 1580); Giovanni Paolo Lomazzo - Trattato dell’arte della Pittura, divisa in VI,
nei quali si contiene tutta la Tecoria e la Pratica di essa Pittura. (Milao, 1584); Gregorio Comanni
- Il Figino owwero del fine della Pittura. (Mantua, 1591); Antonio Possevino - Tractatio de Poési et
Pictura ethica, humana et fabulosa collata cum vera, honesta et sacra. (Roma, 1593 e finalmente
Giovanni Battista Paggi - Diffinizione ossia divisione della Pittura. (Génova, 1607).

24 Tal foi o caso do milanés Giovanni Paclo Lomazzo (1538-1600), pintor que ficou cego aos 33
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anos e partiu para a redacao de dois tratados onde afirma que a arte pode ser ensinada seqgun-
do determinados preceitos, desde que o aluno tivesse sido agraciado com o talento desde seu
nascimento.

BENAC (1974: p. 11).
A celebracao hurmanista da arte, apontando a pintura como poesia muda, fez muitos historiado-
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res da arte acreditarem que houve uma profunda e extensa influéncia das regras da retorica na
confecgao das artes plasticas e da arquitetura e em particular na pintura, Nao desconsideramaos
a influéncia dos pressupostos retoricos no que diz respeito ao tratamento do tema e com rela-
¢ao as discussoes sobre a“verdade” do mesmo, mas a pintura era uma disciplina manual, uma
profissao ignobilis, e se orientava basicamente por uma pratica. Para obter uma nobilidade que a
pintura ndo tinha (veja-se a preocupacao de Leonardo em nomea-la de cosa mentale) e receber
as aplausos das cortes europeias, os comentarios dos humanistas, atribuiram-lhe as formulas da
retorica para gue ela pudesse alcancar a nobilita. Sobre esse assunto ver BAXANDALL (1963). E
mais recente, CAMPBELL (1996).

Observando que a arte nao se afirma mais como obra, mas como conceito, Gullar (1993) concorda
com Argan separando a arte de qualquer experiéncia da realidade, de qualquer finalidade social
ou ideoldgica, de qualguer nocao histdrica ou de qualguer teoria da arte ou estética.

Ainda sobre a questao da influéncia das férmulas da retdrica na pratica da pintura, embora pos-
samos considerar as representacoes classicas do Renascimento como "verdades oticas’, isto &,
norma racional de construgao de um texto”visual, privilegiando certas imagens e menosprezando
outras por intermeédio da perspectiva, as formulas da retorica eram especificas para a literatura
e pratoria € nao das artes visuais. Para essa ultima, foram necessarios os atributos espadais que
se ariginaram dos estudos renascentistas da geometria.

Em particular o capitulo 6, “Tempo e espacos classicos - 0 mundo dos mamiferos com face hu-
mana”, SZAMOSI (1988).

IVINS JR. {s.d. p. 41).

O tratado nao deve ser confundido com a biografia de artistas, tal como Vasari e Bellori realizaram.
Todavia, tratado e biograha, fazem parte do mesmo género literario e, como veremaos a seguir,
um legitima o outro.

KRI5 and KBUZ (1979).

Vimos mais acima que os tratados formavam um género literario que na ldade Moderna foram
escritos por artistas. A forma como escreviam era como se estivessem se dirigindo aos jovens
artistas e ministrando um salutar receituario de conselhos praticos. Todavia, boa parte dos seus

leitores nao eram artistas, mas 05 amantes da arte que tambeém se interessavam por aspectos
técnicos da producao artistica.

Winckelmann, em 1764, foi o primeiro pensador da Idade Moderna a escrever um livro que
combinava os termos historia e arte.

WINCKELMANN (1975: p.39-40).

Winckelmann foi também pioneiro e fundador da modermna arqueaclogia, mas impos seu gosto

classico para o final da sequnda metade do seculo XVl e influenciou a literatura alema, aroman-
tica, em particular.



37 Aguicomo referéncia ao titulo publicado pela senhora BUTLER (1958), mencdionado por BORNHEIM
{op.cit.) e BARASCH (1990, p, 97).

38 POTTS (1994).
30 BAUDELAIRE (1983, p.467).

40 WINCKELMANN, Johann Joachim. Reflexdes [...]. Op.cit. p.20. Ver tambem a versac mais atualizada
do texto de Bornheim publicada na Revista Gavea, n® 8. Rio de Janeiro, Pontificia Universidade

Catolica, dezembro de 1990,
41 Idem. p. 45. Sobre a carta de Rafael a Castiglione, ver BAROCHI (s.d. Tomo I, p. 1530),
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Resumao:

O ensaio critica o tradicional conceito de "Renascimento’; para
definir a arte e a arquitetura realizadas fora da Italia, nos finais
do seculo XV e ao longo do século XV, assim como o uso de
"arquitetura renascentista francesa” e "classicismo francés do
século XVIIS tendo em vista as discussdes das dltimas décadas,
ampliando ou restringindo o emprego dos termos "Maneirismo”
e "Barroca”.

Abstract:

The present essay criticizes the concept of "Renaissanca”to
describe the art and the architecture created out of Italy in the
end of the XV century and through most of the XVI™, as well as
it criticizes the use of the terms “French Renaissance architecture”
and "French Classicism of the XVII™ century” after the discussions

in the last decades on the "uses and misuses” of the terms “Man-
nerism” and "Barogue”.
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l. Introducao

Em tese aprovada pelo Mestrado em Historia e Critica da Arte da Escola de Belas
Artes da UFRJ', exponho a constatacao de que parte consideravel da arguitetura neoclassica
nao tomou como modelo as obras-primas arquitetonicas gregas, romanas ou renascentis-
tas.

Principalmente em sua fase inicial, ela se baseou na linguagem da arquitetura ma-
neirista italiana, em seu vocabulario formal e em alguns de seus exemplos arquetipicos, o
que me levou a reivindicar o uso do termo “arquitetura neomaneirista”

Embora todos os grandes estilos tenham sido revisitados, dentro do vasto panorama
historicista do Ecletismo arquitetonico dos séculos XVIII e XIX - gerando, portanto, todos
0s “neos” possiveis -, a historiografia jamais se refere, em suas subdivisoes da arquitetura
neoclassica, a uma tendéncia neomaneirista, como o faz em relacao a neogrega (ou neo-
helénica), a neo-romana e a nec-renascentista, nem quando trata das demais tendéncias
romanticas (ou historicistas ou ecléticas).

Para demonstrar a existéncia de uma arquitetura neomaneirista, era necessario en-
frentar uma série de questbes prévias, a comecar pela propria conceituacao de “Maneirismao”,
um tema ainda extremamente polémico, e de"arquitetura maneirista’, um termo talvez ainda
mais vago e nebuloso, usado por pouquissimos historiadores.

Por sua vez, o tema destas paginas - a arquitetura francesa dos séculos XV| e XVII
- deve-se as pesquisas que tiveram de ser efetuadas no sentido de tentar compreender as
constantes referéncias historiograficas ao chamado “Classicismo francés do século XVII" ja
que o estilo teria sido o partido basico para as experiéncias neoclassicas de Gabriel e de
outros arquitetos franceses da segunda metade do XVIII%,

Tal afirmacao nos coloca frente a uma quinta fonte de que se teria servido a inspiracao
neocldssica e, deste fato, surgem necessariamente outros aspectos problematicos. O primeiro
deles logo se configura ao sairmos da esfera dos grandes termos historico-estilisticos, ja que
podemos nos referir, sem problemas, as tendéncias neogrega, neoc-romana, neo-renascen-
tista e neomaneirista como divisoes da arquitetura neoclassica, mas € impossivel falarmos de
urn “neoclassicismo franceés do século XVII', sern causar, ao menos para o leigo, uma enarme
confusao,

Alem de tal inadequacao, o praprio termo “Classicismo francés do século XVII" esta
longe de ser uma unanimidade, e outros rotulos — como "Classicismo barroco” ou "Barroco
classico” - foram igualmente empregados na tentativa de definir o estilo.



A presenca de um gosto barroco, nesta arquitetura, evidenciada nestes outros termaos,
parece um sério impedimento para falarmos de um“Classicismo” ou para gue possamaos nos
referir a ele como o “Classicismo francés do século XVII”. Alem disto, nos defrontamos com
a contradicao de uma arguitetura barroca {mesmo que de um barroco discreto), ter sido
modelo para a neoclassica.

Investigar os aspectos classicos e barrocos desse estilo, em suas obras exponenciais,
acabou por determinar a busca das raizes, das origens de tal classicismo, de sua postura
frente a tradicao imediata, o que definiria - ou nao - sua originalidade, sua especificidade
em relacao a arquitetura francesa do seculo XVI,

Ao abordar este tema, outras questdoes se colocam, de imediato, pelas diferentes
definicoes da historiografa sobre o que tenha sido o "Renascimento fora da Italia" e seus
limites cronologicos com o Gotico e com o Maneirismo.

Assim, de todas as questdes em que se desdobrou a tese sobre a arquitetura neomaneirista,
estas paginas se propoem a fazer uma revisao e uma sintese do que foi pesquisado e pensado
em relacao a arquitetura francesa dos seculos XV e XVIL

Pela extensdo do assunto abordado, no entanto, tornou-se impositiva uma divisao

tematica, ficando, assim, o capitulo referente a arquitetura do seculo XV, para o préximo
numero desta publicacao.

A escolha do tema se deve ao interesse que possam despertar, no leitor, algumas
informacoes nao registradas em obras tradicionais e outras tantas consideracoes que estes
dados provocam, além, é claro, da beleza - ora graciosa, ora grandiosa — de seus exemplares
mais célebres e de sua importancia como modelos para a arquitetura posterior.

Em nosso pais, algumas construcdes ecléticas de vulto, que sobreviveram a sanha
demolidora das ultimas decadas, encontram-se essencialmente referenciadas — em especial,
nos exteriores - a arquitetura francesa desses séculos. Isto pode ser atestado, no Rio de Janei-
ro, por exemplo, em duas obras de excepcional qualidade: o Palacio Laranjeiras, residéncia

oficial do Governador do Estado, em Laranjeiras, e o Palacete dos Guinle, em esquina da Rua
5. Clemente e Rua D. Mariana, em Botafogo.

Il. Consideracoes sobre o Maneirismo:

As definicoes sobre o conceito histarico-estilistico - e sua maior ou menor aplicabi-
lidade a arte e a arquitetura do século XVI (e parte do XVIl) - sao tantas quantos os autores



que se dedicaram ao tema, se bem que todos possam ser agrupados em algumas linhas
basicas de interpretacao.

Segundo Pais da 5ilva’, a obra de K. Buss, Manierismus und Barockstil, ein Entwi-
cklungsproblem der florentinischen seicentomalerei (...),de 1911, seria uma das primeiras
a tratar o Maneirismo como um periodo artistico definido. As de Dvorak® e Friedlander®, na
década sequinte, colocavam o Maneirismo no centro das discussoes, e varios dos maiores
historiadores do século sentiram-se na obrigacao de rever suas posicoes ou de colocar seus
pontos de vista.

A direcao analitica que me parece ter maiorforca — por sera que realmente redimen-
siona o estilo - desenvolve-se a partir de Max Dvorak e, especialmente pela influéncia do
mais difundido livro de Nikolaus Pevsner®, esta linha interpretativa do Maneirismo chegou

a ser chamada de "pevsneriana’.

Ela se desenvolveria, na década de 1960, com a contribuicao fundamental da inter-
pretacao socio-psicologica de Hauser’,

E apenas a partir dela que se entende o Maneirismo como a crise do Renascimento

que se expressaria, em toda a cultura da época, pela tentativa de conciliagao entre valores
paradoxais, antitéticos, e, especificamente na arte, entre classicismo e anticlassicismo.

Em outro polo estao autores em uma rigida postura formalista, restringindo o
conceito ao radical da palavra e exigindo, assim, que o termo Maneirismo seja considerado
pertinente apenas a arte do século XVI, que tenha realizado bizarrices engenhosas e criacoes
que exprimam valores de sofisticacao, de virtuosismo técnico, de afetacao elegante, ou seja,
apenas ao que John Shearman define como the stylish style.®

Dentro da mesma linha critica formalista, embora ainda mais historicista, uma outra
direcao interpretativa propde os ciclos da “vida das formas’, estabelecendo paralelos e en-
contrando caracteristicas maneiristas em diversos periodos historicos.

Neste sentido, Gustav Hocke®, a partir de seu mestre Ernst Curtius, propde o labirinto
como uma das concepcoes centrais do Maneirismo e expde como o experimentalismao de
varios maneiristas se encontra em paralelo formal e iconografico com varias pinturas mo-

dernas, especialmente obras de autores expressionistas, cubistas e surrealistas.

O autor, entretanto, ao identificar o estilo somente a idéia de uma reacao anticlassica

que se sucederia constantemente aos periodos classicos, chega a definir como maneiristas
obras decididamente barrocas, e acaba por substituir, apenas, um conceito pelo outro.



Leonardo Benevolo' chegou a afirmar que o Maneirismo em arguitetura so se iniciaria
apads a morte de Michelangelo, em 1564 (1), enquanto John Bury'', apoiando-se em Lotz'?,
pretende identificar a producao arquitetonica maneirista tao-somente a primeira metade do
século XV, propondo o termo “Estilo da Contra-Reforma”como mais adequado para designar
a arquitetura da segunda metade do Cinguecento.

A tradicao historiografica considerava o Gesu, de Vignola e Della Porta, como mani-

festacao protobarroca ou”post-renascentista™, mal conhecendo - ou literalmente ignorando
- a existéncia de uma arquitetura maneirista.

A confusao torna-se esclarecedora quando se observa que Bruno Zevi', porexemplo,
considera Vignola como um renascentista. Até meados deste século, a historiografia tende a
considerar o estilo maneirista apenas como uma escola decadente da pintura e da escultura
renascentistas.

Desta forma, todos os grandes maneiristas foram empurrados para o Renascimento,
para o Barroco ou para ambos - um fenomeno que referenda a visao hauseriana, ao teste-
munhar a ambivaléncia inerente ao Maneirismo.

Desde Walfflin'", 0 Ocidente acostumou-se a idéia de uma oposicao e de uma trans-
posicao, na Historia da Arte, do Renascimento ao Bamoco, ignorando ou menosprezando
uma inevitavel terceira realidade, resultante do proprio conflito entre estes dois conceitos e
seus respectivos estilos.

Quando exige que o termo "Maneirismo” se restrinja apenas as expressoes artisticas
que valorizam a maniera, rejeitando sua aplicacao a tudo que denote esforco e violéncia
ou simplicidade e clareza, Shearman nao reconhece o carater contraditorio da arte do Cin-
quecento como espelho da crise de seu tempo, e chega a questionar a idéia de tal crise, ao
lhe contrapor, em uma leitura superficial, o tom de graca e sofisticacac dominante em seu
maneirismao.

Desta forma, este importante autor inglés revela desconhecer a psicologia do narci-
sismo, e - em que pese sua brilhante contribuicao a compreensao da linguagem formal de
grande parte da arte maneirista — a visdo que propde torna claras as limitacées do trabalho
arientado por uma unica metodologia para que se possa pretender uma compreensac mais
aprofundada e mais abrangente da Historia da Arte,

Sua exigéncia (de nos restringirmos a relagao intima entre o conceito demanierae o
de Maneirismo) foi contestada, em uma coletanea de ensaios editada em 1968, por Pevsner'®,
invocando, entre outros argumentos, a impossibilidade de estabelecermos tal relacao, por
exemplo, entre conceitos como “godo” e "Gotico”.



Quanto a visdao “pevsneriana” do Maneirismo, Bury afirma que um conceito tao
vasto, ac abrigar toda a produgao arquiteténica brasileira do século XVI aos inicios do XVIII,
torna-se nao-operacional, reunindo uma tal diversificacao formal que colocaria em cheque
a coeréncia e, portanto, o proprio sentido da existéncia do conceito'’,

No entanto, o mesmo exemplo de Pevsner - o Gotico - pode ser usado para contes-
tarmos este critério exclusivo de absoluto rigor formal.

E evidente, por exemplo, que ha pouquissima coeréncia formal entre estéticas tao

diversas quanto as que produziram o Gotico Primitivo dos ingleses e o Flamejante dos fran-
ceses, ou a dos palacios goticos toscanos e a dos venezianos.

Entre tantos casos analogos, lembremos que nao se encontra grande coeréncia
formal entre as pinturas de Masaccio, de Botticelli e de Giorgione, que toda a historiografia
reune sob o conceito de “Renascimento’, ou entre o realismo tenebrista de Caravaggio, o

colorismo de Rubens e a contengao classicista de Poussin, unidos pelo termo “Barroco”.

Se, nos exteriores da arquitetura da primeira metade do século XV, predomina o
gosto por um decorativismo plasticista, pelo horror vacui (do qual se desenvolveria, no
seculo seguinte, a tendéncia propriamente barroca), e se o “Estile da Contra-Reforma’, com
sua disciplina e severidade externa, parece predominar no panorama da segunda metade,
torna-se evidente que as duas tendéncias coexistiram ao longo de todo o século.

Alem disto, os interiores devem ser considerados em suas relacdes contrastantes
com 0s exteriores, e este € um aspecto da arquitetura quase ignorado pelos diversos autores,

embora pareca caracterizar a maior parte dasobras de todo o periodo em questao. Este con-
traste pode ser atestado em varios dos mais importantes empreendimentos da arquitetura
maneirista.

Ao decorativismo da fachada do Palacio Real de Granada, projetado para o Impera-
dor Carlos V, Pedro Machuca contrapds uma colunata circular, delimitando o patio interno,

de um purismo formal rigoroso. Mesmo os elementos decorativos das paredes da galeria a
volta sao consideravelmente mais simples.

Os exteriores da Galeria de Francisco |, em Fontainebleau, nao prenunciam o interior,
dominado pelo luxo dos forros em caixilhos dourados e das superficies pintadas e animadas
pela vibracao plastica dos estuques de Rosso.

Mal iniciado e nunca concluido, o projeto de decoragao dos interiores do Escorial
teria oposto uma grande sobrecarga visual a "ostensiva simplicidade” das superficies exter-
nas. Alias, John Bury chama a atencao para a contradicao no uso do termo luso“estilo chao”

para uma arquitetura que, plana, lisa, “cha” nos exteriores, cobria-se de talha dourada nos



interiores'®,

Um termo calcado apenas no aspecto externo da arquitetura nao pode ter a validade

que se confere aos grandes conceitos estilisticos da Histaria da Arte. Apesar disto, o grande
historiador inglés da arte luso-brasileira nao percebe que sua proposta do termo “Estilo da

Contra-Reforma” também associa esta mesma arquitetura ao severo despojamento deter-
minado pelo Concilio de Trento, mas que, como o praprio Bury destaca, so se verifica nos

exteriores,

Dentro do extraordinario leque de solugbes plasticas e espaciais da arquitetura do
sec. XVI, nem o horror vacui maneirista chega a ter as caracteristicas de naturalismo e dina-
mismo do Barroco nem o amor vacui maneirista chega a recuperar a pureza dos elementos
e o equilibrio compositivo, ou seja, a integridade da linguagem da arquitetura do Renasci-

mento.

A necessidade de criarmos termos estilisticos especificos — por regides, nagdes, ou,
dentro de um mesmo pais, pelos nomes dos soberanos'®, justifica-se pela complexidade
implicita na dimensao das grandes categorias, dos grandes estilos, dos grandes periodos.

Se é verdade que 0"Estilo da Contra-Reforma”domina a segunda metade do seculo,
ainda assim o termo so tem sentido enguanto uma subdivisdo do conceito mais amplo de
"Maneirismo”.

Atualmente, entendemos tal conceito como referente a uma hesitacao entre duas
(ou até mais) tradicoes construtivas e decorativas.

O termo abriga todos os hibridismos resultantes, toda a justaposicao paradoxal destas tra-
dicoes, que fez com que se elevasse a contradicao a esséncia do fendmeno artistico.

Este & o elemento comum aos mais diversos resultados formais e espaciais, constituin-
do o carater fundamental do estilo e permitindo nele reunir todas as incontaveis diferencas
nacionais e regionais de sua arquitetura e de sua arte,

A idéia destes “renascimentos transalpinos’, dominante em toda a historiografia de
arte editada em nosso século, tende a ser superada pela constatacao de que pouguissimas
criaches anteriores a 1520, realizadas por artistas nao-italianos, poderiam ser definidas como
realmente classicas e, portanto, nao chegariam a configurar um "Renascimento’

Nesta linha de interpretacdo historico-artistica, os demais paises europeus desenvol-
veram a cultura gotica até tal data, aproximadamente, e, a partir de entao - absorvendo tanto

a heranca renascentista como ja tambeém as transformacdes operadas nesta heranca pelo
Maneirismo italiano - teriam realizado uma transposicao direta do Gotico ao Maneirismo.

O Renascimento e considerado, conseguentemente, como um fendmeno restrito
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Ill. Consideracoes sobre a arquitetura francesa do século XVI

Um principio metodolégico fundamental para a defini¢io do que seja o novo — do que
seja um elemento préprio, um aspecto caracteristico de um novo estilo — € o que se baseia na
diferenciacio entre um fato casual (ou um episédic construtivo, em arquitetura) € o tema de
uma epoca®.

O elemento precursoramente aparecido, tornando-se dominante apenas no periodo

seguinte, nio pode ser considerado préprio de sua época nem desmerece o estilo que o
incorpora como um trago seu e definitivo.

Se julgissemos como proéprias do Maneirismo todas as inovagdes que aparecem em
cardter (nico ou em poucas obras de sua produgio arquitetonica, teriamos de concluir que ©
Barroco pouco acrescentaria de realmente original a essas invengdes.

Embora todos a vinculem ao gosto barroco, a elipse foi especiaimente utilizada em
melduras e vios, por maneiristas como Sansovino, Castello,Vasari e Salviati.

Mesmo a planta eliptica, realizada por Bernini na Igreja de Sant’Andrea al Quirinale, em
Roma, e considerada um partido tipicamente barroco por sua elasticidade’, ji pode ser ates-
tada em criagdes maneiristas, como, por exemplo, em duas das ditimas igrejas de Vignola (que
a preconizara, em seu tratado, come ideal para o espago religioso), e na forma do saldc
principal do Projeto para uma villa suburbana, de Giovanni Antonio Deosio.




MNeste projeto, Dosio antecipa a linguagem espacial barroca (como definida por Zevi®?),
em mais de meio século, ao interpenetrar formas geométricas elementares na cria¢io de uma
realidade espacial complexa e dindmica.

A elipse coroada por duas fieiras de muguet aparece na ala maneirista do Louvre, edificada
por Pierre Lescot, mas seria apenas na arguitetura francesa do século seguinte que o mortivo
decorativo se tornaria caracteristico. Um frontao de arco segmentado, interrompido por uma

elipse que o extravasa, surge sobre a porta central do Castelo deVerneuil, de Jacques Androuet
Ducerceau, o velho.

Ducerceau foi o patriarca de uma longa linha de arquitetos e um dos maneiristas
franceses mais influentes, inovando, como em Verneuil, muite antes das experiéncias afins
de Borromini e Guarini — que iriam cristalizar todo um vocabulirio de formas arquitetdnicas
do Barroco.
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oA, Ducerceau = O Costelo de Verneuil

Também os elementos fitomorfos — a vegetalia que invadiria a decoragio barroca,
principalmente nos interiores — ja permeia os elementos abstratos e os antropomaorfos

das decoragoes externas do Palazzo Negrone, em Génova, do arquiteto maneirista G. B.
Castello.
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G. B. Castello — Palazzo Negrone.

Associa-se a pintura ilusionista, cobrindo tetos ou paredes inteiras,aocs esquemas deco-
rativos da arquitetura barroca. Relatos antigos, entretanto, e pinturas sobreviventes (como 2
obra-prima A Introdugdo aos Mistérios de Baco, na Villa dos Mistérios, em Pompéia) testemunham
o desenvolvimento, no mundo helenistico-romano, desta concepgao pictorico-arquitetdnica
llusionista que seria retomada no Renascimento, por obra de Mantegna, & se tornaria comum
nos interiores maneiristas, por todo o século XVI.

Urn outro elemento que se vincula, de imediato, 3 iconografia barroca,a coluna torsa e
rolica j4 surge no inicio da arguitetura maneirista, com Giulio Romano, e é fregiiente nas
pinturas dos grandes mestres maneiristas venezianos, notadamente em Yeronese,

O ensaio de uma dinamizacio da realidade espacial e o emprego de quase todos o5
novos elementos formais comentados s3o fatos casuais na arquitetura maneirista e s se



convertem em caracteristicas estilisticas — porgue constantes e especificas — da linguagem
barroca,

Entre todos estes elementos tipicos do Barroco e ja presentes em criagdes maneiristas,

provavelmente apenas o uso da pintura llusionista, da coluna torsa, e o de formas elipticas em
cartelas, molduras e lucarnas podem ser classificados como ja pertinentes ao repertorio

maneirista — mas que o Barroco acentuou e perpetuou, adaptando-0s i sua sensibilidade

especifica.
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G. Romano — Cortile della Cavalerizza (Mintua)
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Estas colocages sio necessarias ao se enfrentar o dificil campo da periodizacao historica
dos estilos, o que nos faz dependentes intrinsecamente de sua conceitualizagdo e nos obriga a

trabalhar com as dreas “difusas” da Historia da Arte, com o5 momentos em gue O gosto se
transforma e em que tragos de uma nova interpretacdo das linguagens artisticas ainda se
encontram velados pelas formas tradicionais: os periodos de transicio.
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toriografia tradicional®, vem sendo contestada a partir das revisdes efetuadas acerca do
conceito de Maneirismao.

A visao tradicional baseia-se no fato de que, ao final do século XV e durante os dez
ou vinte primeiros anos do XV (o periodo que produziu as incensadas obras-primas do Pleno

Renascimento em Roma e Veneza), a recepcao das formas renascentistas, por toda a Europa
gatica, caracterizava-se como um fenémeno irreversivel.

Apas eventuais contatos com o que se passava na Italia do Quattrocento (como no

caso de Jean Fouquet®, por exemplo), somente ao final do século, quando CarlosVIll leva um
grupo de artistas e artesaos de Napoles para a Franca, & que se inicia realmente o processo
de italianizacao da arte francesa.

Na arquitetura, este fenomeno se restringe, de inicio, a aplicacao de formas decorati-
vas derivadas de Roma Antiga — copiadas ou reelaboradas pelo Renascimento — as estruturas

construtivas do Gético™; ou, entao, a justaposicao das decoragoes das duas culturas.

A época da campanha do rei francés em Napoles, o brilhante decorativismo em bai-
xo-relevo do quattrocento lombardo transbordava na fachada da Cartuxa de Pavia. Formas

renascentistas transformadas em rendas policrémicas nao representavam exatamente a linha
mais propriamente classica iniciada por Brunelleschi, mas seduziriam os franceses e toda a
Europa, "por seu parentesco com a exibicao de luxo do Gotico flamejante™”

Atualmente, parece um exagero, no minimao, registrar sob o termo "Renascimento”
esta primeirafase de absorcao dalinguagem classica italiana - como se da no inicio doTudor

e do Plateresco, e em uma das quatro tendéncias do Manuelino™.

Ao receber o impacto da cultura renascentista, realiza-se uma superposicao, em um
hibridismo contraditério que se aproxima da concepgao tedrica do Maneirismo.

Aceitar que tal estilo ja seja maneirista, entretanto, s& aumentaria a grande confusao
ja existente, pois, ao coexistir com o Pleno Renascimento, este "Maneirismo” de varios paises

europeus antecederia o préoprio Maneirismo italiano,

Este periodo, em que a ultima fase do Gotico mescla-se a um vocabulario renascen-
tista, ndo pode ser descrito apenas como gotico, ou renascentista, ou maneirista.

Os periodos historicos e seus respectivos estilos, resultando hibridos por um proces-
so de transformacao, de adaptacao de uma linguagem a outra, necessitam de mais do que
apenas uma etigueta para serem definidos.



Esta fase, na Franca, deveria ser descrita como uma transic3o entre o Gotico flamejante

e o Maneirismo francés propriamente dito. Ela se inicia a partir de 1495, quando os artistas
italianos trazidos por Carlos VIl trabalham na Tour des Minfmes, em Ambeise, e provavelmente

se conclui com a construgio da Ala de Francisco | do Costelo de Blois, quando o novo estilo se
afirma (ja que Blois se constituiria no protétipo dos demais“castelos do Loire”) e se dissemina
(pois seriam construidos muito além do Loire, por quase todo o reino).

Em Azay-le-Rideou, edificado entre 1518 e 1524, o planc dos muros e o fuste das pilastras
sao desnudados da decoracio carregada de seus antecessores e, acima dos capitéis destas
pilastras, podem ser vistas segBes de entablamentos (como na arquitetura de Brunelleschi).

Gébelin® constata que este elemento nio estd presente em qualquer outro castelo do
Loire & que 50 reapareceria, mais tarde, no Castelo de Madrid, proximo a Paris, obra de Girolamo
della Robbia.
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Embora este autor considere o Costelo de Chambord, construido entre |514 e |540,
como a ultima etapa de absor¢io das influéncias renascentistas italianas, ele me parece constituir

o exemplo, por exceléncia, nio mais da justaposicio, mas da fusio entre a linguagem clissica
italiana e tradigoes e ideais goticos franceses.
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Q Castelo de Chombord

Com a volta de Francisco | do cativeiro e o estabelecimento da corte na lle-de-France,
intensifica-se tanto a atividade construtiva quanto a inclinagio do gosto artistico em direcio 4
maniera italiana — tendéncia ainda mais evidente apds 1530, com a ida de Rosso Fiorentino a
Franga, e “sacramentada™ com a chegada de Serlio,em |541.

O novo estilo conserva algo do decorativismo rendilhado da heranga gotica, apenas no
espirito, j& que as formas, mesmo lembrando entrelagados ou vazados, séo originariamente

classicas, e nenhum elemento proprio da decoragio gética sobrevive,

Além de Rosso e de Serlio, outros arquitetos e artistas italianos — come Cellini, Niccolld
dell'Abatte e Primaticcio — foram convidados por Francisco | a se estabelecerem no pais.

O resultado do trabalho que desenvolveram junto a seus colegas franceses, principalmente

nas reformas e ampliagSes do Paldcio de Fontainebleau, constitui o que a Historia registra como
a Escola de Fontainebleau.
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Os delicados relevos de derivacio quatrocentista, dominantes & época de Carlos VI,

passam de moda Os candelabros, ramicelos & medalhdes de César sao substituidos por um
repertéric de maior modelado: vasos de formas variadas, grinaldas de frutos opulentos, cariatides

e atlantes, figuras mitolégicas como harpias, faunos e esfinges, e um dos mais caracteristicos
motivos decorativos da arquitetura maneirista: os enrolamentos de couro.

Construida por Le Breton, a célebre Galeria de Francisco | foi decorada por Rosso
Fiorentino, entre 1531 e 1540,

Rosso — A Galerio de Francisco |, em Fontainebleau,

A substituicio da tematica decorativa também €& acompanhada de mudangas técnicas:
dos baixos-relevos de pedra para os altos-relevos estucados. A técnica do estuque, usada em

Roma Antiga, é redescoberta em torno a 1520, e caracterizaria grande parte das decoragdes
internas maneiristas.

Rosso, entretanto, criaria uma férmula nova, ac combinar estugues em alto-relevo com
grandes pinturas retangulares e circulares, alternando-se, assim, massas e planos.
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Apéds a morte trigica do artista italianc em Paris, em |540, outre maneirista vinde da
Itdlia, Primaticcio, continuaria © mesmeo tipo de esquema decorativo, no Quarto da Duguesa
d’Etampes, a favorita do Rei, combinando pinturas elipticas de sua autoria e de Niccollo

dell'Abatte — sobre os amores deAlexandre Magno —a belissimos estugues, muito semelhantes
aos da Galerio.

Primaticcio — Decorogdo do Quarto do Duquesa d'Etampes

S5e estas imagens traduzem as idéias de refinamento luxuoso que se associa ao
conceito de Maneirismo, como quer Shearman, a Grotte des Pins, também em Fontainebleau,
e do mesmo Primaticcio, revela como o Maneirismo, dentro de suas contradigdes, pode
expressar esforgo, brutalidade, desequilibrio e violéncia: os corpos dos atlantes — nos
pilares entre os arcos da entrada — sio formados por blocos de pedra rusticados que os

parecem mutilar e deformar, além de nos dar a impressao de que o conjunto se trata de
uma ruina prestes a desmoronar.



Primarticcio = A Grmotte des Pins, em Fontoinebleau.

Com o governo de Henrigue ||, entre 1549 e 1559, uma orientagio menos italianizante

—- como fora a de Francisco | e de Fontainebleau — € imprimida & arte nacional, entregue 2
arquitetos e escultores franceses.

Phillibert Delorme e Jean Goujon tentaram evitar a pura imitacio de modelos, para
¢riar obras originais e capazes de rivalizar com a produgZo italiana da época™.

Delorme reduziu os mestres canteiros, que resistiam as inovagoes classicizantes,a meros

executores, e impds uma orientagio que — por mais nacional que pensasse ser - instaurou de
forma definitiva a tradicio classica italiana na arquitetura francesa.

Embora o arquiteto tenha pretendido definir uma identidade nacional {chegando a criar
a “ordem francesa”, em seu “tratado”™ Premier tome de Farchitecture, editade em |567), os
elementos propriamente franceses — que diferenciam este Maneirismo do italiano — provem
essencialmente da heranca medieval e sio, portanto, anteriores a Delorme.

As coberturas, por exemplo, continuam empenadas como no Gotico, € s3o recortadas
por lucarnas, mas os frontdes e 2 modenatura mais ou menos classica que as envolvem
incorporam as aguas-furtadas a ordenagio dos andares inferiores.

O jogo movimentado das alas e torredes dos castelos medievais persiste na COmposigao
das alas e pavilhdes dos palacios e castelos maneiristas franceses, criando-se fachadas recortadas
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e mais de trés massas, enquanto o mais comum, no Maneirismo italiana, é o desdobramento
em apenas trés planos e, no mixime, em trés massas®'.

Os pinaculos, as chaminés, as pequenas torres, as cipulas e seus lanternins sdo
constantemente elaborades em perfis caprichosos.

Estas formas fantasiosas e a exploracio do verticalismo inerente a suas formas e funcdes
rompem o gosto classico pelos volumes compactos da Itdlia renascentista e 530 mais abundantes

e decorativos no Maneirismo francés do que no italiano, apesar de seu largo emprege nas
obras de Palladio.

As mais conhecidas obras de Delorme, o Castelo de Anet, residéncia de Diane de Poitiers,
e as Julherios (cuja construcio se iniciaria em | 564 e seria continuada, apos a morte do arquiteto,
por Jean Bullant, a servico de Catarina dei Medici), assim como o Louvre, iniciado por Pierre
Lescor, em 1546, aliam a algumas destas caracteristicas um decorativismo de grande riqueza e
graca, que podemos chamar, talvez, de francés.

Tudo mais esta coordenado pelo ritmo metrificador do gosto clissico: os frontdes
triangulares e o5 segmentados, integros ou recortados, a emoldurar os vaos, e as ordens
superpostas a esquadrinhar os planos,a modular as superficies (ou 2 ordem colessal a dinamizi-
las), portanto, toda uma linguagem importada da arquitetura maneirista italiana.
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Pierre Lescot = O Louvre,



que, a partir do coloquio® ocorrido em Roma, em 1960, "tomou-se comum apresentar, para
o periodo que provém do Renascimento, uma cronologia em trés etapas: © maneirismo, o
barroco e o rococd™".

Constata-se, pelas diferentes datacdes e conceituacoes, Como 0s anos que separam

a edicao da obra de Gébelin (1942) da edicao citada da “Britannica”(1968) delimitam o pe-
riodo fundamental da historiografia da arte em que se opera a mudanca no conceito e no

emprego dos termos historico-estilisticos "Maneirismo™ e "arquitetura maneirista’.

Se os reinadosde Carlos Vil e de Luis Xll correspondem a fase de transicao do Gatico
a0 Maneirismo, pelo menos desde Francisco |, ja podemos falar de um carater dominante
do novo estilo na Franca, pois, como visto, a convite do Rei, a acdo dos maneiristas italianos
recriava a cultura artistica do pais.

Sob o governo de Henrique |l e Carlos IX, o estilo continua a se desenvolver, a partir
das fontes italianas da Escola de Fontainebleau, ora tentando melhor se adaptar a tradigao
rmedieval nacional, ora buscando uma forma francesa de ser mais classicista.

Os anos em torno da ascensao de Henrigue lll (1574) marcam as mortes de Delorme

e Primaticcio (1570), as de Lescot e Bullant (1578). A crise politica e religiosa se arrasta pelos
anos oitenta até o assassinato do Rei e a coroacao de Henrigue V. Nao parece ser gratuita
a idéia de uma decadencia do estilo, mas ha que se considerar a quase inexistencia de um

programa arquitetdnico.

O final do século XV| e a primeira metade do século XVl véem surgir o que tradicio-
nalmente se designa pelo nome de“Estilo Luis X",

Sobtal etiqueta estilistica abriga-se a arte feita a época de Henrique IV, ada regéncia
de Richelieu (durante a menoridade de Luis XIll), a de Luis Xlll e a de Mazarin (ndo s6 até a
maioridade de Luis XIV, aos treze anos, mas até a morte do Cardeal, em 1661), porgue se
convencionou comecar “o Estilo Luis XIV", apenas a partir da tomada pessoal do poder pelo

rei e a partir da ditadura conjunta de Colbert e Le Brun sobre as artes™,

Apos a devastacao da Franca pelas guerras religiosas do reinado de Henrique Il
(guando um milhao de individuos morreram e 180,000 imdwveis foram destruidos), o projeto
do governo de Henrique IV se fundamentava na reorganizacao do pais.

Do programa arquitetdnico e urbanistico da Paris da época, sao testemunhaos a Pla-

ce Royale (hoje, Place des Vosges), e a Place Dauphine. Pont-Neuf e Pont-Marchant foram
inauguradas em 1604 e 1608, respectivamente.
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Do programa arquitetdnico e urbanistico da Paris da época, sac testemunhos a Place
Royale (hoje, Place des Yosges), e a Place Dauphine. Pont-Neuf e Pont-Marchant foram inauguradas
em 1604 e 1608, respectivamente.
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Construcdes da Ploce des Vosges

Tomemos 2 arquitetura da Place desVosges, como um dos exemplos mais caracteristicos
do estile.

A arcada sobre o passeio apresenta a regularidade dos aditamentos de pilastras toscanas,

que lembra a arquitetura de Bramante, mas as aduelas sobre os arcos ou as que extravasam o5
frontdes das lucarnas sdo elementos tipicos do Maneirisme, como se vé em Giulic Romane.

O fato de as fachadas dos prédios vazarem-se — em loggie — para o passeio, deriva-se de
exemplos da arquitetura civil do Maneirismo italiano, come os Paldcios Capitolinos, em Roma,
de Michelangelo, e o Paldcio Chiericati, em Vicenza, de Falladio.



As pilastras rusticadas (que metrificam o segunde e terceiro pavimentos), as molduras das
janelas e os cunhais apresentam um perfil serreado pela alternandia dos tamanhaos das pedras.

Mos cunhais, este serreade ja surgira na [dade Média, mas integrado ao desenho das
fachadas, como um partido estético; constitui um dos elementos mais caracteristicos da
arquitetura maneirista.

As janelas das constructes da Place des Vosges, em sua forma retangular, alta e estrei-
ta, & na armacio dos vidros em cruz latina, lembram a tradigio gética. Por sua vez, a dispo-
sicio metrificada das aberturas, e o tratamento rusticado das molduras contribuem com
valores clissicos para a sintese maneirista.

O uso constante de pedra clara, rusticada em serreados (quase sempre nos cunhais,
nas pilastras e nas molduras das janelas), combinando-se ac rosade ou acastanhado des
tijolos e ao azul cinzento ou enegrecido dos telhados de arddsia, configura a maior parte da
arquitetura de Henrique |V, Entretanto, ac avangar sobre o periodo seguinte, acabou por
identificar um genérico “Estilo Luis X"

Isto acarreta uma contradi¢ao, ja que toda a prnducﬁn arquiteténica do reinado
de Henrique IV se enquadra como maneirista, enquanto parte da arquitetura realizada
sob Luis Xl ja comega a ceder a uma ou
outra ideia barroca ou a seus adjetivos
decorativos.

Salomon Debrosse, o maior arqui-
teto do inicio do reinado de Luis X, é o
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Fachada do Luxembouryp

autor do Palais du Luxembourg, concluido
em 1620, e que deveria se inspirar no
Palozzo Pitti, segundo o desejo de sua cli-
ente, a Rainha Maria dei Medici, mulher de
Henrique V.

Pierre du Colombier nic reco-
nhece mais do que o tratamento
rusticado das superficies como resultan-
te da inspiragio no palicio florenting,
comparando a diversidade entre a facha-
da maciga do Pitti e a galeria de um Gnico
andar (funcionande como simples aces-
so) da fachada do Luxembourg™,
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As reformas maneiristas, empreendidas por Ammanati, no palicio renascentista,
além de distenderem a largura da fachada e revestirem os patios Internos com as ordens
superpostas, rusticadas, € adossadas as paredes, criaram uma galeria, como lateral de um
pdtio interng, com dois andares apenas, e um pavilhdo central coroado por copula. Esta ala
funcionava como um passeio ou como cendrio e camarins para as performances teatrais e

naumaguias.
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Orazio Scarabelii — Noumaguio no Polozzo Pt

Além da rusticacio das paredes, portanto, o préprio esquema compositivo do
Luxemnbourg tinha parentesco com o Pitti, &, em tudo isso, como tambem no uso de colunas
geminadas sob a clpula ou na rusticagio de seus fustes em duas diferentes formas, o que

vemos € ainda a continua aproximacio do Maneirismo francés das tradicSes mais classicas
do Maneirismo italiano.

Além disso, o esquema de se dispor 0s aposentos em trés alas, unidas na fachada
por uma simples galeria de acesso com entrada monumental, era freqliente nos castelos
maneiristas franceses, como Ecouen, iniciado por Bullant, em 1555, Anet, construido por
Delorme, entre 1547 e 1552, & Verneuil, de Ducerceau.

A propésito, Colombier®® chega a supor uma influéncia direta de Verneuil sobre ©
Luxembourg, devido ac parentesco entre Seus autores.



Se hd uma espécie de peso geral, na obra de Debrosse, em relagio a elegincia dominante
das grandes obras do Maneirismo francés, nio hd nada exatamente novo e que fale uma
linguagem gque possamos denominar por Barroco — estilo que, alids, ainda iria se definir, em
Roma™, alguns anos apds a conclusio do Luxembourg.

Também nao seria o caso de empregarmos apenas o terme " Classicismo™, que se encontra

presente, como vimes, em quase toda a arquitetura ocidental, mas que 56 & usado
incontestavelmente para definir parte da cultura grega do século V a. C. e 2 dos finais da

Republica e inicios do Império Romano.

Arribuida a Debrosse, a fachada da lgrejo de Saint-Gervais, cria uma terceira ordem sob o
frontio da fachada, um esquema que teve grande aceita¢do, tornando-se caracteristico de

virias igrejas francesas do sécule XVI.

-7

S. Debrosse = Igrejo de Soint-Gervois.

33



elementos, apenas as vedacoes das portas apresentam uma fluidez decorativa que se iden-

tifica ao Barroco — o que € muito pouco para que se classihque Saint-Gervais dentro deste
estilo (aléem da possibilidade de as vedacoes serem posteriores ao risco da fachada).

Mo novo século, apesar de - ao contrario do periodo precedente - nenhum artista

italiano notavel ter-se estabelecido na Franca até 1646 (quando Romanelli, Grimaldi e Borzoni,
discipulos de Pietro da Cortona, trabalham para Mazarin e Ana d'Austria), a Italia continuava

a ser o modelo incontestado™,

Mesmo na marcante influéncia de Flandres sobre o Estilo Luis Xlll, presente atraves
de uma consideravel imigracao de artistas flamengos, teriamos de considerar a forte forma-
cao “barroca” desses mesmos artistas — nas palavras de Colombier® - com os discipulos de
Michelangelo (que, ca va sans dire, eram todos maneiristas).

Se, entretanto, podemos comecar a pensar no Barroco, a respeito da producao de
artes aplicadas e decorativas, constata-se que a resisténcia ao estilo torna-se maior e grada-
tivamente mais acirrada, na producao pictorica, escultdrica e arquitetonica.

As influéncias flamengas, espanholas, alemaes e portuguesas nao se exerciam tanto

sobre a arquitetura, que continuava, mais do que qualguer arte, a depender dos modelos
italianos “nacionalizados” e da teoria classica = fundamentada no tratado de Vitrivio e nos
dos maneiristas italianos.

Em obras realizadas a partir da década de 1620, comecam a surgir elementos deco-
rativos do gosto barroco ou, até mesmo, algum movimento espacial.

No Hotel Sully, de Jean Ducerceau, terminado em 1624, se nao fossem os arcos dos
nichos entre as janelas e os das padieiras das lucarnas (onde as misulas laterais parecem
volutas invertidas, como nos capitéis ‘corintios” de Borromini) e se ndo fossem os pequenaos
paingis sobre os nichos e as folhagens que os penetram (e aos frontdes & misulas), terlamos
uma simples continuacao do Maneirismo francés e uma terceira geracao maneirista da familia

Ducerceau.

Podemos questionar se isto & o bastante para que se fale de Barroco, e & verdade
que, se colocarmos em termaos quantitativos — e mesmo qualitativos - o que @ realmente
barroco e o que permanece de maneirista, em inumeros casos, mesmo no Hotel de Sully, a
balanca pendera para a tradicao.

Jean Ducerceau e Debrosse eram netos de Jacques Androuet Ducerceau, cuja enor-
me influéncia sobre a arquitetura francesa do século XVl pode ser inferida das palavras
de Colombier: "E ele exatamente o principal intermediario para a transmissao do estilo de



J; Ducerceau — Hotel de uily,

Podemes questionar se isto € o bastante para que se fale de Barroco, e é verdade que,
se colocarmos em termos guantitativos — e mesmo qualitativos — o que € realmente barroco
e 0 que permanece de maneirista, em indmeros casos, mesmo no Hétel de Sully, 2 balanga

penderd para a tradicdo.

Jean Ducerceau e Debrosse eram netos de Jacgues Androuet Ducerceau, cuja enorme
influéncia sobre a2 arquitetura francesa do século XVIl pode ser inferida das palavras de

Colombier: "E ele exatamente © principal intermediario para a transmissdo do estilo de
Fontainebleau ao século seguinte™

O autor que nos serve como referencia basica para o pericdo Henrique IV-Luis XII,
ainda que ignore o conceito de Maneirismo, reforga a idéia de uma permanéncia do estilo,
quando nos diz que, 20 tornar os motivos de Ducerceau mais pesados, chega-se ao Estilo Luis
Xlll, e ao se referir 3 independéncia da arquitetura em relagio ao antigo: "Continua-se a
utilizar os elementos essenciais da arquitetura e da decoragao antigas, que s3o, entretanto,
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que vai da extrema secura a extrema opuléncia, e subdivide-a em trés estilos: o severo, o
livre, e 0 das ordens antigas.

O "estilo severo” se justificaria pelo carater utilitarista e militar dos engenheiros ou
dos temas por eles construidos, estendendo-se da Place des Vosges e da Place Dauphineg, a
obras de Le Muet e Lemercier e a Salpétriere de Libéral Bruand. A tendéncia corresponderia,
portanto, a continuidade da vertente mais despojada, a do amor vacui da arquitetura ma-
neirista.

O "estilo livre" enquadraria as obras que mais se aproximam do gosto propriamente
decorativista do Barroco, mas o autor menciona apenas duas ou trés obras muito pouco
conhecidas, além do Hotel de Sully e do Castelo de Cheverny.

Das obras de Debrosse as de Francois Mansart e as de Louis Le Vau, quase toda a
grande arguitetura do reinado de Luis Xl & classificada como pertencente ao estilo domi-
nante, o“estilo das ordens antigas’, e a propria categoria criada pelo autor parece referendar
a idéia do "Classicismo francés do século XVII".

Sem a ocorrencia de movimentacoes espaciais e de formas decorativas dinamicas
ou explosivas, toma-se impossivel falarmos de Barroco, puramente, e melhor seria tratarmos
estas obras como expressoes de um compromisso entre Maneirismo e Barroco (ou de um
Barroco discreto, ou mesmo de um Barroco classicista), do que aludirmos ao termo "Clas-
sicismo francés do século XVIIY, tao insuficiente e impreciso para explicar esta arquitetura
quanto o uso, simplesmente, do termo “Barroco’”,

Se a historiografia acentua a resisténcia da Franca ao Barroco italiano, falando desse
“Classicismo francés do seculo XVII" e se, como em Tapié e Colombier, também se reconhece
a outra vertente que aceita o Barroco, mesmo que com restricoes (o Barroco francés, o”estilo
livre”), 0 que nao se encontra entre os autores e a percepcao de que este “classicismo”nao é
outro sendo que o maneirista e que a base do “estilo livre” também o é.

O que se assiste na arquitetura francesa da primeira metade do século XVl € atrans-
posicao de um Maneirismo mais livre @ mais afrancesado para um maneirismo mais austero
e, neste sentido, mais italiano, devendo a Ammanati, Sansovino e aos tratadistas do século

XV, e concedendo, por vezes, ao gosto barroco.

Comouma forma de conclusao para estas paginas (ja que, como foi comentado, elas
50 se concluem em uma proxima edigao), vejamos como esta idéia se evidencia na analise
de dois castelos realizados nas décadas de 1630 e 1640, quando a influéncia do novo gosto
desenvolvido na corte papal comeca a se exercer sobre os demais centros da cultura euro-
péia.



O que se assiste na arquitetura francesa da primeira metade do século XVIl € 2 transpo-
sicio de um Maneirismo mais livre e mais afrancesado para um maneirismo mais austero e,
neste sentido, mais italiano, devendo a Ammanati, Sansovino e aos tratadistas do sécule XV, e

concedendo, por vezes, ao gosto barroco.

Coma uma forma de eonclusio para estas paginas (j& que, como foi comentado, elas s¢
se concluem em uma proxima edicic), vejamos como esta idéia se evidencia na andlise de dois
castelos realizados nas décadas de 1630 e 1640, quando a influéncia do novo gosto desenvolvido
na corte papal comeca a se exercer sobre os demais centros da cultura européia

Atribuide (embora, segunde Colombier, sem fundamentos) a Frangois Mansart,
considerado © maior dos arquitetos ligados ao estilo Luis X, e realizado entre 1626 e 1636,
o Caostelo de Balleroy ainda conservaria o esquema gotico e maneirista da vedacio (em cruz
latina) das janelas altas e estreitas, e dos varios corpos destacados por coberturas individuais
e altamente empenadas.

,_pn.nr-'nr

[ |
"E il
'--’-"-' )

A metrificacio exata das superficies e o serreado de pedras rusticadas em terno de
cunhais e vios (um dos elementos, como visto, caracteristicos do estilo Henrique [V-Luis X11I)
evidenciam sua estrutura essencialmente maneirista.

Dois novos aspectos, entretanto, comegam a revelar a aceitagio de um nove goste, O
primeiro pode ser visto na forma dos frontdes das lucarnas — um meio circulo ou um segmento

al
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de circulo que se continua, em cada extremidade, por um segmento de reta —, uma das mais
tipicas criagdes do Barroco. O segundo se evidencia na projesdo dos pavilhdes laterais da
fachada principal, um aspecto do qual parecem se desenvolver as alas laterais estendidas,
comum nos grandes palicios barrocos, e que expressa seu dinamismo espacial, seu impeto de
integracio ao espago exterior, sua preferéncia por formas e composigoes abertas.

Em sua mais célebre cbra civil, o Castelo Maisons-Lafitte, datado da decada seguinte,
Mansart conserva os altos tetos individuais da tradicio maneirista francesa e as fachadas principais
desdobradas em cinco segmentos.

As chaminés sio arrematadas por frontbes de arco segmentado, as lucarnas por frontGes
triangulares e as janelas tém simples sobrevergas retilineas. Um grande frontic triangular,
sustentado por colunas destacadas, coroa o pavilhdo central, no terceiro pavimento, e pilastras
geminadas guarnecem os cunhais. Uma escadaria em lances quebrados da acesso a entrada e
héd 6culos no embasamento para a aeragio e iluminagio dos pordes. O que se vé, portanto,
sio elementos tipicos — todos eles — da arquitetura maneirista francesa e italiana.

Dois éculos com molduras recurvadas, dispostos nas alas intermedidrias, pederiam
parecer formas mais abarrocadas — nio fossem tantos os precedentes semelhantes nas cipulas
maneiristas italianas. Duas pequenas dreas cbncavas nas laterais e o avango decidido destas
alas laterais sobre uma das fachadas principais, entretanto, acrescentam elementos barrocos
a0 aspecto dominantemente maneirista do conjunto.



alas que as interligam, realizando o desdobramento em cinco planos ou massas (segundo
O menor ou maior destaque plastico dos trés pavilhoes).

O avanco mais decidido dessas extremidades, no entanto, projetando-se como verda-
deiros bracos a se distender sobre o espaco exterior, iria se tornar um esquema caracteristico

apenas no Barroco.

Embora Colombier se refira a Balleroy comoum dos exemplos do“estilo severo’, este
castelo, como visto, ao avancar seus pavilhoes laterais (um pouco mais corajosamente do

que no Maneirismo) e ao absorver uma das mais tipicas formas de moldura arquiteténica
do Barroco, ja nos permite que se fale dos inicios de uma arquitetura barroca francesa, que
se desenvolveria com o Lafitte - a despeito de seu aparente classicismo maneirista.

A continuidade do “Estilo Luis XIIl" e a criacao do “Estilo Luis XIV', sua maior aproxi-
macao ou resisténcia ao Barroco e a questao referente: o"Classicismo francés do seculo XVII"

— por sua extensao, como ja foi dito — serao temas desenvolvidos no préximo ndmero de
Concinnitas.

Motas

1. G. S5chnoor, Maneirismo e Neomaneirismo. Duas questoes e cinco seculos de arguitetura. Um
exemplar da tese encontra-se na Biblioteca do Mestrado.

Pierre Verlet. Le Style Louis XV. (Collection Arts, Styles et Techniques). p. 20-21 e 28.
Estudos sobre o Maneirismo, p. 138.

Kunstgeschichte als Geistegeschichte (1924),

Die Entztehung des antiklassischen in der italienischen Malerei um 1520 (1825).

Panorama da Arquitetura Ocidental.
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From Mannerism to Romanticism {Studies in Art, Architecture and Design). v. |, p. 12
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Op. cit, p. 196-197,

Op. cit, p. 198.

Como se faz, tradicionalmente, na Historia do Mobiliario e da Moda.

Bruno Zevi, op. cit,, p. 53.

Bruno Zevi, op. cit, p. 83. Embora o autor nao se refira ao fato, a elasticidade especifica da elipse

barroca esta na disposicao da entrada e do altar nas extremidades do eixo menor, enquanto nas
plantas ellpticas maneiristas ocupam as do eixo maior.

Id., p. 81-86.

Colunas muito finas, com fustes retorcidos, foram utilizadas no Romanico e no Gético, principal-
mente na ltalia. Os fustes rolicos e com caneluras parecem ser uma recriacao de Giulio Romano,
no Maneirismao, a partir de formas helenistico-romanas. A partir destas tradigdes, seriam criadas
as versoes barrocas: a salombnica, com o fuste entremeado por cordéis de flores, e a berniniana,

com caneluras na parte inferior e ramicelos cobrindo as superficies do fuste torso.
Por exemplo, Glick. Arte del Renacimiento, fuera de Italia, v. X. (Historia del Arte Labor).

Sabe-se gue Fouguet esteve na ltalia antes de 1447, mas, embora tivesse contato com as obras
de Masaccio, Fra Angelico e Piero della Francesca, sua pintura revela uma influéncia muito mais
profunda dos flamengos, em especial de Van Eyck.

Gébelin, Le 5tyle Renaissance en France, p. 5-10.

Id, p. 9.

Mario Chicd. A arguitetura gdtica em Portugal, p. 193.
Op.cit, p. 17.

Gebelin, op. cit., p. 13.

A Villa Barbaro, de Palladio, e a Villa d’Este, de Pirro Ligorio, sao excecoes, desdobrando suas
fachadas, respectivamente, em cinco planos e em dnco massas.

Op.cit, p. 2

v .19 p.133-135.

Os trabalhaos foram publicados em 1962: "Manierismo, Barocco, concetti e termini.”
Barroco e Classicismo, p. 33,

Pierre du Colombier. Le Style Henri IV - Louis XIII, p. 5.

Pierre du Colombier. op. cit., p. 31-32,

Id,p. 32e113.

John Bury, op. cit,, p. 199. O autor se baseia em 5ir Anthony Blunt, Some uses and misuses of
the terms Barogue and Rococo as applied to architecture, para guem o Barroco se inicia com a
ascensao ao trono papal de Urbano VIIl, em 1623,

Ja que apenas a fachada teria sido da responsabilidade de Debrosse, & possivel que este janelao
ja fizesse parte da igreja, assim como os janeldes ogivais das capelas laterais.



41. Colombier, op. cit., p. 16.
42. Id,p. 15 17218,

43. Op.cit, p. 15.

44. Colombier, op. cit., p. 13.

Lista das llustracoes:

Dosio - Projeto para uma villa suburbana
J. A. Ducerceau - O Castelo de Verneuil

G. B. Castello - Palazzo Negrone

(. Romano - Cortile della Cavalerizza (Mantua)

QO Castelo de Azay-le-Rideau

QO Castelo de Chambord

Rasso - A Galeria de Francisco |, em Fontainebleau
Primaticcio - Decoracdo do Quarto da Duquesa d'Ftampes
Primaticcio - Grotte des Pins

10. Pierre Lescot = O Louvre

11. Construgdes da Place des Viosges

R

o

12. Fachada do Luxembourg

13. Orazio Scarabelli - Naumagquia no Palazzo Pitti
14, S, Debrosse - Igreja de Saint-Gervais

15. ). Ducerceau - Hotel de Sully

16. O Castelo de Balleroy

17. F. Mansart - O Castelo Maisons-Lafitte

Bibliografa
BURCKHARDT, Jacob. The Architecture of the Italian Renaissance, org. por Peter Murray. Harmoaon-
dsworth, Pelican Books, 1987,

BURY, John. Arquitetura e arte no Brasil Colonial (org. por Myriam Ribeiro de Qliveira). Sao Paulg,
Livraria Nobel, 1991.

CHICO, Mario T. A Arquitetura gotica em Portugal. Lisboa, Editorial Gleba, 1968.

COLOMBIER, Pierre du. Le Style Henri IV et Louis XIIL{Col. Arts, Styles et Techniques). Paris, Lib. Larousse,
1941.

GEBELIN, F. Le Style Renaissance en France. (Col. Arts, Styles et Techniques). Paris, Lib. Larousse,
1942,



GLUCK, Gustav. Arte del Renacimiento fuera de Italia. v. X (Col. Historia del Arte Labor). Madrid, Labor,
1936,

HAUSER, Arnold. Maneirismo, 530 Paulo, Editora Perspectiva, 1976.
HOCKE, Gustav René. Maneirismo: o mundo comao labirinto. 5ao Paulo, Editora Perspectiva, 1974,
PAIS DA SILVA, Jorge Henrique. Estudos sobre o Maneirismo. Lisboa, Editorial Estampa, 1986.

PEVSMER, Nikolaus. Panorama da arguitetura oddental. Sac Paule, Livraria Martins Fontes Editora,
1988,

. From Mannerism to Romanticism. In: Studies in Art, Architecture and Design. v.
. Londres, Thames & Hudson, 1968.

SANTOS, Paulo F. O Barroco e o Jesuitico na arquitetura do Brasil. Rio de Janeiro, Editora Kosmos,
1951,

SHEARMAN, John. Mannerism. Harmondsworth, Penguin Books, 1967.
SUMMERSON, John. The Classical Language of Architecture. Londres, Thames & Hudson, 1980.
TAPIE, Victor-Lucien, Barroco e Classicismo, 2 v. Mafra, Martins Fontes, 1974,

VERLET, Pierre. Le 5tyle Louis XV. (Col. Arts, Styles et Techniques). Paris,Lib. Larousse, 1942,
VITRUVIUS. The Ten Books on Architecture. N. York, Dover Publs., 1960.

ZEVI, Bruno. Saber ver a arquitetura. Lisboa, Editora Arcadia, 1977.

VERLET, Pierre. Le Style Louis XV. (Col. Arts, Styles et Techniques). Paris, Lib. Larousse, 1942,



Geometria bélica
Warlike geometry

Roberto Conduru

Doutorando em Histéria (UFF): Mestre em Historia Social da Cul-
tura [PUC-Rig, 1994); Professor de Historia e Teoria da Arte (LIERJ
e PUC-Rio).

Resumo:

Mo Rio de Janeiro do século XV, a atuacdo mualtipla dos enge-
nheiros militares a partir da cartografia e da fortificacdo - prati-
cas entre a Arte e a Ciéncia - é elemento fundamental no proces-
50 de secularizacao em curso, alterando o dominic da arquitetura
e influenciando o ambiente cultural carioca.

Abstract:

In Rio de Janeiro in the XVIll century cartography and fortifica-
tions are among the military engineers multiple performance,

which is an essential element in the direction of the wordly pro-
cess, changing the architectural domain and the carioca cultural
environment.
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As cidades podem surgir do acaso, de uma situacao fortuita e até mesmo de um
capricho, ou nao, podem ser criadas por razoes bem precisas, por determinacoes e causas.
Entre estas razdes pode estar a necessidade de ocupar um determinado lugar. Este tipo de
cidade, que surge e se desenvolve condicionada por determinado sitio geografico, aponta
para o vinculo entre histaria e geografia, entre tempo e espaco, para o fato de gue algumas

funcdes inerentes a cultura humana, em um dado momento, implicam a ocupacao de um
ponto exato na superficie da Terra e nao de outro, alguns poucos ou muitos quildmetros
adiante. Rio de Janeirg, Niteroi, bem como outras cidades, pertencem a este grupo, cuja razao
primeira de existéncia & um acidente geografico - a necessidade e a vantagem de ocupar a
baia de Guanabara as fez surgir.

A bala de Guanabara conforma-se totalmente a definicao geografica de uma baia:
uma pequena porcac de mar, de boca estreita, que se alarga para o interior e entra fundo
pela terra. Assim, geograficamente, & um espaco intermediario, uma bacia onde desaguam
05 rios que encontram, por fim, o oceano Atlantico. Em termaos histéricos, é a encubadeira da
cultura carioca. Certamente, @ um lugar como tantos outros no globo terrestre - um ponto
geografico em uma rede de fluxo constante -, mas € tambeém um ponto de aglutinagao
- espaco.em si—; um lugar cuja cultura e produto igualmente do transito e da condensacao.
Algo que deriva de sua funcao inicial como porto de escoamento de matéria-prima no mundo
do mercantilismo.

A l6gica portuguesa de exploracao dos territorios ultramarinos necessitava de portos escoa-
douros defensaveis, levando a organizacao estratégica da costa brasileira. Neste sentido, além
da necessidade de acabar coma ocupacao francesa na baia de Guanabara, havia vantagemem
ocupar este sitio fundando uma cidade: esta bacia tanto servia como porto de alta qualidade
quanto se apresentava como um ponto geografico favoravel a defesa do territério. Um lugar
que, no mundo maritimo de saques e invasoes, aparecia como lugar de protecao.

Sobressai, assim, aquestdo da guerra; a logica de conguista e defesa de territorios no
munda do mercantilismo indica a razao das lutas por esta baia e de sua ocupacao. E aponta
para a polaridade entre o religioso e o militar na colonizacao do Brasil, algo que se observa
desde o inicio da ocupacao mas que se intensifica no século XVIII.

Além da documentacao escrita, a questao da guerra pode ser estudada com dois
tipos privilegiados de objetos iconograficos: os mapas e as fortificacoes. O estudo dos ma-
pas e das fortificagdes garante um acesso especial a cultura militar, as suas especificidades
e seus desdobramentos no ambiente cultural carioca da época. De instrumentos praticos
que possibilitaram a conquista, a garantia da posse e a colonizacao deste ponto do territario,



chegaram a ser monumentos, ja no século XX, ao se tornarem pecas de museus histaricos e
arquivos documentais, os primeiros, e obras tombadas pelo Servico de Patriménio Histdrico
e Artistico Nacional, as ultimas. Contudo, o historiador que elege estas fontes como objetos
de trabalho, ndo deve simplesmente dessacraliza-las, fazendo-as retroceder de monumen-
tos a condicao de documentos; deve, sim, trata-las simultaneamente como monumentos e
documentos, podendo, assim, superar uma possivel divisao de campo que existiria entre a
nova historia praticada com fontes iconograficas e a tradicional historia da arte. Recorrendo a
possibilidade destes objetos falarem tanto da classe de objetos a que pertencem quanto do
momento e do lugar em que surgiram, pode-se chegar a histéria social da cultura desenvol-
vida as margens da baia de Guanabara e, tambeém, esclarecer sobre as praticas da cartograna
e da fortificacdo em particular e em suas relacdes com a historia da arte e da ciéncia.

Assim como o oceandlogo que participa do projeto de despoluicdo da baia se depara
com objetos e seres que deterioram a vida na baia, também o historiador que pde a bala de
Guanabara na mira do olhar deve lidar com objetos de estudo deteriorados: pranchas de
desenho amarelecidas e fragmentadas, edificios destruidos ou em ruinas. Para o historiador,
o quadro pretérito delineado pelos documentos € turvo como a as aguas poluidas da baia
de Guanabara, hoje: os fungos, as manchas e as partes faltantes nos mapas, assim como o
gque foi demolido e o que foi acrescido aos edificios, fornecem uma imagem embacada do
passado. A tarefa do historiador deve ser a de tentar desembacar o vidro, o espelho d'agua
que a bala de Guanabara oferece como plano de projecao, sem, contudo, nutrir a ilusao de
restituir o passado como agua cristalina capaz de novamente, como outrora, receber as
baleias em seu periodo de gestacao e desova.

I

E dificil perceber hoje a situacido especifica que as edificacHes religiosas tiveram
na configuracao espacial do Rio de Janeiro no século XVIII, pois as diversas transformacoes
ocorridas na cidade, desde entao (demolicoes e acréscimos dos edificios ou dos respectivos
entornos, com alteracao de funcao, estilo e escala), mudaram a situacao das mesmas no tecido
urbano. Mais dificil € pensar as edificacdes militares no mesmo contexto a partir da situacao
atual. Ndo é facil detectar hoje na cidade os vestigios do sistema defensivo implantado até

0s setecentos. As poucas fortificagoes do periodo ainda existentes nao se constituem mais
como poténcias efetivamente defensivas nem como marcos do espaco urbano e da baia de
Guanabara. Nao demonstram, portanto, a importancia que possuiam guando, junto com
as igrejas e os conventos, configuravam as principais referéncias construidas da cidade, em
oposicao as referéncias naturais. Mais do que a situacao atual indica, as edificacoes militares,



assim como as religiosas, sao elementos fundamentais para melhor compreensao dasituacdo
urbana do Rio de Janeiro setecentista.

O recurso aos mapas da época, exatamente permite observar a especificidade desta
situacao. As fortalezas, baterias e redutos, em paralelo aos conventos, mosteiros, igrejas, ca-
pelas e oratorios, balizavam o fluxo da vida na cidade no século XVII: as edificagoes religiosas
marcando o compasso do cotidiano - tempo da fé - com os ritos e ceriménias devocionais,
as militares determinando o ritmo da excepcionalidade - tempo da guerra - quando dos
ataques e ameacas de invasao. Fungoes que se invertiam, pois os mosteiros tinham papel
determinante como fortificacoes temporarias nos momentos de conturbacao e as fortifica-

coes auxiliavam na manutencao da ordem citadina, ao funcionarem comao prisées, Imagens
na paisagem, as edificacbes religiosas prometiam a protecao celeste enquanto as militares
simulavam a paz terrena, aludindo a seguranca em seus sentidos real e virtual. Entre bada-

ladas de sinos e tiros de canhoes, corria 0 medroso burburinho carioca setecentista.

Essa polaridade obedecia a logica de colonizacao adotada pela Coroa portuguesa no
Brasil, a qual determinou a razao planificadora da ocupacaofisicado Rio de Janeiro. Como se
pretendia a exportacao de riquezas naturais ou de bens agricolas cultivados, erafundamental
o desenvolvimento de portos escoadouros de matérias-primas. A ocupacao do Rio de Janeiro
deveu-se a notavel qualidade do porto natural existente na baia de Guanabara e sua posicao
estratégica no territério brasileiro. O nucleo urbano foi criado com um carater essencialmente
religioso para organizacao geral da vida e, primordialmente militar, para garantir a posse
do territorio, O estabelecimento da cidade tomou como pontos estruturantes os edificios
devocionais e 0s estratégicos; seu crescimento adotou os mesmaos referenciais: uma nova
capela ou bateria induzia uma direcao vetorial de ocupacao do espaco fisico, assim como a
ampliacdao do tecido urbano implicava a construcao de novas ermidas e fortificacoes.

A essadinamica bipolar, observavel desde o inicio da ocupacao portuguesa, somou-
se o carater civilizatorio desenvolvido na cidade a partir do inicio do seéculo XV, guando
foi enfatizada sua posicao de principal polo receptor e difusor da politica metropolitana no
Centro-5ul da Coldnia, notadamente apos 1763, quando o Rio de Janeiro se tornou a sede
do Vice-Reino. Entre os fatores que contribuiram para o maior interesse e investimento nesse
ponto do territorio estavam: os problemas com as fronteiras na regiac do Rio da Prata e a
fundacao da Coldnia do Sacramento, em 1680, a descoberta do ouro nas Minas Gerais e o
conseqlente incremento do porto carioca, além das sucessivas ameacas estrangeiras de sa-
que e invasao, A crescente importancia da cidade acentuou a necessidade de organizacao e
seguranca, reforcando o papel dos complexos arquiteténicos militar e religioso no contexto
urbano carioca.



Quem foram os agentes desse campo diversiicado e eminentemente experimental
que se estendia da navegacao a cartografia e a fortificacao, tendo como fim o conhecimento,

a conquista, a garantia da posse e a agao no espaco’

Ao longo do século XV e da primeira metade do século XVI, passaram pelo Rio de
Janeiro fortificadores portugueses e estrangeiros, civis e religiosos, os quais, a servico do
Reino e a partir de Salvador, percorriam diversos pontos do territario brasileiro cuidando
de sua ocupacao fisica, Eram estrangeiros como o francés Philip de Quitan e os italianos
Battista Antonelli e Baccio de Filicaia, e portugueses civis como Francisco de Frias Mesquita
ou religiosos como o jesuita Gaspar de Samperes’'.

A partir de meados dos seiscentos, o Rio de Janeiro passou a ser um dos pontos do
territorio brasileiro para onde convergiam técnicos com o fim de cuidar da seguranca da
Colénia. Ainda atuavam na cidade profissionais sediados em Salvador, mas foram designados
especialmente para o Rio de Janeiro alguns técnicos contratados no estrangeiro e militares
formados nas Aulas de Fortificacao que passaram a existir em Portugal entao com o objetivo
de formar um corpo técnico capaz de atender as necessidades da Metropole, relativas ao
territorio portugués e a conguista e administracao das possessdes ultramarinas. Michel de
Lescolle foi o primeiro engenheiro-militar enviado especialmente para o Rio de Janeiro com
o fito de cuidar de sua fortificacdo. Entre os portugueses enviados a partir desse momento
estao Manoel Gomes Pereira, Felipe Carneiro de Alcaceva e Gregdrio Gomes Henrigue’.

A convergéncia de engenheiros-militares para a cidade se intensificou no século XVIII
devido a inseguranca e a necessidade de controle da regidao centro-sul da Coldnia, conso-
lidando o Rio de Janeiro como ponto fundamental da estratégia defensiva portuguesa no
territario brasileiro.

Ainda que o fluxo de profissionais para a cidade tenha sido constante, em alguns
momentos houve uma concentracao maior de técnicos: os primeiros anos do século, aqueles
apos o ataque do francés Duguay-Trouain, em 1711, adécada de 1730 e o inicio da sequinte,
os anos 1750, 60 e 80 dos setecentos. A maioria dos técnicos era formada de militares portu-
gueses apesar de se manter a presenca dos estrangeiros e dosreligiosos em menor numero.
Entre os portugueses pode-se mencionar os formados em Portugal, como José da Silva Pais
e José Correja Rangel de Bulhes, entre tantos outros, e os formados no Rio de Janeiro, caso
de André Vaz Figueira e Antonio Rodrigues Montezinho. Quanto aos estrangeiros atuantes
no Rio de laneiro, observa-se: a influéncia francesa no inicio do século, com as presencas de
Joao Massé e do monge beneditino Estevao de Loreto Joassar; a influéncia italianaem 1730,
com os jesuitas Domingos Capassi e Diogo Soares e, em 1750, com Miguel Angelo Blasco, José



Maria Cavagna e Miguel Antonio Cieira; a influéncia alemna na segqunda metade da década de
1750 com AdaoWenceslau de Hadse e, na seguinte, com Joao Henrigue de B&hm; bem como
a figura isolada de Jacques Funck, proveniente da Suécia, em 1767. A partir da virada para
o século XVIIl tem inicio a época em que os agentes desse saber bélico foram sobretudo os
engenheiros-militares. Com relacao a presenca religiosa, além dos ja mencionados Joassar,
Capassi e Soares, atuaram no Rio de Janeiro Francisco Tinoco e Francisco Rego’.

Entretanto, ainda que ao longo do periodo colonial o envio de técnicos para o Rio
de Janeiro tenha sido crescente, como observou Julio Roberto Katinsky, “a relacao técnicos
da Coroa - populacao, durante todo o Periodo Colonial, foi decrescente™, o que implicou
em um esforco sempre inferior a necessidade. Contudo, esta insuficiéncia nac impediu que
o efeito de suas acoes ultrapassasse o campo original a que se destinavam e se fizesse sentir
por todo o dominio cultural carioca.

IV

Sediados no Rio de Janeiro, esses profissionais desenvolviam suas atividades por
todo o Centro-5ul brasileiro, embora os problemas na Colénia do Sacramento requeressem
a presenca dos engenheiros-militares com maior freqgléncia no Sul do gque nas demais areas
da regiao. Trabalharam no 5ul a maioria dos engenheiros-militares que passaram pelo Rio

de Janeiro, engquanto apenas uma minoria atuou em Minas Gerais e 5ao Paulo®.

A atuacdo desses técnicos tinha relacao direta com os problemas de garantia da posse

do territdrio. Suas agdes eram primordialmente vinculadas a questao da guerra - cuidavam
da implantacao dos sistemas defensivos e participavam das campanhas militares. Os ata-
gues franceses do inicio do século e, principalmente, os conflitos ao Sul com os espanhais,
exigiam-lhes incessante atividade guerreira.

Além da questao defensiva, os conflitos entre Espanha e Portugal no Sul da América

fizeram com que se acentuasse ao longo do século a preocupacao com o campo da carto-
grafia, com vistas a delimitacao das fronteiras entre os respectivos territdrios coloniais. Para
tanto, foram contratados especialistas estrangeiros na matéria e traduzidos tratados sobre
topografia, cartografia e matematica. Entre estes estavam os jesuitas italianos Joao Batista
Carbonne e Domingos Capassi, peritos em matematica e na observacao de longitudes, con-
tratados em 1722. A missao principal destes técnicos era elaborar a "“Nova Carta do Brasil®,
que se tornou necessaria apos a superacao das demarcacoes convencionadas no Tratado de
Tordesilhas e com a ocorréncia de conflitos na Colénia do Sacramento. Joao Batista Carbonne
permaneceu em Portugal, com o titulo de*Matematico Régio’, enquanto Domingos Capassi



foi enviado ao Brasil, em 1730, em companhia do engenheiro e gedgrafo jesuita Diogo So-
ares, na missac conhecida como a dos”Padres Matematicos’, expedicao que foi pioneira na
Ameérica em seu objetivo de definir os limites das soberanias.

A preocupacac com o conhecimento e a delimitacao dos territérios nao ficou restrita
a0 ambito religioso e a influéncia estrangeira. No inicio dos setecentos, Manuel Azevedo
Fortes se ocupou de questdes relacionadas com a fortificacdo e a cartografia, publicando
textos que influenciaram a formacao dos oficiais engenheiros ao capacitd-los para a pratica
da cartografia maritima e terrestre. De tal modo que na “Expedicao Cientifico-Militar da
América Portuguesa”, enviada ao Rio de Janeiro, em 1750, com a incumbéncia de demarcar

0s limites com as possessoes espanholas, ainda se encontravam estrangeiros mas ja se ob-
servava a presenca de oficiais portugueses. Faziam parte da Expedicao os italianos Miguel
Angelo Blasco, José Maria Cavagna e Miguel Antdnio Cieira, além dos portugueses Manoel

Vieira Leao e José Custadio de 53 e Faria®.

As atividades de garantia de posse e manutencao do territorio faziam com que os

engenheiros-militares mantivessem um vinculo estreito com o poder local. Alguns delesche-
garam até a governar: na administracao do Rio de Janeiro, Francisco de Castro Moraes, José
da Silva Pais e José Fernandes Pinto Alpoim; no Sul, José da Silva Pais, Jodao Francisco Roscioe
losé Custodio de Sa e Faria’. As agdes dos oficiais técnicos eram diretamente relacionadas as
dos governadores e, depois de 1763, dos vice-reis, criandoum vinculo ndo necessariamente
proveitoso para a causa da seguranca da cidade, da regido ou da Coldnia. Constantes atritos
evidenciam que a racionalidade devia, por vezes, fazer concessoes a caprichos ou interesses
particulares. Se Silva Pais e Alpoim sao unanimidades ao tempo do Conde de Bobadela, o
mesmo nao ocorre com as relacées entre Alpoim e o Conde da Cunha, bem como entre os
vice-reis Marqués do Lavradio e Luis de Vasconcellos e os oficiais atuantes no periodo de

suas administragdes, principalmente 5a e Faria, Funck e de Bhém?.

Tambem entre os engenheiros-militares a relacao profissional nao era tranguila,
principalmente entre os estrangeiros e os portugueses situados no Rio de Janeiro, mas
tambeém entre os técnicos que estudavam a cidade in loco e aqueles que o faziam sediados
em Lisboa. No primeiro caso, os conflitos derivavam da superioridade do soldo e da patente
que recebiam os estrangeiros para atuar na Colonia - disparidades financeiras e hierarquicas
nao necessariamente correspondentes as qualidades profissionais dos oficiais. No segun-
do caso, os problemas provinham do fato de as questdes locais serem decididas, na maior
parte das vezes, em Portugal, pelo Conselho Ultramaring, dificultando a acao dos tecnicos
situados no Rio de Janeiro, ao submeté-las as questoes palacianas da Corte e ao possivel
desconhecimento das necessidades e deficiéncias especificas da seguranca e da atividade

construtiva local. Como exemplo do primeiro caso, pode-se mencionar a querela entre o



francés Jodo Massé e os portugueses Pedro Gomes Chaves e Manoel de Melo Castro; do

segundo caso, um exemplo é a constante preferéncia dos projetas de Carlos Mardel sobre
os de José Fernandes Pinto Alpoim?®.

Apesar das disputas internas na corporacao dos oficiais técnicos e destes nao terem
autonomia plena sobre suas atividades, os engenheiros-militares possuiam uma situagao
profissional diversa daquela dos demais artifices atuantes no Rio de Janeiro de entao. A rela-
cao estreita com o poder governante, a qualidade de seus vencimentos e, principaimente, a
condicao de funcionarios do Estado, a hierarquia estabelecida da carreira militar, a formacao
institucionalizada e o saber tedrico-pratico de natureza cientifica que esses oficiais domina-
vam, osdistinguiam na hierarquia social frente aos artesaos construtores, menos valorizados
profissionalmente e detentores de um saber de cunho pratico e artesanal, adquirido de modo
assistematico.”™

V

MNeste sentido, a"Aula de Fortificacao” instituida no Rio de Janeiro no final do século

XVl foi uma novidade radical na histdria da formacao profissional na cidade, constituindo-se
na primeira forma oficial e laica de ensino técnico-cientifico e artistico.

D estabelecimento no Rio de Janeiro, no final dos seiscentos, de uma“Aula de Fartifi-
cacac’ fez parte de um processo de desenvolvimento da cultura cientifica que se desenvolveu
em Portugal a partir do século XVI, visando atender as necessidades geradas pela aventura

maritima, a conquista, a posse e a colonizagao das possessdes ultramarinas. As atividades
de conquista, defesa, conhecimento e ocupacao destes territorios determinaram a criacao
em Portugal, nos quinhentos, de Aulas e Escolas destinadas a desenvolver o conhecimento

cientifico que subsidiasse os estudos de artes navais, cartografia e engenharia militar. Estu-
dava-se entao a matematica e a geometria no sentido quase exclusivo de sua aplicagao as
atividades da navegacao, da cartografia e da arquitetura militar.

A falta em Portugal de uma tradicao do pensamento cientifico determinou um pro-
cesso de desenvolvimento do conhecimento submisso ao pensamento religioso e orientado
pelas influéncias estrangeiras. Muitas das Aulas e Escolas surgiram dentro das instituicbes
religiosas de ensino, ja que a nao existéncia de uma instituicao militar organizada determinou,
desde a expulsao dos arabesda peninsulaibérica, uma tradicao principalmente religiosa nas
atividades ligadas a questao militar. As bases do novo ensino cientifico foram as traducbes
de tratados estrangeiros e a contratagao de professores no exterior. 50 em meados do sé-
culo XVIl observa-se uma relativa autonomia e secularizacao no ensino das artes militares
em Portugal, com a criacdo de uma “Aula de Fortificacao e Arquitetura Militar”, em 1647, e



na atuacao do engenheiro-militar portugués Luiz Serrao Pimentel e seu curso "0 Método
Lusitanico de Desenhar Pracas’, fundamental para a formacgao dos engenheiros portugue-
ses de entao. Entretanto, se a presenca religiosa é encontrada apenas esporadicamente, as
influéncias estrangeiras continuam a ser a base da engenharia militar portuguesa, variando
apenas o focoirradiador da Italia para a Francga e, posteriormente, também a Alemanha.

MNa passagem para o século XVIll encontra-se em Portugal uma figura fundamental
para oensino daengenharia-militar, Manuel de Azevedo Fortes, Engenheiro-mordo Reino e
considerado o maior engenheiro portugueés dos setecentos, que teve sua formacao no estran-
geiro, onde também lecionouw. Ao retornar a Portugal, em 1695, imprimiu rigor cientifico nos

estudos de cartografia e engenharia, influenciando nao sé o ensing académico mas tambem
o ambiente cultural portugués com a publicacdo de suas obras: “Logica racional geométrica
e analitica, obra utilissima’, "Tratado do modo mais facil e exato de fazer as cartas geograficas,

assim de terra como de mar, e tirar as plantas das pracas” e "0 Engenheiro Portugués”,

0 objetivo da criacao no Brasil, no final do século XV, de "Aulas de Fortificacao”, pri-

meiro em Recife e logo em Salvador, no Rio de Janeiro e em 5ao Luis, era dotar estes pontos
da Colonia de uma instituicao capaz de formar um corpo de profissionais gue atendesse
as necessidades técnicas da ocupacao do territorio brasileiro e, assim, prescindisse dos
oficiais formados em Portugal em quantidade inferior a demanda de todas as possessoes
ultramarinas, dos estrangeiros contratados a alto custo e da discreta porém ainda existente
influéncia religiosa. O surgimento destas aulas assinala o inicio de um novo momento no
processo de colonizagao do Brasil, quando se visava um maior controle dos estabelecimentos
no territorio de modo a melhor explorar as riquezas naturais ou os produtos cultivados. A
criacac no Rio de Janeiro de uma instituicao de ensino nao religioso & sintoma também do
processo de secularizacao da sociedade e do ambiente cultural carioca, observavel ao longo
dos setecentos, quando, de porto estrateégico, foi convertido em ponto principal de recepcao
e irradiacao da politica metropolitana.

A partir de 1698, Gregdrio Gomes Henrique foi incumbido de ensinar os seus co-
nhecimentos técnicos aos condestaveis e artilheiros da praca do Rio de Janeiro, tendo como
substituto José Velho de Azevedo. Com a criacao da“Aula de Fortificacao’, em 1699, Gregdrio
Gomes Henrigue foi designado como Lente, sendo substituido no cargo por Francisco de
Castro Moraes, em 1701. Em 1738, foi estabelecida na cidade a "Aula do Terco" depois "Aula
do Regimento e da Artilharia’, que absorveu a "Aula de Fortificacao”. A engenharia era entao
uma das bases de sustentacao do Exército, havendo desde 1721 umdecreto que determinava
que cada regimento de infantaria tivesse uma companhia formada apenas por engenheiros.
Como observa Potiguara Pereira:

“Impartante ressaltar que a indicacao para a promocao dos oficiais, daguele momen-



to em diante, condicionava-se a freqlii@ncia nas aulas, num tempo minimo de cinco anos, e
sua respectiva aprovacao. Regulava-se, pois, a carreira dos oficiais, pelo menos em relacao a
parte tedrica, ensinando-lhes Geometria, Trigonometria, Longimetria, Altimetria, bem como
nocoes sobre morteiros, pedreiros, obuses, petardos, baterias dos mosteiros, pirobolia ou
fogos artificiais de guerra™’.

José Fernandes Pinto Alpoim foi designado como Lente, cargo que ja ocupara na
Academia deVianaem 1735, e permaneceu no cargo ate sua morte, em 1765, 0 substituto de
Alpoim, por acasiao de suas viagens as Minas Gerais ou ao 5ul, era Antonio Eusébio Ribeiro,
que o sucedeu no cargo. Entre 1774 e 1795, Antdnio Joaquim Oliveira passou a ser o Lente.
Em 1792, a “Aula Militar do Regimento de Artilharia”foi transformada em "Real Academia de
Artilharia, Fortificacao e Desenho do Rio de Janeiro”, sob inspiracao de Joaguim Correia de
Serra, formado na Italia e autor de trabalhos sobre ciéncias, matematica, arquitetura civil e
militar e desenho™.

As aulas tomavam como base os tratados dos principais fortificadores do periodo,
como Vauban, Carmontaigne e Carnot, ensinando a matematica e a geometria como sub-
sidios aos estudos nauticos, cartograficos e bélicos. Os profissionais formados nessas aulas
detinham um conhecimento abrangente que possibilitava uma atuacdo diversificada nas
artes navais e da guerra. Atuando sobretudo na fortificacao, na cartograha e nas campanhas
militares, os engenheiros por elas formados tambem desenvolviam atividades paralelas no
ensino, na arquitetura civil e religiosa, interferindo direta e indiretamente (respectivamente,

com acoes e exemplos) no agenciamento do espaco urbano e na cultura da cidade.

Antes que se Ccomecasse a ensinar a ciéncia, a arquitetura e as artes no Rio de Janei-
ro no inicio do século XIX, com a criagao das Academias apos a vinda da Corte Portuguesa
e, posteriormente, da Missao Artistica Francesa, foi no ambito da cultura militar que essas
disciplinas passaram a ser estudadas, a partir do fim do século XVII. As aulas de fortificacao

e artilharia foram as primeiras formas de ensino oficial nao-religioso a se ocupar das ques-
toes sobre o desenho e a construcao das cidades, ainda que de forma condicionada pelas
questoes militares. Antes que o saber e a cultura fossem pensados de forma relativamente
auténoma nos oitocentos, foi por meio desta relacao dependente para com as questbes
da guerra gue surgiu a primeira oposi¢ac ao saber tradicionalmente derivado da religido,
um indicativo do processo de secularizacao por que passava 0 ambiente cultural do Rio de
Janeiro setecentista.

Vi



Entre os muitos oficiais de atuacao diversificada, duas figuras se destacam. O primeiro
é José da Silva Pais, que alem do cuidado no trato dos problemas inerentes a gquestao defensiva
da Coldnia - por sua preocupacao com o corpo da tropa, com as fortificacdes e, sobretudo,
com o processo de fabricacao das mesmas -, “é também importante por exemplificar, de
forma particular, a contribuicao que os engenheiros militares trazem ao meio cultural do Rio
de Janeiro - o desenvolvimento cientifico que as disputas politico-econémicas introduzem
no ambiente colonial arraigado de religiosidade. Comentando sobre a biblioteca do militar
portugueés, Wilson Martins afirma que 5Silva Pais & mais do que apenas um técnico: com 20%
dos livros de natureza profissional e o restante de Historia, Filosofia, Letras e Medicina, ela é
‘alguma coisa mais do que uma simples biblioteca de trabalhg, é o que se pode considerar
como a biblioteca de uma pessoa culta na primeira metade do século XVl em Portugal e no
Brasil’ Silva Pais personifica a figura do militar recomendada por Yen Tzu quando este afirma
que o comandante ideal reine cultura e temperamento bélico; que a profissao das armas
exige uma combinacao de dureza e suavidade™"

Entretanto, José Fernandes Pinto Alpoim & quem melhor personifica a figura mul-

tifacetada do engenheiro-militar atuante no Rio de Janeiro setecentista. Seu desempenho
profissional se estendeu por todos os campos que sua formacao permitia: na arquitetura
militar, religiosa e civil, no agenciamento do espaco urbano, nas artes navais, nas campanhas
militares e na administracao do Rio de Janeiro. Sua atuacao como Lente da "Aula Militar" o

levou a publicar "O Exame de Artilheiros’, em 1744, e "0 Exame de Bombeiros', em 1747,
- escritos sobre a questio das artes da guerra e da arquitetura militar que visavam transmitir
seus conhecimentos praticos aos oficiais engenheiros e formar uma base para o ensino militar.

Textos destacaveis, além do seu pioneirismo, pela reflexao acurada por parte do autor sobre
as necessidades e deficiéncias dos oficiais a que se destinavam.'

Vi

Além daracionalidade pratica que imprimiram na arte de fortificacao, os engenheiros
militares introduziram modos de espacializacao e percepcao plastica nao observados até o
seculo XVIIl na cultura visual carioca. As fortalezas, as igrejas e as representacoes da cidade
por eles realizadas revelam formas inusitadas de conceber e agenciar o espaco do Rio de

Janeiro.

Os mapas e as fortificacoes participavam das estratégias de defesa de um ponto
especifico na geograha. Nagquele momento, a cidade-regiao, bem como sua imagem, pre-
cisavam estar sob controle da Coroa Portuguesa; a seguranga dependia de acoes militares,
assim como de esforcos construtivos, fossem estes na concretude do espaco fisico ou na



organizacao do imagindrio. A baia de Guanabara era o espaco que a cartografia traduzia
em imagem cénica e a fortificagao, em palco da guerra. Estando vinculados ao processo de
conhecimento e transformacao do Rio de Janeiro, a cartografia e a fortificacao participavam,
portanto, do processo cultural ali desenvolvido. O que aponta para a condicao do saber que
0s engenheiros militares detinham nao ser restrito as questoes da guerra e da dominacgao
de povos e territarios.

As artes navais e da guerra exigiam engenho com relacao aos objetos (embarcagdes e edifi-
cios) e dominio de estratégias e taticas para defesa e ataque, nos mares e em terra, um conhe-
cimento sobre o percurso, o estabelecimento e a acao no espaco. Neste sentido, afortificacao

e a cartografna se constituiam exatamente como arte de desenhar o espaco, transformando
e representando a situacao fisica, alterando sua forma e instituindo sua imagem plastica.

Um saber que podia servisto ora como arte da guerra, ora como ciencia militar. Cons-
trucoes e representacoes, as obras de fortificacao e cartografia apontam para o problema da
funcionalidade na arte, mais evidente na arquitetura gue nas demais artes plasticas. Desde
suas formulagdes mais antigas, a obra de arte surge para durar, visa ultrapassar a contingéncia;
seu tempo é a eternidade. No século XVII, os mapas estavam destinados a serem substitui-
dos devido ao utilitarismo inerente a cartografia; pois “um mapa desatualizado perdia toda
utilidade e era descartado™”. Ao serem idealizadas, as fortifcagdes também incorporavam
a questao da destruicao; “construir’ e ‘destruir’ tém valor aproximado para estas maguinas
destinadas a guerra™®. A cultura da obsolescéncia era inerente aos artefatos vinculados ao

avango do progresso cientifico, sobretudo os vinculados a problematica da guerra. Os avancos
na geometria e na matematica tornavam descartaveis os mapas antigos e faziam com que
05 NOVOS mapas surgissem para durar um curto periodo de tempo. As inovacdes na balistica
paulatinamente desvalorizavam as estratégias de fortificar e as taticas de guerrear tradicio-
nais, alterando desde o comportamento das tropas ate a situacao e a forma das fortificagoes,
O periodo entre a Idade Média e o lluminismo foi exatamente quando a ambiglidade dos
dominios da construcao e da representacao plasticas se configurou e tendeu a se resolver
com a clivagem do campo em vertente artistica e vertente cientifica, com a distincao entre
entre artes e oficios. Leonardo da Vinci, para quem a cartografia e a fortificacao faziam parte
de suainvestigacao multipla eilimitada do reino da Natureza, foi o limite dltimo de uma acao
unificada sobre este campo; paulatinamente, estes dominios se especializaram, passando o
fortificador e o cartégrafo a se alinharem mais proximos dos cientistas do que dos artistas,
posicionando-se em um dos pdélos do campo reorganizado, que no século XIX se apresen-
taria como a oposicao complementar de engenharia e arquitetura, o que, no ambito social,

se institucionalizaria nos espacgos da Escola Politécnica e da Academia de Belas Artes.



Vil

Meste sentido, a arquitetura militar ocupa uma posicao inferior na histaria da arte,
Segundo Roberto Segre'’, até o século XIX a arquitetura era dividida com a trilogia classica:
arquitetura civil, religiosa e militar. Entretanto, na tradicao da disciplina, tanto os tratados
quanto a historiografia privilegiavam as construcoes civis e as religiosas. Entre as razbes para
o desprestigio da fortificacao, a primeira é o fato de a construcao predominar sobre a des-

truicao entre os ideais humanisticos. Depois, o predominio de uma concepcao estética nos
escritos sobre arquitetura, que viam nas obras militares apenas uma funcionalidade estrita. A
continuidade dos fatores que influenciaram no desenho das fortificacoes até a ldade Média
- as técnicas construtivas e os meios de agressao - implicava uma certa atemporalidade da
arquitetura militar que a excluia da evolucao estilistica. Quando as técnicas de guerrear se
transformam e implicam em maior complexidade nas técnicas de construgao dos sistemas
defensivos, a partir do Renascimento, a fortificacao se desenvolve e é pensada mais como
‘engenharia militar' do que comao ‘argquitetura militar’,

Problemas ancestrais da estratégia da guerra tiveram que sofrer adaptacdesapdso
advento da balistica. A defesa condicionada pela altura do sitio ocupado, caracteristica da
ldade Média, foi paulatinamente substituida pela defesa com a organizagao geométrica do

espaco, trago que caracteriza a arguitetura militar moderna.

A fortificacao sempre foi e continuou sendo um modo de organizacao do espaco
da guerra; neste sentido, a fortificacao era uma modalidade de desenho urbano. Os planos
de fortificacao eram planos de urbanizacao, planos prévios ou corretivos do processo de
urbanizacao em curso, fossem ou nao materializados em pranchas de desenho, tenham ou

nao sobrevivido a sua funcao pratica imediata ou ao curso da histéria. Portanto, os planos
para o Rio de Janeiro podem servir como os exemplos de projeto ou plano que a bibliografia
sobre a urbanizacao no Brasil tanto procura mas nao encontra. O que indica que se nao é
encontrada no Brasil a planificacdo regulamentada das cidades sob o dominio espanhaol,
existemn as normatizagdes da lgreja para construgcao dos templos que influenciam o desenho
urbano, como analisou Murillo Marx'®, assim como uma lagica militar que também influencia
no processo de arranjo espacial.

No Brasil, nao havia os impedimentos historicos do espaco construido a constranger
a aplicacdao da geometria exata da cidade ideal renascentista. Entao por que esta nao foi
construida? Nao parece ser possivel que tivessem a idéia de fazé-lo e nao tenham conseguido.
A forte tradicao dos padroes da arquitetura cha portuguesa e seu pragmatismo construtivo
- ofato de as formas serem condicionadas por materiais e técnicas disponiveis - sao fatores

mais plausiveis. Assim como as especificidades da arquitetura militar da época.



0 perfil geométrico das muralhas projetadas ou construidas no Rio de Janeiro é
indicio de uma racionalidade pos-renascentista. Entretanto, as dimensoes € os problemas
colocados porum sitio como a baia de Guanabara parecem ter incentivado o desenvolvimento
do sistema de fortificacao de perfil aberto, em desenvolvimento na época. O Rio de Janeiro
seria entao, comoe outros pontos da Ameérica, um lugar onde pérem pratica um desenho do
espaco que, ao inveés da estaticidade da cidade fechada, fosse dindmico, espaco aberto eem
movimento.

A geometria da guerra deveria aplicar uma inteligéncia sobre o lugar. A forma devia
adaptar-se ao terreno, o potencializando e tornando interdependentes desenho, forma e

matéria. As fortificacbes pontuavam os limites entre o espaco natural e o construido, demar-
cavam esse limite, estabelecendo uma ordem plastica artificial que se sobrepunha a ordem
da natureza, pretendendo organizar o movimento que nela devia transcorrer.

Sintetizando o que ja foi previamente formulado:

A ocupacao arquitetonico-militar do Rio de Janeiro no século XVl confirma e
cristaliza a forma de defesa que se delineia no século e meio anterior (...) — pensar
a defesa da cidade atraves de um conjunto articulado de edificactes, onde o que
garante a seguranca e menos a potencia especifica de cada fortificacao e mais a

acao coordenada entre elas.

Apropriando-se da configuracao topografica da regiao onde se situava a cidade,
forticam-se e inter-relacionam-se os locais estratégicos de modo a melhor admi-
nistrar os conflitos e as batalhas.

O sistema defensivo implantado constitui-se, como disse Vauban sobre a arte de
fortificar, como'um conjunto de mecanismos capazes de receber uma forma defi-

nida de energia, de a transformar e fiinalmente de a restituir sob uma forma mais
apropriada Percebendo a especificidade da regidao - os pontos vitais e os estrate-
gicamente ocupaveis, as potencialidades e as deficiéncias - trata-se nao de evitar
o conflito, pois a guerra era condicdo basica da situacao politico-econdmica, mas
de constituir o lugar adequado para a realizacao das batalhas visando coordena-
las. Pretende-se a racionalizacao das forcas naturais com o objetivo de controlar
os acidentes e de eliminar os riscos através do calculo antecipado das batalhas,
pensando a guerra como questao a ser previamente administrada. Fortificar era
um saber objetivado, uma técnica de organizacao apta a estruturar e controlar os
espacos a serem ocupados,™

Entretanto, as fortificacoes, assim como os mapas, desenvolviam uma cultura do se-



gredo. As primeiras tinham fachadas dominantemente cegas, os Gltimos deviam permanecer
inacessiveis. Espacos que deviam permanecer fora do alcance de visao. Assim, os edificios
civis e religiosos eram os elementos construidos que faziam chegar mais diretamente a nova
visualidade aos leigos, evidenciando como a atuacao de Alpoim e dos demais engenheiros
militares influenciou a atividade arquiteténica do Rio de Janeiro.

Com relacao a arquitetura civil, Robert Smith ja sublinhou®{...) a similitude e falta de
imaginagao caracteristicas da maioria dos edificios da autoria de arquitetos militares, {...)",
tendo acrescentado que a Casa dos Governadores € um edificio "em sua forma originaria

tipico do estilo despretensioso, robusto e um tanto despido de graca, de Alpoim™, seu

autor. Auséncia de ambicao estética, leveza, graca e criatividade, que derivava certamente
do pragmatismo no qual se fundamentava a formacao dos engenheiros militares de entao,
rmas que pode ser relativizada. O par formado pela Casa dos Governadores e a Casa dos Teles
de Meneses, do mesmo Alpaim, exibe, sim, um rigor nos planos continuos de suas fachadas
vazadas com ritmo constante, que e quebrado apenas pelas cimalhas de sobrevergas curvas.
O gue pode ser visto como vontade de estruturar comedidamente a praca de entrada do
Rio de Janeiro, delineando este conjunto urbano, representativo dos poderes atuantes, de
modo dominantemente regular, em sua oposicao a variedade pitoresca da volumetria do
restante da cidade, mas sutilmente gracioso, devido as ondulactes com a pedra sobre os
vaos. Um misto de racionalismo pragmatico e timidez inventiva que ndo & desprovido de

interesse e se encontra também na arquitetura religiosa dos setecentos, onde a imaginagao
formal pode se manifestar mais livremente.

5e, nos séculos anteriores, foram sobretudo os religiosos que dominaram a construcao
na cidade, devido a organizacao das ordens religiosas, no século XVIIl foram os militares que
se destacaram atraveés das transformacoes que efetivaram na arquitetura local. Comparem-
se as igrejas setecentistas de autoria dos militares aos mosteiros construidos nos séculos
anteriores e encontrar-se-ao diferencas substanciais tanto na insercao das edificacoes no
espaco urbano quanto na composicao dos espacos internos e das fachadas, somadas a um
maior desenvolvimento técnico.

Meste sentido, & pouco explorado na bibliografia sobre a arquitetura religiosa no
Brasil o fato de o engenheiro militar Pedro Gomes Chaves, em sua estada em Ouro Preto, ter
projetado para a lgreja de Nossa Senhora do Pilar uma nave curva, construida em madeira,
no volume retangular exterior, construido em pedra e cal®. A bibliografia tende a ver a re-
alizacao como espacialidade ambigua, indecisaoc nao encontrada nas obras do Aleijadinho.
Contudo, 0 espaco de tempo entre as realizacbes destes construtores - Gomes Chaves atuou
na primeira metade do século, Aleijadinho, na segunda - indica que a intervencao de Gomes

Chaves & nao so pioneira como também pode ser um elemento fundamental, entre outros,
para explicar o florescimento de uma plasticidade tao exuberante nas reconditas Minas



Gerais.

No Rio de Janeiro, um bom exemplo € a Igreja de Sao Pedro dos Clérigos, projetada
por Joseé Cardoso Ramalho, em 1733, O maior dominio técnico-construtivo passibilitou a
construcao de espacos com limites curvilineos e a utilizacao da cdpula como cobertura do
edificio, o que determinou uma maior complexidade na composicao espacial interna que se
estendia ao exterior, rompendo a plastica da massa construida da cidade de modo similar

ao efetivado pelos planos e volumes pontiagudos e esconsos das fortificagdes.

Ainda poderiam ser citadas a Igreja de Nossa Senhora da Candelaria, projetada por
Francisco Joao Roscio em 1755, cuja monumentalidade é um indicio excepcional das trans-
formacoes que estes técnicos efetivaram na época, e a lgreja da Santa Cruz dos Militares,
projetada por José Custadio de Sa e Faria em 1780, desdobrando a linguagem neoclassicista
decantada pelo estilo Pombalino, entao em voga em Lisboa. Ou o caso do chafarizdo Largo
do Paco, onde o Mestre Valentim interpretou com os dotes de entalhador e escultor as in-
dicactes arquiteténicas do primeiro projeto de Jacques Funck, articulando em uma sintese
propria as influéncias do movimento neoclassico francés, que chegou ao Rio de Janeiro com
o engenheiro militar sueco, com o estilo pombalino, que o Mestre Valentim fruiu diretamente
de Portugal ™.

Se a missao dos engenheiros militares era proteger a regiao centro-sul do Brasil, no
caso, a baia de Guanabara (o porto e a cidade), o alcance de suas acoes nao se restringiu ao
seu objetivo inicial. O espelho d’agua era o plano onde o fortificador projetava a geometria
virtual do entrecruzar dos fogos, antecipando as acdes bélicas a serem ali desenvolvidas.
Uma geometria que ultrapassava os limites desta funcao. A fortificacdo construia angulos
na baia e na cidade - literais no caso dos planos esconsos das fortificagbes e virtuais no caso
da grade formada pelo entrecruzar dos fogos -, a arquitetura religiosa distribuia chanfros e
curvas na cidade. A massa horizontal e a geometria poligonal caracteristicas das fortificacoes
se contrapunham a volumetria vertical e ao risco curvilineo ou multifacetado das igrejas, em
oposicao a ortogonalidade severa dos edificios civis publicos, a irregularidade pitoresca das
demais edificacoes civis e a "desordemn” da natureza.

IX

A passagem do medievo para a cultura renascentista trouxe consigo a substituicao
do mapa-simbolo pelo mapa-instrumento, mais atento a realidade fisica do gue a realidade
espiritual. Assim, perderam forga as "trés grandes tradigdes cartograficas (que) convivem
durante a ldade Média e se estendem ate o inicio do século XVI"** - osmapas do tipo'T/0; os



do tipo'hemisférico’e os do tipo intermediario’-, em nome de uma cartograha mais votada
ao espaco geografico que ao espaco do sagrado. A representagao simbdélica e a corografa,
dominantes nas artes e na cartografia do medievo, foram dando lugar, respectivamente, a
mimese e a topografia. O que permite observar um paralelismo entre a missao do pintor, a
partir de Giotto, gue procura transpor para o espaco bidimensional a experiéncia tridimen-
sional do real, e a tarefa do cartografo, que tenta reduzir ao plano a volumetria do espaco
fisico. Como sintetizou Thereza Baumann:

O novo sistema de representacao espacial, ou seja, a perspectiva, levara o homem a
uma reflexao mais profunda tanto sobre a natureza divina, quanto sobre a humana,

£ 0 encorajard a pensar a distancia, sobretudo, adistancia organizada. Um exemplo
£ o gquadro Anunciacao cujo piso quadriculado colocaem evidéncia esse aspecto da
perspectiva: como diz Edgerton, € uma carta ptolomaica tracando a rota do olhar

do espectador desde os pecados do mundo até a salvacao no céu,

Essa concepcao de espaco emergira no século XV, especialmente representada
pelas obras de Brunelleschi e Toscanelli, coincidindo com o reaparecimento da
Cosmografia de Ptolomeu, obra que o mundo ocidental esquecera até entao e que
apresentava caracteristicas fundamentais para a ciéncia cartografica. Ptolomeu
resolvia o velho problema dos cartégrafos, como o de desenhar sobre um papel a
superficie curva daterra, tracando uma série de linhas abstratas: meridianos verticais
que convergiam sobre os polos, cruzados por paralelos horizontais, tendo, como
centro do mundo, o equador. Além disso, os mapas da sua cosmografia, embora
defasados em virtude de novos descobrimentos, poderiam ser facilmente atuali-
zados gracas ao seu sistema de projecoes de coordenadas™.

O cientificismo nascente e inerente ao processo de desenvolvimento desta nova
cartografia delineou uma oposicao entre simbolismo e empirismo geografico. Segundo Ugo

Tucci, "certamente gue também neste caso, como noutros ramos do saber, era uma cultura
aristocraticamente erudita que se opunha a uma cultura positiva e funcional”. Os mapas gque
compoem a série sobre a baia de Guanabara pertencem a tipologia dos mapas regionais, 0s
quais, assim como as cartas nauticas, "tinham fins praticos imediatos e (...} por isso tinham
necessariamente de se basear em observacoes e informagoes concretas’, em oposigao aos
mapas que “pretendiam proporcionar matéria de reflexao mais do gue um verdadeira ins-
trumento operativo” e, por isso, "falam uma linguagem alegorica™®.

Paulo Knauss ja ressaltou como a historiografia erroneamente desvaloriza a cartografia
cientifica por considera-la “pobre em investimento simbolico, por suas qualidades objetivas
ou racionais””, indicando gue mesmo na cartografia dominantemente cientifica existe uma



semantizacao do espaco representado. Neste sentido, & certo, como afirma Rudolf Arnheim,
que “um mapa € um instrumento visual®™®, mas a utilidade da cartografia nao inviabiliza o
surgimento de uma cultura visual; nesta direcao, E. H. Gembrich cheqga até a dividir a tradicao
das imagens representativas do espaco em dois tipos: o espelho e o mapa®. Continuando
com Arnheim:

Pensa-se gue as qualidades estéticas ou artisticas dos mapas sejam pura questaodo
chamado bom gosto, de esquemas de cor harmoniosos e apelo sensorial. Em minha
apinido, @ssas sao preocupacoes secundarias. A principal tarefa do artista, sejaum
pintor ou um cartografo, consiste em traduzir os aspectos salientes da mensagem

nas qualidades expressivas do meio de expressao, de tal modo que a informacao
seja obtida como um impacto direto de forcas perceptivas. Isto estabelece uma
distincao entre a mera transmissao de fatos e a provocacao de uma experiéncia
significativa (nosso grifo). (...) Toda imagem visual digna de existir € umainterpreta-
¢ao de seu tema, nao uma copia mecanica. Isto & verdadeiro, independentemente
do fato de a imagem estar a servigo da arte ou da ciéncia, ou, como um bom mapa
geografico, a servico de ambas®,

O mapa traz uma cultura do espaco: ndo apenas o representa virtualmente como o
engendra. A plasticidade que a representacao deflagra deixa entrever uma cultura espacial
gque adere as fibras do suporte - tanto a cultura inerente ao espaco representado, quanto
a cultura de quem o representa. Pois as imagens, assim como os escritos, sao parciais e

subjetivas, ao contrario do que fez supor 0 mito da capacidade do pintor renascentista de
reproduzir a realidade com o paralelismo entre a tela de cavalete e a janela; algo agigantado
apds oadventoda fotografia. Toda representacao comporta, além do dado de realidade que
aprisiona, algo do preconceito que a tradicao figurativa impinge a cultura e algo da imagi-
nacao condicionada pelo interesse que solicita a representacao. Assim como toda imagem,
toda cartografia traz uma ideologia.

Na cultura portuguesa, a cartografia funcionava como elemento pratico indispen-
savel no processo de conquista e dominacao dos territérios ultramarinos. O mapa servia ao
conhecimento de um lugar onde os membros da corte talvez nunca pousassem os olhos.
E neste sentido que Jodo Rocha Pinto afirma que os reis de Portugal e seus conselheiros
“tiveram uma compreensao mediatizada do real™'. Na auséncia ou escassez de pinturas,
gravuras e desenhos, os mapas forneciam a traducao visual que se justapunha aos relatos
de viajantes. O mapa feito por Lopo Homem a pedido de D. Manuel | era, "de certo modo, um
resumo ilustrado de tudo o que se deve saber sobre o Brasil em 1519, O desenvolvimento
da cartografia fez com que “bem antes da morte do infante D. Henrique, Lisboa se tornara o

centro privilegiado dos conhecimentos geograficos™ . E na segunda metade do século XV,



“a difusdo da cartografia portuguesa esta (..) em seu apogeu™.

Nos mapas-mundi ou nos mapas do Brasil, o Rio de Janeiro era apenas um ponto
na costa. Quando a escala variou e a prancha passou a conter uma extensao de mar e terra
menor, o Rio de Janeiro se tornou uma regido. Os mapas deste tipo produzidos ao longo do
tempo podem ser reunidos em série, formando um conjunto que se insere tanto na tradicao
da representacao cartografica quanto no processo de conhecimento sobre o Rio de Janei-
ro.

Nos mapas desta série, 0 centro de interesse inicialmente era a agua, sO depois a
terra foi olhada com minucia. Estes primeiros mapas, mais preocupados com os contornos
da baia de Guanabara, eram herdeiros dos mapas-portulanos e seu delineamento das costas
continentais. De inicio, a baia era o centro dos interesses, depois o foco deslocou-se para as
suas margens, os nucleos citadinos que ali se cristalizaram. Antes do século XVI|l, todas as
representacoes da cidade demonstravam uma preocupacao estritamente militar, formali-
zada com “anotacoes” descritivas em maior ou menor acordo com a realidade local, onde
importava a localizacao e a natureza dos seus fatores estratégicos. Quanto aos seus autores,
nos séculos XVl e XVl foram sobretudo os cartografos do Rei e os espides estrangeiros gque
dominaram a representacao da cidade; ja no século XVl foram os engenherios militares que
se destacaram atraveés das transformacdes que efetivaram neste tipo de iconografia.

Nos setecentos, estes oficiais realizaram sucessivas representacoes que configuram
uma série gue apresenta tanto um conhecimento mais acurado da regido quanto formas de

vé-la, segundo outros pontos de vista, além da questao defensiva®™.

A “Planta da Cidade de Sao Sebastiao do Rio de Janeiro, com suas Fortificacoes”,
elaborada em 1713 por Joao Massé, € um dos primeiros planos de transformacac do Rio de
Janeiro. Sua novidade nao se resume ao fato de inaugurar uma relacao entre mapa e projeto
de urbanismo, de indicar a necessidade de conhecer o lugar para transforma-lo. Também
imprimiu um novo olhar sobre a cidade - cientifico em sua analitica objetiva do tecido urba-
no, ao representa-lo em planta baixa com escala grafica. Entretanto, Massé nao via a cidade
de forma auténoma e indiferenciada mas sob a 6tica da guerra, privilegiando a questac da
sequranca - as fortificacoes aparecem em escala dobrada se comparada a escala das demais
edificacdes. Neste sentido, o plano de Massé “surge como um exercicio de dominacao, cujo

indicio mais revelador & um desenho onde (...) a urbe @ suprimida por aquele que pretende
defendé-la. Para Massé, proteger e dominar sao sindnimos™,

O Rio de Janeiro era um lugar a conhecer e ocupar objetivamente, mas que devia

ser subjugado a necessidade de controle. A cidade ainda era, primordialmente, espaco a
fortificar.



Das intencoes de Massé, se concretizaram apenas as Fortalezas da Lage e de Nossa
Senhora da Conceicao, a idéia do muro fechando a cidade nunca se efetivou. Entretanto,
seu Plano cristalizou-se de tal modo como referéncia maior para as demais propostas sete-
centistas de fortificacdo do espaco urbano, que se tornou a forma da defesa possivel do Rio
de Janeiro, atravessando o século como imagem da seguranca carioca, algo observavel em
relatos escritos e em outras propostas de fortificacao.

A “Carta Topographica da Cidade de 530 5Sebastiao do Rio de Janeiro', de 1750, de
autoria de AndréVaz Figueira, apresenta a cidade de maneira absolutamente racional, ao nao
privilegiar qualquer aspecto da mesma. A planta ja se destinava exclusivamente ao ambien-

te cultural carioca, nao era um plano mas tao-so um levantamento, um relato objetivo da
condicao fisica da cidade aquela altura. Ou quase: a prancha fora encomendada para servir
aos estudos dos oficiais em suas Aulas e devia, portanto, ficar restrita ao meio militar. Assim,
ainca que a intencao fosse representar com isencao a urbe, o cientificismo que a motivara
acabava por ser operacionalizado militarmente. Representar a cidade nao era um fim em si,
mas ainda um meio auxiliar a questao defensiva; mirava-se o Rio de Janeiro com a guerra

nas olhos - a objetividade contida na prancha ia pouco além dos limites do papel.

A "Prospectiva da Cidade do Rio de Janeiro”, realizada por Miguel Angelo Blasco, em
1762, apresenta a cidade atraveés de uma visao panoramica do seu porto, revelando um carater
pitoresco ao externar o deslumbre do observador diante do espetaculo do confronto entre
0 espaco construido e a natureza. Entretanto, deve-se ressaltar o destague dado pelo autor
da prancha as embarcagdes, que aparecem em perspectiva, e as edificagoes militares, que
aparecem em vista e com suas plantas baixas representadas na parte inferior da prancha.
O gue indica o movimento do porto fortificado como verdadeiro tema, condicionando a
liberdade do sentimento frente a paisagem.

O “Prospecto da Cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro’, de 1771, e atribuido a
Luis dos Santos Vilhena, apresenta a cidade de forma triplice: a sua localizacao na baia de
Guanabara, a configuracao do nucleo urbano e uma vista do mesmo, atendendo aos anseios
de conhecimento classificatdrio das cidades do Vice-Reino, Somando diferentes visadas,
aglutinando modos de representacao previamente elaborados - o mapa da regiao, a planta
baixa e uma vista da cidade -, a prancha evidencia que o olhar dos engenheiros militares
podia serao mesmo tempo objetivo e sensivel, desde que fosse sempre e fundamentalmente
bélico, denunciando uma subjetividade nao totalmente emancipada.



X

Os engenheiros militares que no século XVillaportavam no Rio de Janeiro, com fina-
lidades praticas, nao transformaram apenas a cartografia e arquitetura militar; foram agentes

fundamentais no processo de secularizacao por que passou a cidade, entao, alterando o
contexto geral da construcao, a forma de ocupacao do espaco urbano e o ambiente cultural
carioca.
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Resumo:

Estudo sobre Jane Eyre de Charlotte Bronté e No telephone to
heaven (NTTH) de Michelle Cliff e a modernidade, numa tenta-
tiva de mostrar que as questoes tematicas, politicas e teoricas

levantadas em Jane Eyre constituem uma fundagao para as ques-
toes conceituais trabalhadas e equacdonadas em NTTH. Neste, as

tematicas do senhor e do escravo, da linguagem maior e menaor,
do poder e poténcia, atualizaram-se com maior vigor na época
da revolucao industrial victoriana e seus efeitos foram projetados
violentamente na epoca atual, notadamente na formacao das
sociedades do terceiro mundo. Em paralelo, uma outra camada
de analise € desenvolvida no sentido de examinar 0s diversos
mecanismos psicologicos que levaram os personagens de Bronté
e Lliff a se compaortarem e se posicionarem dentro de uma atuali-
dade politica vivida e percebida pelas duas autoras.

Abstract:
A study of Charlotte Bronté's Jane Eyre and Michelle Cliff's No

telephone to Heaven (NTTH) and modernity, trying to show
that the theoretical, political and thematic questions brought

up in Jane Eyre constitute a foundation to conceptual questions
worked and equated in NTTH, where issues like, master and
slave, the major and minor language, the power and the will-po-
wer actualized themselves with high vigor during the Victorian
industrial revolution era, and its effects were violently projected
in modern times notably in the formation of third world socie-
ties. In parallel, another layer of analysis is developed, through an
examination of the diverse psycological mechanisms which took
Bronté's and Cliff's characters to behave and situate themselves
within the respective actual politics lived and perceived by the
two authors.



Part |: Jane Eyre

Since Nietzsche, modernism has been characterized by a "quest for a mind”.

One could even say that Nietzsche introduced an impurity into traditional thinking,
acry for involution, a demand for creativity, a return to unthinkable domains. The nature of

the unconscious is not to question but to problematize, says Foucault, Jane Eyre problema-
tizes from beginning to end, and what it most dwells upon is the nature of temper. Bronté's
concern is not with social mores, though a concern with social mores undergirds the risks
and challenges encountered on Jane's path. Noris the novel an anatomy of the psyche. Her

reality exists between the two: between the realm of the given, that which is changeable by
human activity, and the realm of the fated, that which lies outside human control: between
realism and poetry. Jane Eyre is a tale: an untimely meandering on the question of soul-
building, a blow on the face of subjectivity, an affirmation of everything that is singular and
pre-individual.

To write in-between realism and poetry is to find a neutral space, to create a different
time where reality meets poetry. When Jane says, “What a still, hot, perfect day!. . .| wished
| could live in it and on it. . .but | had a human being’s wants” (p. 351), it is as if her reaction
to reality were delayed due to a malfunction of her conscious sensory-motor system. Her
reaction is similar to the neo-realism that began in Italian cinema just after the World War |l
This cinema shifted from images of action to a loss of movement, as if, facing and staring at
the unbelievable—the destruction and violence of the war—the characters were undergoing
a crisis, a kind of a delay in responding to a stimulus, a break in their sensorial-motor system:
perception, affection and no response. This delay brought a slowness to the characters' mo-
vements and forced them to observe and feel. In nec-realism, everything becomes an effect
of observation and the face reflects the answer for all non-action: as Jane puts it,"beauty is in
the eye of the gazer™ (p. 203). As a heroine, Jane registers every movement, always placing
herself in a chiaroscuro space, hidden from the gazer:”l followed, taking care to stand on one
side, so that, screened by the curtain, | could see without being seen”(p. 195). Neo-realism,
the cinema of poetry, where the camera perceives reality through the eyes of the auteur, the
thinker, owes much to the Victorian tale: Bronté has become a post-modernist. Modernism

and Post-modernism have, respectively, their claws on the first and second World War, where
the unthinkable showed its face, the fear of being dominated in the former and fear of being
extinct in the latter.

Jane Eyre will be remembered as a tale of circumstances, deviations, accidents,
control, and exits. Bronté deals with the theme of war, the one between body and soul, the

basement of the industrial revolution. It is not with discomfort that we say that the industrial



revolution’s mind resides in the sixteenth century, when Descartes declared war on nature,
placing body and soul as two distinct entities. Isn't this the very essence of mechanics? A
body that can work by itself distant from a mind? A master mind, dominant and oppressive,
over an enslaved body, voiceless and conformed? Jane wanders, searching for the lost bond

of her present psychological state, the one that could bring to life the exercise of her faculties.
The eighteenth century was the war of the faculties: *| want to enjoy my own faculties, as
well as to cultivate those of other people” (p. 415). In the century two major lines of thought
were defining important notions for the human psyche, denoted as human faculties, that
would shape the destiny of future generations. On one side, David Hume, in England, was
defining essential human faculties from a social point of view, placing them in the realm of
relationships: sympathy, resemblance, contiguity, circumstance, fate, custom, disposition.
For Hume, association was the mind. Jane: "Presentiments are strange things! and so are
sympathies; and so are signs; and the three combined make one mystery to which humanity
had not yet found the key" (p. 249). On the other side, Immanuel Kant, in Germany, was de-
fining essential human faculties from an individual point of view, placing them in the realm
of reason: desire, knowledge and faculty of pleasure and pain. Here, the faculties confront
one another within the individual, each stretched to its own limit, and find their accord
in a fundamental discord. Kant's emphasis on the faculty of judgment meant that reason
would be its most affiliate akin. Reason is therefore the faculty that would say: "Everything
happens as if ..  Mechanistic thought thus found in Kant its mate. The union gave birth
to the terrible enemy that tormented the sensitive faculties of Jane: the man of judgment
= fragmentation + reasoning. He is always a man of skill: an expert, a doctor, a lawvyer; his
workplace is the factory, the clinic, the prison. It finds in Bronté faithful representatives. First,
there is Mr. Blocklehurst: "Why in defiance of every precept and principle of this house, does
she conform to the world so openly ... we are not to conform to nature”(p. 96). Then, 5t. John
Rivers: “You shall be mine: | claim you - not for my pleasure, but for my Sovereign's service”
(p. 428). These figures are fermented with rational thought like wine with grape sugar. Mr.
Rochester, however, oscillates like a pendulum between the two kinds of faculties: between
quest and conquest.

In a novel, the secret is always postponed. Jane never asks what Mr. Rochester
hides in his attic. Mr. Rochester was sent to India as a tool of his fathers desire, the same
way an army goes to another nation for war. Real conquest happens through re-education,
by killing the individual and his culture, by imposing a subjectivity. The by-product of this
operation is two-fold: non-acceptance, which leads to rebellion; or acceptance, which leads
to a breakdown of social faculties, and therefore madness. What prevents us from associating
Bertha Mason with Jane's unconscious mind? Bertha Mason, an outcast, re-educated, as the
condition of possibility for Jane, an outsider, a minority. What would become of Jane if she

had accepted the tyranny of Mr. Rochester? Mr. Rochester resorts to all sorts of maneuvers to



hide the secret from Jane. Jane, daughter ofthe tale, occupies the middle, between madness
and rebellion.

It takes some imagination to see the relationship between Jane and Rochester as
romantic. The domain of Romanticism is the territory, the elements circle around a land. Here,
the elements tangent themselves along the lines of flight. Rochester and Jane wanders, like
unbalanced atoms, searching for stability. In this search, Jane moves faster than Rochester
whao, as his father’s tool, is a vulnerable experimenter. Today, a psychoanalyst would say:;
"Stop, find yourself again,” and Jane would reply,”Let me go further still, | haven't sufficiently
dismantled myself, | haven't found love yet” Rochester, however, finds complementarity in

Jane. Jane:”| feel akin to him - | understand the language of his countenance and mowve-
ments” (p. 204). The quest for love as a pre-individual ethic provides connectivity between
Rochester and Jane. Connectivity finds in the eyes of Rochester a witness when they first
rmeet Jane’s; an association, a sympathy. Inthe end, as if by a careful logic, the Jane-Rochester
union becomes a true covalent bonding.

Jane fears that “The impossible - that is, my marriage with 5t. John — was fast beco-
ming the Possible” (p. 442). Jane fights a war against fascism from beginning to end - From
Mrs. Reed to St. John. All that a minority fights is fascism, be it direct (dictatorship), indirect
(communism), or free indirect (capitalism). Thus, Blocklehurst, 5t. John, Rochester. Jane's
nightmare, her fear of subjectivity, her mad unconscious, must be silenced. Bertha must
die, otherwise there is no reconciliation with Mr. Rochester; the only logical possibility. An
impurity, an outsider, has to believe and seek possibilities, even if they reside on accidents.
Nature never tires of creating accidents. Bronté's poetry is a song to nature, her love for it. The
secret must be killed in order for reconciliation to be possible. Itis not a question of revealing
the secret. The secret resides in the drawers of the oppressive mind. The only reconciliation
with authority lies in the killing of the secret, a seeming impossibility. Art, however, polishes
life, and in the tale resides the art of reconciliation. Lewis Carroll has a formula for this in the
celebrated passage from Sylvie and Bruno:"Once a coincidence was taking a walk with a little
accident, and they met an explanation.” Bronté navigates her way through coincidence and
accident toreconcile a handicapped despot and a free female spirit. The sensitive ear of Jane
detects the telepathic cry of Rochester, saving her from the fate of marrying 5t. John; nature
again emerges as the ultimate reconciler. In Rivers, tyranny is body without organs, selfless,
spiritualized at last, Antonin Artaud against Stanislavsky. From Rochester, however, flows a
different cry: | see you through my heart. India is free now: there will be no more nightma-
res, no more domination. The secret has been killed, and it is time for love, the domain of
the tale. However, as Jane knows, the power of reasoning floats in the human psyche as a
threat. Why was she attracted to it at first? What kind of attraction did she feel for 5t. John?
The power of rational faculties cannot ever be ignored. Why weren't these faculties silenced



when Jane found love at last? Jane:"The last letter | received from him drew from my eyes
human tears and yet filled my heart with divine joy.” And then she quotes 5t. John:"Amen;
even so, come, Lord Jesus!” (p. 477). But we remember as well Jane's statement: "l will leave
you by yourself, white dream, | am feverish: | hear the wind blowing: | will go out of doors

and feel it™ (p. 303).

Bronté overcomes Jane and escapes all lines of capture rushing towards individuation.
Bronté's wind blends with the elements of nature in a dance of affection. A modern optics,
a telescopic lens. Bronté's wind is lawless, a break with the Newtonian laws of her time. The
wind invites the leaves to vibrate at different frequency, thrusting them into an effort beyond
their natural inertia, an effort to communicate with the wind, the passing friend, making an
entire habitat to leap from biological to harmonic, from physical to melodic, the estate of
innocence which a punishless act kills all reasoning. No to St. John. A playful mathematics,
a music of the senses, experimental music. Is Alice a modern Jane, who escapes all systems
of capture with a Lewis-Carrollian mathematics of problematization of incidents? To hide
or not to hide, that's the secret! Jane: "better tire my limbs than strain my heart” (pg. 305).
There is nothing to hide. Bronté, with her intuitive eye and her logic of sense, establishes a
dialogue with nature and surpasses relativity, thus achieving a kind of modernity. In her world
there is no observer-observed, instead, everything is relational, not relative. She places the
singularities of nature, a wind, a season, a lighting, a rain drop, in the domain of the social
faculties: a rain drop and the leaf, a greenness and the sun, the moon and a surface, the wasp
and the orchid. Association is nature’s lifelong affair; a primitive mathematics, a vernacular
language, a perpetual outsider. Singularities are nature’s attributes, eternally unfolding; we,
the students of faculties, must become apprentices of nature.

Part ll: Michelle Cliff's No Telephone to Heaven (NTTH)

Does NTTH screen to modernity an orthogonal projection of Jane Eyre'?

Cliff and Bronté can be connected in multiple ways. The search for self-identity,
personal growth, denial of subjectivation and authoritarianism — these are just some of their
common themes. However, itis the difference in intensity within the repetitive indexes that
characterizes the sensible being in both stories. How can thought be extracted out of the
differences? To illustrate the argument’s development process, let's imagine a physical state.
We will place both novels inside a tube separated by a vacuum column. A fragment of light
material, like cotton, escapes from Jane Eyre and moves toward NTTH as if attracted by an
orthogonal magnetic force field®. Next, let’s place the tube with the two books inside abrain,
a conscious mind. We now have an experimental plane inside a cognitive mechanism. Lastly,



we give a function to our system: since the conscious mind is asleep and thus not capable
of interpreting, it becomes only a screen reflecting the optics of our defined unconscious
mechanism - the cotton's descend from Bronté's to Cliff's world.

The idea is to find a line of thought within the differences between NTTH and Jane
Eyre by examining the psychology of characterization in Cliff in terms of two attributes:
orality and desire. The first relates to consumption and expression, to eating and speaking
- thus much of what we do is oral. The latter relates will to power - power in the sense of
force - and, at best, results in the joy of finding an answer to a creative demand, as when a
painter arrives at the right mixture for a certain color. Desire can be seen as a kind of ethics:

the ethics of creativity — but in order to create one must first explore the unknown.

In NTTH, the protagonist, Clare Savage, abandons Plato, choosing learning over
knowledge. For her, Adam Smith's economical equation time = money becomes time =
learning. How does this formula mature in the disruptive narrative of the novel?

The Attributes: Orality and Desire

According to Melanie Klein, orality is initially a chaotic bottomless depth, within which
bodies burst and cause other bodies to burstin a universal cesspool. The breast - indeed, the
entire body - of the mother is divided into good and bad objects, which are in turn broken
into crumbs, alimentary morsels. Klein calls this introjected and projected alimentary and
excremental partial internal objects the paranoid-schizoid position of the child. Itis a real-life
battle, a violent event. The infant passes through an entire geometry of living dimensions,
First come depressive states, the separation of aliment-excrement characterizing “identifica-
tion": then come libidinal impulses, the disengagement of the destructive impulses towards
the mother's body characterizing a state of “symbolization;” and finally the infant begins a
process of organizing his own objects, interests and activities. The infant’s psychic life thus
consists of a geometry of positions, a dynamics of perspectives. What determines these
positions?

What gives the three main characters of NTTH their different types of orality? Boy,
Clare’s father, acquires an orality of the 5State; Kitty, Clare’s mother, maintains a territorial
orality; and Clare acquires a schizoid and eccentric orality.

The story of desire occupies one of the densest chapters in our cultural history, from
the Platonic logic of acquisition and production to the psychoanalytic discovery of the un-
conscious. In spite of its great discoveries, Platonic logic led us to sufferings never witnessed
in pre-Socratic history. In this logic, desire implied a primary lack: the lack of a real object.
In the case of psychoanalysis, on the other hand, desire became a monstrous, unconscious,



beast. When desire found in Freud the brilliant opportunity to free itself from the claws of
acquisition, Freud invented one atrocious mechanism to repress it: the Oedipus Complex, It
was only with Lacan that the Freudian mechanism was dismantled. Its scars, however, still
riddle the social body. Why?

The repression of the unconscious was the missing link which allowed an economic
systemn based on acquisition to marginalize everything that didn't speak the language of lack
of real objects. It then created what Foucault called the incarceration of the psyche. The
poor, the mentally ill, the rebellious acquired homes: clinics, asylums, jails. Today, this group
has expanded to include old people, children, and others of non-surplus value. Why has fear
become more aggressive than protective? Is there an overlap between manic-depression
and paranoid-schizoid aggressiveness?

Kitty: The Territorial Representation

Kitty:“Hello. Mrs. White is dead. My name is Mrs. Black. | killed her” (pg. 83) The lan-
guage of rebellion always speaks in collective terms in order to awaken a dormant race by
contagion. The memaories of a race inhabit her very body. Kitty to Clare: “Face it, gal. Your
mama counsel you not to venture where you nuh welcome.” (pg. 77) Kitty could not stay in
the new world.

In our educational texts, primitive societies are viewed mostly in terms of their relation
to our savage past. However, long before Freud, these societies disassociated desire from
lack. They were the precursars of a race of thinkers. Inscribing on their naked flesh, they
repressed biological memaories and created a memaory of words to replace their memaory of
things, signs and effects. It was an unconscious act that led to the grasping of language. In
the biological memory, desire resides within the realm of family and is thus separate from,
and vulnerable to, the larger society. A memory of alliances and words, on the other hand,
was necessarily collective. CIliff: “But we nuh trap ourselves? Kitty's voice alone.” (pg. 61)
“Collective” meant that authority was an unknown concept; there existed a complementarity
between the section Chief and guardian of the earth. The Chief was not an authority; he
was an adviser who could lose his powerin an instant if the tribe’s integrity was at stake. The
cruel system of inscribing signs on the body gave the people a memory of the spoken word.
Kitty: “A reminder, daughter - never forget who your people are.” (pg. 103) Kitty speaks only
Patois; everything relies on her memory of words.

How could a man be born who would not only accept the repression of the desire,
but would fight for it, as if ighting for his own servitude?



Boy: The Imperial Representation

The Church was not the only element to weaken territorial society. Long before that,
village perverts, resented for not being accepted within the tribal organization, devised a

scheme to disrupt the system of alliances - the marriage machine. Is resentment a by-pro-
duct of paranoid-schizoid aggressiveness? Does the infant’s inability to distinguish good
from bad objects result in a frustration that can become tyranny? Destabilizing the tribal
code was only passible by means of a slow poisoning process, a barbaric decoding system,
by harvesting the earth to prepare for the arrival of the magic-religious gods in order that
the people would be able to interpret signs. This marked a shift from the schizoid to the
depressive fetal position. Cliff;"The music made another human sound, combining with the
human sound of metal against green, serving notice on the animals that the invaders were
here to stay.” (pg. 10)

The emperors came, and with them the poets of a different kind of inscribing. Wri-
ting was no longer on the flesh; it emerged from the pens of the State poets: the voice of
the pharach. The territorial code thus gave way to a new code, to a division of the earth.
Repression created its army, its representatives. The paranoiac eye extracted pleasure from

the desired object to compensate for its deceptions. Boy:"Vigilance... Vigilance secured the
safety of the people” (pg. 56) Boy embraces New York, the New World. Attached to patriar-
chal conformity, he inherits the moral axioms of this new code - no longer cruel, no longer
collective, but more flexible and more dangerous. We no longer dance on the earth’s body;
instead we became attached to it through gravity, the essence of the State. *| do not want

&

to be cruel, Mr. Savage, but we have no room for lies in our system. No place in-betweens...
(pg. 99) declares the high school principal to Clare's father. The absolute speed of the nomad
body becomes exposed to relativity within the social body of the State. Without gravity, the
State loses control, thus imposing its own speed onindividuals and giving us new territories,
new codes, a new language. Does Boy represent a long-time occupant of the depressive
fetal position who, unable to separate the good object (aliment) from the bad (excrement),
not only suffers but creates an “identification” with the good object that prevents him from
developing his own voice? This would be masochism par excellence. "Ain't that Jew-maica
some little island off of Cuba?” a motelkeeper asks Boy. "Yes, that is correct...” Clare thinks:
"Boy immediately responded, not bothering to adjust the fools’ pronunciation..” (pg. 55)

How does one overcome the State’s gravity!

In our experiment, the fragment of cotton that descends from Bronté to Cliff may
be understood in two different ways. One is based on the cotton’s declension; the other on

its conjugation of events. The eye fixed solely on the cotton's descent will perceive nothing



but the goal: the cotton will reach the other end. It is gravity as a thought that gives the
observing eye such a perspective. This focus relies on concepts like"when’, “there’. *him-her”
- linguistics bodies possessing a noun. Boy embodies this perspective. Cliff says of him: "It
will be different in New York..was Boy's constant refrain to Kitty's talk about the goddam
roadside signs advising people of their limits.” (pg. 59) However, when a different eye sees
not the cotton’s descent but how it interacts with the several orthogonal lines connecting
the two books, like light passing through a cracked brick wall, the observer would no longer
expect an arrival or a fimality but would instead enjoy the possibilities of encounters. The
operative phrases here would be “to become”, “to happen’, “to make”, "to assemble” - verbs,
the language of the event. Clare, toan old friend, after returning to her New native land: "No,
| don't find you strange. No stranger...no stranger than | find myself. For we are neither one
thing nor the other.” (pg. 131) Gravity = Zero. Here language achieves a difference; it produ-
ces aVoice, a voice capable of utterances, even in the face of a hostile milieu - a result of the

fetal schizoid position. Here everything is passion and action, a strained relation between

fragmented parts and body yet to be formed. |s there room for privation and frustration in
the schizoid position?

Society represses desire, often through even more efficient mechanisms than repres-
sion, such that repression, hierarchy, exploitation, and servitude are themselves desirable.
Boy blends in, first by economic seductions, then by the epidermalization of inferiority. Cliff:
“Boy's manner changed from petitioning immigrant to ill-used scion. Pauper tu'n prince. No
matter that at least one of the Jesuit’s categories applied to him - no matter. He was strea-
mlining himself for America. A new man. (pg. 57) Does the depressive position prepare us
for something which is neither action nor passion, which is instead impassive withdrawal
or contraction? It looks as though the good object withdraws into itself, resulting in the
experience of frustration, a sensation of something essentially lost.

Clare: A Nomad Warrior

Cruelty seems to occur “in between" the depressive and the schizoid position, gi-
ving birth to a manic-depressive position and a paranoid-schizoid aggressiveness. The first,
being determined by the good object, frustration appears when the good object is lost, and
privation when the good object is acquired, giving rise to such qualifications as “wounded”
and “unharmed’, “absent” and “present.” In the case of the schizoid position, everything is
aggressiveness, passion and action, attack and defense, where the bodies communicate
in depth. Passion-action here, refer to the duality of the body, fragmented body and body
without organs, theater of terror or passion and the theater of cruelty or action. Cruelty



implies the love and hate dynamic created by the good object’s presence and absence.
Such dynamic is not yet aggressiveness neither frustration or privation. That is why cruelty
seems to oscillate “in between” the two. It looks as if the territorial representation had much
of its genesis here, Kitty: “There's a space between who you are and who you will become,
Fill it.”" (pg. 103) Clare, in fact, embodied this conflict and became a schizophrenic wanderer.
Suspended between official language and Patois, oscillating between colonization and de-
colonization, she became a deterritorialized rhetoric machine,

Clare never mutates without transforming herself. Both Clare Savage and Jane Eyre
fight for self affirmation. Jane cperates through movement, through affirming her nature;

Clare instead works through a rapid multiplication of her power. Clare'sis a more dangerous
journey. She uses alliances and assemblages to move from one situation to another, an
associative difference: Reader, | left Paris” (pg. 167), instead of “| married him.” Nonethe-
less, Clare shares Jane's passion. Clare, an amalgamation of Jane and Bertha Mason, never
settles down, always pushing the line of deterritorialization further, toward a line of escape.
“It was only from the pictures on the signs around them that children could tell what was
being advertised on the walls of the shacks...A glass of dark liquid with a creamy foam; a dark
waman in a tishead, smiling; the black and red symbols of spades, clubs, diamonds, hearts;
a light-skinned elderly man with his mouth open. Stout, soap, cigarettes, politics. Politricks,
rastaman say.” (pg. 33) In order to escape the politricks of her reterritorialized world, Clare
leaves her mother's territory to the new axiomatic territory of her father, Boy - the new world.
She then goes off to London. “Clare Savage began her life alone. Choosing London with the
logic of a Creole!” (pg. 109) Here, in the middle of the book, chaos comes to reorient Clare’s
life. Cliff proceeds to depicting Clare's bloom: “Standing before the yellows and reds and
blues of Turner, reality turning to a fog of color, as Parliament burned or Dido built Cartha-
ge or Rain and 5team and 5peed slashed the canvas, rushing.” (pg. 114) London nourishes
Clare with vital cultural enlightenment. There she finds a new literature - neither territorial
inscribing nor the imperial writing of magic and religious poets, but the new poetry of the
free indirect discourse.

Cliff echoes Bronté but with a difference. Clare “could not be Jane. Small and pale.
English. No, she paused. No, my girl, try Bertha. Captive. Ragbut. Mixture. Confused. Jamaican.
All Clare”(pg. 116) Bertha is cut from fascistic ropes and left alone with her original instincts,
Cliff's Jane returns, different, the Other. Her unconscious is the expression of a possible world,
Clare: "Absoluteness | will dare, and dare, and dare, until | die” (pg. 112} In contrast to the
relativistic notions of modern time. “Traces of desert people...People who knew kindness.
Chaos” (pg. 113) And CIliff synthesizes: "How she became cool is her story” (pg. 91) Clareis
the true exile, the true outside-child, impure, moving in fractured circles, split among the
explosive, introjected and projected and at the same time renouncing all of them, unable



to belong to any chosen camp.

Cliff's last sentence: "Day broke” (pg. 208). A double meaning? Cliff: "Those hidden
in the bush could do little but listen to the chaos of the forest god, until a new sound dro-
whned him out” (pg. 207) A phenomenon oscillating from hope (new dawn) to failure (crack
up)? Or an expression of a non-signifying phenomenon? It is as if a life to come resided
outside the present narrative, a state between the existing and the imminent, unable to be
consummated, CIiff:

"She remembered language.

Then it was gone.” (pg. 208) It is as if in the gap resided the distanciation
between signifier and signified. Silence = primeval sounds = absence of meaning. Weaving
her tapestry, Cliff embraces the reader, oscillating between Giordano Brunao's rhetoric and the
disarrangement of tenses. “No one enters here unless he's a geometer. Mnemonics. Order
from chaos. Theater of the world. Original texts. Her head filled. Shower of gold. Split brow
of Zeus. Calumny of Apelles. Splendor of tombs. Christ’s agony, besides. Piero's resurrection.”
(pg. 117) Cliff and Clare continually remind us that we have a past; that true history must
be excavated; that territorial language is not a cultural exercise or a sign of knowledge or a
mark of ancestral pride, but a praxis. It is an endless process of losing the self to search for
the Other, of transforming the self into a being of light, a weightless piece of cotton, linking
events through light windows - the schizoid fetal position - fleeing rules, creating asigni-
fying flows, constituting asignifying signs that deliver themselves overto the order of desire:
“rushes of breath and cries.”

“cutacoo, cutacoo, cutacoo
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cawak, cawak, cawak
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Day broke” (pg. 208) Bertha Rochester's liberation allows Clare to become a true nomad
Warrior.

The initial formula becomes a matrix:



Time = Money =Gravity —» «« = Unconscious — —
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Time = Learning = Gravity —» @ =Unconscious —» =

Where,

- in the equation’s numerator: Time = Money refers to the Adam Smith time as our
modern economic paradigm which is based and equals to the Newton time as the physical
reality of bodies living under the laws of a Gravity tending to infinity which refer and equals
to the Freud time as the psychological necessity to repress the unconscious thus sustaining
obedience and fixing a tunneled perception;

- in the equation’s denominator: Time = Learning refers to the Stoic time as a pri-
mordial and intuitive paradigm which equals to the Post Quantum time or universe of fractal
state of mind where systems form open windows within open domains only possible under

a Gravity tending to zero which refers and equals to the Schizoid time as the psychological
possibility of an unconscious liberated of any repression with generative forces tending to

infinity capable of breaking any tunneled perception.

In NTTH Cliff relates a state of modemity, the equation’s numerator, with a state of a
possible world, a time yet to come, the liberation of the generative forces of our unconscious,

thus shifting the mind to non-gravitational areas, to windows yet to be explored, to a time
yet to be learned.

Motes:

1.  Orthogonal refer to the geometric concept of projection of a strange curve or system into a
known or workable plane, the convoluted Victorian industrial revolution era of Jane Eyre and the
Modern Era of NTTH, respectively. The term "screen”is dealt here from an optics of projection of
light and vision.

2. Jane Eyre, because of its originality and novelty, is associated with a magnet empowered of a
force capable of spreading its waves throughout history until it hits modernity, our plane of

consistency, like the light of vitalism hitting conscicusness.
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PORTFOLIO

iR e YN IR EY st eER sao identidades diversas a que faz e a que fala
com palavras sobre seu trabalho. Esta ultima tenta, com estranheza, descrever aquilo
que foi criado “num jogo sutil entre eu e mim” (foi Duchamp quem disse esta pérola
sobre as relagGes do artista com seu processo criador). Para falar da menina da primeira
fotografia, da mulher com olhos preénseis da segunda foto, da mog¢a comprimida pelo
tempo e do grande seio sobre pedestal das imagens seguintes, é preciso ndo violar as
regras deste jogo e ter a convicgdo de que as palavras escritas agora, antes ou depois,
ndo representam em primeira mao, nem em segunda. Podem ser um fantasma ou um
vulto daquilo nio poderi nunca ser dito porgue tem uma natureza muda, s de visibi-

lidade. Posto isto, permito-me aqui...

..falar de uma menina de ferro grave e escuro, como o poder patriarcal

que a mantém menina pesada, que lhe atravessa a cabecga e confunde

seus pensamentos, criando obsessdes que vio dos delirios de poder 2

imaginagdo do que seria retidio de comportamento...

E possivel que a mulher que se encontra na situagao da segunda imagem fosse...

alguém que € so cabeca, e a anglstia da situagio de eternamente
prisioneira da imobilidade lhe sai pelos olhos. Ou, a quem os desejos
exacerbados por seus limites produzem olhos preénseis. Ou ainda, exa-

tamente por seus desejos serem tio exasperados, ao ponto de |he sairem

m— |}



pelos olhos, a condigdo de s6 cabega tenha vindo como solucio

terapéutica de redugio de sua esfera de percepgoes.

(Na verdade, ndo se trata de patologias, mas de reacoes go téte-a-téte com os limites,

com o0s quais, prosgicomente, todos convivemos.)

Em Resumo (Duchamp aqui de novo, inspirando este titulo), tem cabeca de bebé

- que nos olha - e pés e maos infantis que partem de um dorso feminino...

.. a pobre era crianga e ja sentia tudo naguele peito imenso. Ou, talvez,
os sentimentos infantis — mais que isso, primitivos — dessa mulher sio
tio intensos que resultam na regressio de seus membros e de sua cabeca.
Ou ainda, 2 moga vive todas as memorias simultaneamente; nao

consegue abrir mao de nada, do que ja foi ou do que serd. Deve ser uma

situagao dificil, como a de uma pintura barroca.

Mamade, a dltima fotografia, € uma homenagem. A todas as mies, i fonte de
felicidade e de vida, a satisfacdo plena, a completude. A tudo aquilo que nos falta — e

que nos move.

Cristina Salgado
Rio, 19 de agosto de 1997,
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Imagem |: SEM TITULO, faz
parte da série MENINAS

|18 % 20 x 10 cm (malis base:
|45 x 10 x 10 em)

Ferra fundido

1993 (Foro: Jorge Cruz)



Imagem 2:SEMTITU-
LO, faz parte da série
HUMANDINUMANG
202 20 x 20 cm (mais
almofada de veludo

de 30 x 30 cm)
Ferro fundido

1995 (Fots: Marco
Terranova)



Imagem 3: EM RESUMO
Ferro fundido e banco
de ago

140 » 65 » 50 cm
1996/7 (Foto: Léris
Machadao)
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Imagem 4: MAMAE
Papier maché, massa
acrilica, tinta e ferro
50x 20 x 30 em

1997 (Foto: Loris Ma-
chado)



"Arte: o individuo e a sociedade”
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A mortologio minima & comum

The minimum and common morphology

Tento, em brevissimas e até impossi-
veis linhas, o delineamento geral da arte con-
tempordnea. Nio a sucesso de escolas e de
diretivas estéticas a delimitar os capftulos de
sud ji prodiga evelucdo. Interessa-me outra
coisa; o descoring dos tragos mais amplos e
comuns, os elemeantos que funcionam @ ma-
neira de pressupostos, os minimos indepen-
dentes dos infeiros, os acasos que chegam o
indicar ceras convergéncias. Tarela, dir-se-a,
e ndo sem razde, inexeglivel. Mas penso an-
tes nas matrizes que emprestaom & arte de
nosso século o seu estatuto por assim dizer
irredutivel; penso nas experiéncias de ponta,
naguelas que conferem a essa arte os seus
gobaoritos de onginolidede inconfunaiveis, no-
quilo gue torna possivel falar, justamente, em
arte de nosso tempo.

O primeirissimo ponto a ser ressalta-
do concenfra-se por inteiro na gueastio do
linguagem. A tentacto, tolvez demasiado facil,
estaria em asseverar gue a extensa e
diversificada histéria geral do arte insistiuv em
explorar o plono éntico da realidade. O pni-
vilégio, claro estd, cabio & representaciio dos
deuses e a de seus pertences, eles roubavam
a cena doquilo que se criou de mais significa-
tive. E se ceros espacos eram cedidos as
realidades outras gua ndo as divinas, foi ape-
nas com o desaparecimento dos deuses que

Gerd Bornheim
Livre docente pela LIFRGS.
Protessor do Curso de Filosofia da WER.

a drfe e a estética, em tempos recentes, exau-
riu-se na exploracée de duas diretivas que
pareciam esgofar o campo dos possiveis: a
arte que diz o sujeito & a que diz o objete; &
apenas entdo que surge com propriedade, por
examplo, a arte do reftrate, ou a notureza-
morta, O curfo espaco de tempo em gue
isso sucedeu contrasto com a extensa prodi-
galidade das obras produzidas. E no entanto,
tudo parecia predestinade o inventariar os
caminhos de suo propria impossibilidade; fudo
$8 POssa como se esse rosto, esta magd |0
ndo pudessem distarcar o inesperado e arra-
sador desinferesse pelas coisas vinculodas ao
plano dos referenciais: porece assim que o
plano &ntico j& ndo comporta e apenas sufo-
oo as exigéncias maiores da criatividade. E o
que passa o interessar entdo, e els-nos anfirm
despertos, estd na elaboracio da linguagem
artistica em si mesma. O referencicl pode até
oferecer o faux semblant de ainda estar ai,
mas o gue imporia concerta-se agera ao ni-
vel da especiticidade dos meios de que a arte
se serve: por que ndo axplorar o traco, o cor
em si mesmos¢ E por que ndo avongar em
rume & tridimensionalidade do volume? Par
que NGO ousar sempre maise

Assim, tudo passa a dar-se no plano da
linguagem. A alternativo entre o figurativo e
o ndo-tigurativo revelo-se ardilosa, pela sim-



ples rozéio de que o figurativo ja ndo interes-
sa, de texto transmuda-se em prefexto. Com
outras palavras, as artes se fazem tundamen-
talmerte abstratas. As coisas se mostram ago-
ra como se tudo decorrese apenas da pro-
pria criatividade do artista. Parte-se entéo,
simplesmente, da convicgdo — e isso jé vale
até mesmo para os afividades curriculares das
criancas em qualguer escolinha de arte — de
que a crigtividade integra o condicio humana
em si propria, © homem toma-se o criodor
no sentido de que ele j& ndo depende de ins-
téncios superiores, |G ndo precisa submeter-
se a modelos esterectipados - a arte de nos-
sos dias situa-se exatamente no desfavor oos
modelos, guaisguer que sejom eles. E c ativi-
dade artistica passa a concentrar-se na infei-
ra responsabilidode, assumida por parte do
artista, em tudo o gque ditar o sua agdo. Vale
dizer que, entre tantas outras coisas, o arte
confernporfinea — maos isto estd longe de cons-
titir um priviiégi{: exclusivo das artes — em-
prasta uma intensidade inédifa ao elemeants
lidice, O homem, j@ anunciava Schiller, s6 é
inteirameante hemem na acgdo lidica. A par
disso, essa acho revela-se também um modo
de desvelomento do mundo - elo nada tem o
var com a inconsegiéncia imofivada, Ou
methor: por vezes, esse arte integra o desa-
fic da inconseqléncio em seu proprio jogo. A
pergunta base, aqui, seria a seguinte: por que
o nosso tempo compraz-se na arte cbstrata?
Pergunto muitc manos “profunda” do que
possa parecer. E ha nisso tudo o gque se qui-
ser: a are de nossos dias estd toda no culti-
vo do elemento abstrate.

E nem se gespreze o cardter
avassalador de tal eultive — ele alcanca os

| [0 —

recantos mais remotos dos modos como se
vié 0 arte do possado. Destaco, pois, um ter-
ceiro ponto. Claro que a arte sempre foi um
didlogo com a sua vizinhanga, normalmente
com a de mais alto gabarito; sempre foi um
Comeércic entre os pores dos artistas de seu
tempo; € mais do que tudo isso, a arte sem-
pre foi, precipuamente, uma interpretacéo
dogquilo gue se pretendia fossem os origens —
talvez toda arte seja essencialmente a releitura
das origens, sempre renovada. Ora, de nos-
so tempo cabe dizer que tal releitura vé-se
levada a conseqiéncios exremas: parece gue
ela pde em causa a propria natureza das ori-
gens. Digamos gue a releifura se foz em dois
niveis principais. Um, através do préprio ato
de assumir as linguagens do passado; assu-
mir, no caso, quer dizer: tude transpor, tra-
duzir tudo para o tempo de hoje; nossos ar-
tistas guardam em seu olho, pelo primeira vez,
a totalidade da histédria da arte; poral, o dié-
logo termina fotal, & entdo, como evitar gue
tudo seja transposto para a dita pesquisa da
linguagem? Picasso ndo é apenas, neste parti-
cular, uma ilustre excecao. Mas hd ainda ou-
tro nivel: & que, mesma para o desprevenida
e apressado visitador de museus, tudo o que
ele v& se torna abstrato, & abstratomente que
ele v&. Em nosso fempo a are que povoa os
museus, arrancada que foi de seu confexto
primevo, esquecida das viscerais conotagbes
que a alimentavam num pessado tao remote,
esvaziados os valores que iluminavam o fer-
vor que a fazia noscer — hoje toda arfe tor-
nou-se abstrota, e o principal atestado disso
deve ser visto precisomente no museu — essc
casa da incoeréncia, come dizia Malraux. E,
bem vistas as coisas, ndo hd nenhum desdaoiro
em reccnhecer esse esforco do com-



prazimento do homem contemporiineo nos
coisas abstrotos,

As observoctes feitas levam-me direto-
mente a um novo tépico. E é que ogora tudo se
fez problema. MNao sario o problema a prépria
determinacto de base da condiciio humana?
Viejo-se, enfrefonto, o possodo: tudo porecia ser
essencialmente resposta; coda deus, cada Cris-
to, coda Virgem — a arfe sempre foi o confirma-
cho da certeza, o compromisso com uma Ver-
dade inquestionadamente aceita. Mas onde es-
G0 agora as seqlelas do incrivel e majestdtico
vigor religioso do barroco? As respostas desti-
zeram-se no ar, perderam justamente a sua
caracterisfica de resposta, ou seja, oe verdade
universalmente admitida. Desse maodao, o res-
posta se metamorfoseia em problema. Contu-
do, veja-se bem: o problema ndo & simples si-
ndnimo de esvaziameanto, de sem-santido, do
absurdo — as coisas podem até passar por ai.
Cesamparado do conforto de qualguer possi-
vel resposta, o problema se vé obrigado a in-
ventar os seus caminhos. Digamos que o pré-
prio caminho se foz invencdo, mergulha na
criatividade. Claro que hd andlises
inconformadas: como aceitar esse imenso va-
zio, esse elogio do que parece ser o
descompromisso? Entretanto, examine-se me-
lhor o pancrama: a arte confempordnea €, an-
fes de tudo, a criccBo de um exténso e
vanadissimo acervo de invengdes de inguagem
— precisamente o que ela pretende ser. A na-
tureza do problema reside invariovelmente
neste lugar preciso: aualguer resposta leva o
crictividade a inventar novos e sempre ou-
tros problemas. E o que parece sem saidao
confirma tio-somente Novos € NovVos FUMmos
do crictividode.

Depreende-se das atirmacdes faitas
uma nova tematica, nosso quinto ponto, MNem
avenrtario tanto aqui a inexisténcia de normas
na hodierna composicao artistica - j& néo
existern esteticos normaotivas; mas apontario,
sim, @ mudanca constatdvel na prépric
conceituagio de seu sentido. Diria que o
conceito de norma, afravés dos tempos, pas-
sa por trés fases, sendo que as duas primei-
reis, oo que tudo indica, terminam superadas
de modo irretorguivel. Em quase todo o pas-
sado, a norma impoe-se enquanto realidade
infeiramente objetiva, ela nem conhece for-
mulacio. A deusa justica & o norma gue com-
pbe o fragédia grego, razdo de ser de seus
minimos detalhes; na representocdo medie-
val o norma & o Crista — caminho, verdade e
vida; para 5. Tomds, a beleza é o esplendorda
verdade, a promocdo da verdode do prépric
Cristo. Mas nos alvores dos tempos maoder-
nos s coisas comecam a complicar-se: é que
a Podtico de Aristdteles, por exemplo, passo o
ser lida como um repositério de normas,
coisa gue nunca passard e nem poderia pas-
sar pelo cabego do velho grego. Ou sejao, o
norma comeca a ostentar uma realidode
conceaitual, e possa o ser condicdo préavia o

sar obedecida no confeccao da obra de arte.
Essa preeminéncia da norma enguanto con-
ceite, a idéia de uma certa representacdo
daquilo gue a arte deve ser, comega a veicu-
lar caminhos em tfude suspeitos, que sem
divida levariam a justificar aguilo gue Hegel
tentard elucidar através de seu conceito de
dissolugtio da arte — enfenda-se: daquile gue
nosso filésofo preceniza como devendo ser
a grande arte. Tal arte, realmente, morreu.
Marrau, mas em contrapartida terminou por
abrir as vias, através de uma bela controver-
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tida evolucfio em fempos mais proximos,
daquile gque ira configurar uma terceira fase,
na gual se verificario o calculada morte da-
quela normatividade tradicional, em qualguer
de seus sentidos. Percebe-se, por ai, porque
i@ ndo se fabricom mais estéticas normativas
& maneira tradicional. Evidentemente que,
coma seria de esperar, despontam aagui e ali,
nas formas do despotisme politico, alguns de
seus aremedos, que apenaos confimam aguelo
marte da arte. Mas, nem importam as intem-
péries, salva-se o essancial: desoparece a nor-
ma extenor, seja diving, sejo aguela construidao
pelo préprio homem, e alcango-se uma con-
cepedo da norma que, enquanto superada,
integra o ato criative em si mesmo. Digomos
entdo que cada obra exibe agora o sua pré-
pria norma, com a vantogem de essa norma
i ndo oferecer nenhum grau de autonomia -
0 NAC sar Como resgquicio, Como concessao
ao menor. Quero dizer que a criocio de uma
obra passa a trazer consigo também o cria-
cfio de uma normatividade, de uma estético
que lhe é imanente, e tudo brota da intimida-
de do ato criative. MNeste sentido, a criacfo
fermina sendo, afinal, um absoluto. A medido
da grie instala-se precisomente nessa coinci-
déncio da norma com o afo criodor. A seu
meodo, cada obra se forna exemplar — maos
nGo repetivel,

Clutro tem importante estd no que
pooe ser -::m:u-:jerim-:%-c:u COMO CONCessto as
diferericas. E que com o esvaziamento das
normas vao-se também as grandes e solenes
cateqgorias estéticas — tais como a proporcdo,
a simetria, a perspectiva, o contraponto e,
principalissimamente, o conceito de belsza.
Em verdade, tudo pode aconfecer, desde que
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nio se fagam mais cedéncias a nostalgia de
famesa aura — sem aura fudo & valido; mas
ndo se infira por isso que o beleza desapare-
ca de vez ou seja esguecida. Nao espanta,
erm consaglencia, que nossg arte se queira
tdo fregiientemente transgressora. Os deu-
ses morrem, os reis morram, as categorios
morram, e com eles certa nobreza dos ma-
teriais. Gluero dizer que nunca a arte esteve
tao proxima de um determinado nivel de re-
alidade quanto hoje: ela se serve, como aue
inescrupulosamente, dos materiais os mais
diversos. E como se, de repente, essa diver-
sidode de materiais passasse a evidenciar no-
vas modalidades de possivel ostentacdo, ou
de simples exibicionisme do cotidiano, ou de
uma nova forma de dignidade, ou meramen-
te do vantade de fazer-se ver. F essa falta de
pudor que estou chamando de concessdo ds
diferencas. Mas observe-se que por tras da
admissfio dessas diferencas estd nada menocs
do gue o guestionamente do espaco — gue
agora se quer plural, tridimensional, o assu-
mir amilde toda auséncia de suporte, Pare-
ce que a obra quer adetar as dimensdes do
variedade o mundo, e qualguer fropego —
gualguer pedra no meio do caminho — pode
estar no origem de uma insuspeita crictividada
—aagulha, o inutilidade do dedal, o exata gofo
de sangue: uma obra, trés obras, mas tam-
bém o risco de ndo ser absolutamente nada,
Pois acontece que para o criotividade o nada
& nada menos que o melhor dos pontfos de
parfida.

Uma tltima observacéo sobre um temo
especialmente delicade: o da relecdo entre
as artes plasticas e a palavra. Também neste
ponte encontramos algo de inédito. Sa tal



relacdo existe, tratar-se-ia de procurar saber
de onde sorve elo o sua necessidode, que teor
oferece. Ndo penso agui nessa relacdo mais
exterior e de sua breve histéria de menos de
dois séculos, a da critica de arte, Penso numa
relocéio mais de raiz e que nada tem o ver
com a critica. E come se a insuficiéncia geral
de fodas as coisas devesse afetar também a
obra de arfe. Partanto, entdo, se o proprio
notureza da arte de nossos dios néo traz em
seu bojo uma espécie de veloda solicitagdo
gue astd como que a exigir a presenca dao
palavra, algo comeo um discurso paralelo,
alheio & atividode judicatéria da critica que
limita-se a ver a obra como um objeto o ser
julgado. Penso mais numa palavra que de cer-
o maneira se quer auténoma, mas gue busco
inserr-se na infimidade do ato criador de uma
obra. Por ai, a palavra seria uma criagdo a seu
modo, gue ndo quer nem julgar nem repetir,
mas desdobrar-se & maneira de um des-
velamento ainda que de sequndo grau.

Aligs, impressiona o freqliéncio com gue
os artistas sentem-se atraidos, come que le-
vodos por uma necessicade interior, a verem-
s2 persarutados pela ingerénda da palavra, Nem
é tdo raro que se tope com obras que ja inclu-
em algum tipo de polavra em sua composigao,
& nio se quer simplesmeante a ilustracéo, ou o
comeanfano subordinadeo a fransmifir um reco-
do. O nivel & outro: & como se a densicade do
sentido do mundo j& ndo pudesse oferfar-se
com o esplendor ulrapassoda dos velhos fem-
pos. Digomeas que de carda forma a composi-
chio e o discurso ficaom agora sempre como que
a meio caminho, justamente porque o sentido
ndo & dado por antecipacho, ele & antes
construido no silencioso alveroco da criagio
da obra. Esta dlare: ndo hd mais sentido, jd nem
se quer mais o sentido, mas tdo-somente a sua
fabricaco. Fabricacde gue traz consigo a axi-
géncia de uma velada ressonfincia, e é nesse
espoco gue a palavro descobre o seu preciso
lugar de enamoramenteo.

113






Lasar Segall: tradicfio e educacéo estética

Lasar Segall: tradition, criticism and aesthetic education

Lasar Segall, pintor de origem russa,
naturalizado brasileire, em conferéncia reali-
zoco em Sao Pauls, 1924, toz uma curiosa dis-
tingfio entre os artistas russos e franceses em
foce do trodicdo: “[...) os russos, grocas 4 sua
educagdo e oo meioc geogratico em gue vi-
vem, sdo justamente capazes de ultrapassar
os limites dados pela tradicao. Atonte de sua
arte & um profundo sentimento, a infinidade,
um grande amor @ humaonidode e seus meios
de expressdo sdc ilimitados. [...) Em oposi-
cdo as tendéncias da arle russa, as aspiracdes
da arte francesa eram uma compensacdo ideal
de repouso. Embera grandes revolucionanos
na arte, os franceses forom menos radicais
do que os russos, pois dependiom dos gos-
tos artisticos de seus predecessores; as obras
mais ousadas ndo ultrapassam os limites da
idéia de uma harmonic estética.”

Compreendendo tradigdo como
tradicto arfistica, Segall & copaz de perceber
os seus limites. Messe sentido, a auséncia de
uma escola moderna de pintura teria
favorecido os russos na expresséo mais livre
de seus sentimentos profundos. A auséncia
de modelos artisticos e o propria condenagdo

Vera Beatriz Cordeiro Sigueira

Mestre em Histéria Social da Cultura. PUC-Rio

Curadora do Museu da Chécara do Céu.

judaica da representacao servirom a Segall
como estimulo para a luta por uma lingua-
gem plastica pessoal,

Mas, evidentemente, Segall ndo estdé li-
vre do trodicBo artistica. O expressionismo
alem&o surge “da influéncia comum, de um
ado ga Rissio e de cutro da Frango”, “de um
ado, sentimentais, & do outro, pr{}fiEEiﬂﬂﬂiEHE.
Fundem-se, assim, duas frodicoes: a modema
histario do arte e as herancos milenares do
cultura russa e judaica. Uma corrige o outra
na formulaciio de seu expressionismo sébrio.
Aqui reside, possivelmente, o elemento de
ligactéo de Segall oo expressionismo: co se
vincularem o esso dupla tradicto, os artistas
expressionistas compreenderam que o arle
“trata de coisas bem profundos, gue a
renovocdo ndo deve serapenas formal e sim
deve ser um renascimento do pensamenta.””

A modemidade arfistica a que Segall
adere de modo decidido conduz oo passado.
Por converter o existéncio em maotério
plastica, propicia ao pintor judeu retroceder
as suas origens sem perder-se nelas. E a porta
de saida de uma cultura gue blogueava a sua
vocacdo artistica, mas & também o caminho
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que o froz de volia, o retorno a suas trodi-
coes. Desde o Renascimente a arte manifes-
fa seu movimento essencial de reterno ao
antigo: vive-se o presente pelo passado; afir-
ma-se gue tude o que foi é, pois sé assim a
atualidade ganha senfido. O retormo o um
modelo, o um arguétipoc — origem de todo
atc artistico — & concebide na modernidade
como problema pritico e tedrico: o artista
deve resolver as questdes postuladas pela
tradicio estética. “A forca da arte estd em
afingir com um interesse atual um ponto do
possado e tornd-lo presente””.

O retorno ao modelo era, pois, um
duple problemo. Por um lode, sua arte
modarna nde podia ignorar o questionamento
cézanniano & cubista da representacao. Por
outro, precisava reviver seu passado. Resolver
a primeira parte do problema significova
construir uma obra que ndo fosse mais uma
represenfacdo do mundo e sim uma
eloboracdo otiva, que deve “tuncicnar”.
Resclver o outra parte signiticava tornar
presente suas tradigdes, retira-las do
esquecimento e compartilha-las com os
outros. A busco de uma unidade formal aute-
suticiente possibilita a Segall o compreensao
de seu passado: pora além de um ingénuo
reconhecimento ou indignagdo inocente
dionte dao tradicdo, hd uma apropriacdo
recordativa, livre otuccio do espirito.

E portanto, o prépria compreensoo do
mundo gue se coloca como problema. Tarefa,
para Segall, irredutivel ao oto de expressao
subjetiva e ao proprio ate de criago plastica
e que implica no processo vagaroso e sofrido
de transmissdo do sentide do mundo —
fradicde. Essa dimensdo ético sé pode se

| | —

realizar gracas & integridode e autonomia do
fato plastico. 56 a independéncia artistica &
capaz de garantir o compromisso moral com
a tradicho. Fora delo, o dor seria insuportdvel,
e o sofrimento jomais poderia ser um meio
de encontro entre os homens.

Concarre para esta concepcdo de arte
o centato com a histéria e o teoria da arte
vinculadas ao expressionismo aleméo. Em
1908, quando o grupe A Ponte reivindicava o
liliocdo a uma cultura igurativa germdnica, o
historicdor da arte Wilhelm Woringer publica
Abstraction und Einfihlung, livra no qual opoe
ao classicismo tormal dos povos medi-
terrinecs a arte ndrdica, povoada de signos
e caracterizada pela “abstragéo”. Dai conclui
gue o sentimento estético move-se enfre dois
polos: o necessicode oge “empatia” e o neces-

sidade da “obstracéo”.”

Ermbor a fundamentacao de Worringer
seja metahistérica, retomando a polaridade
de classico e romdntico, suo teoria contribui
para ampliar o campo fenoménico da arte ao
identificar a referéncia obrigatario a culture
nordica, Artistfa eminentemente modemo,
Seqall partilhova da aspirocdo a uma unificocao
da cultura ardistica eurcpéia. Expressionista,
acreditova que essa unidode devia basear-se
na relacao dialética entre o “espirito classico”
e o ethos nérdico.

Filia-se, assim, ds grandes linhas do
pensamento de Worringer gue serviram de
sustentacto para o histério do arte de Walitin,
Leitor e odmirador de sua cbra Conceitos
fundamentais de histdrio do arte, Segall
costumava elogiar o concepgdo wolfflinianc
de "constantes formais” que se sucedem: do
linear ao pictérico, da superficie &



profundidade, da forma fechada @ forma
aberta, o mulliplicidade & unidade, da clareza
¢ ndo-clareza. Primeira tentative de pensar
com seriedade a arte barroca, este livro tem
o mérito de quastionar a idéia de progresso
linear na histéria da arte, embora, em Oltima
andlise, ocabe retirando a explicactio histérica
do estude do fendmeno aristico.

segall parece admirar em Worminger e,
mais abertamente, em Walfflin essa nova
possibilidade de inserc@o da sensibilidade
nardica no guadro do experiéncic estéfica
moderna: “Méo hé na arte progresso
sistematico; hd um alve consciente ou
incensciente de que cada época se aproxima
ou se afasta, mas que nunca alcanca. De um
certo ponto de vista, as causas destes
movimentos de aproximacao e afastamento
s, de um lado, a concepcdo metafisica do
mundo - tendéncia & abstracéo -, de outro
lndo, o concepcdo racionalista — tendéncia ao
naturalismo. Estes dois
determinam o vida da arte em todas os
épﬂ-:c:s"'i“,

Em ocutra possagem, Segall tale da
relacdo do arista com a natureza: “Alguns
povos contemplam a natureza de um ponto
de vista filosdtico, e, eternomente
atormentados por problemas, vivem criando
mais de dentro para fora, enquantc a relocio
de outros paro com g noturezo &€ mais
asponténea e livre & vivem criande de fora
para dentro” 4

Embeora mantenha a coracterizaciio de
Womringer das formas de sentimento estético,
bem como sua fundomentacdo étnica,
distancio-se dele oo referir-se o dois
mavimentos opostos de criacdo artistica: “de

momentos

dentro para tora” e “de fora para dentre”. O
historiador alemdo conserva as sensagdes
provecadas pela notureza — sejam elos
impressdes harmdnicas ou vagas intuicHes —
como came da experiéncia estético. Quando
Segall desloca esse “centra” para o inferior
do homem estd oderinde & concepcio de
Wasily Kandinsky de “aspiritual na arte”.

Segundo Kandinsky, a forma aristica
ndo é determinada pela sensacdo visual
recebida do mundo exterior, mas pelo
"vontade interior do sujeite”. Ndo ha
comunicacao entre as esteros do natureza e
da arte. A espiritualidade da arte relaciona-
sa com a afinidade profunda que lige o artista
as forcas invisiveis do cosmo. Realiza-se,
entfo, o substituicdo do tormao pelo signo, o
renuncio a representocdo Como processo
intelectivo da arte”.

Essa foi a grande contribuicdo de
Kandinsky. Mo plano histérico signiticou o
insercio no culture européio do vertente
nérdica, ¢ isolada por Worringer, Mas o fez
recusando a antigo contraposicao de classico
e romdntico e defendendo uma arte que nega
a transcendéncio e se realiza no horizonte
mundano, com finalidades sociois concratas,
por ser comunicacdo intersubjetiva, A leitura
de Kaondinsky feita por Segall privilegio a
guestiio do espiritualidode da arte,
aproximando-a da busca expressionista de
uma objetivac@o de “imagens interiores 4.

Para Seqoll, contudo, & impossivel
aderir por complete & aspiragio de
"abstrag@o” do signo de Kandinsky, Imersa
na inesgotavel tareta de mediar homem e
mundo, sua arte ndo pode abrir méo
completamente da representagto, de seu
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cardter contemplative e de sua implicacdo
religiosa, associondo o esséncia da cricgdo oo
criador, "pois o que consfitui a verdadeira
arte, aguela que se sustenta por séculos, sem
embargo de épocas, escolos e conceitos, o
génio criodor gue nela se revela, e nunca esse
génio criador, esséncia de toda arte, po-
derd existir sem a liberdade individual de
expressdo” .

A espiritualidode "obsoluta” a que se
refere Kandinsky pulverizo-se em “espiritos”
na arte de Segall. Nao ha contato direte entre
homem e forcos cosmicas, mas sim raros e
penosos encontros entra os homens e destes
com a realidade omeacadora. Se concorda
com a definicéo kandinskyana de arte como
“comunicagdo intersubjefiva”, considera
imprescindivel o mediociio da notureza. Mo
mais cerne do aoto criativo (como em
Warringer), & sim cédigo ou linguagem
comum entre artista e espectador: “Diante
da arte abstrata, observador, por mais culto
que seja, sente-se diante de uma espécie de
enigma. Ele & obrigado, para poder penetrar
na personalidade do artista, em sua esséncia,
a decifrar o que para si é apenos confusdo.
Como tozé-lo, porém, se tudo estd tdo
distante dele, em todos os sentidos2 *' '

A aceitacGo por parte de Segaoll da
“abstracdo” de Kandinsky relacicna-se &
detinicGo de arte como expressdo de umao
“necessidade interior”, distinta e oposta &
concepcio “naturalista”. A substituicdo da
torma pelo signa significaria, talvez, para o
nosso pintor profundamente preccupado
com o guestdo do humanismo, a propric
degradagio do humano. O recurso & clarezo

e & dignidade da forma representativa
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distingue a éfica segalliona de transmissdo de
senfido. Torna possivel infegrar ao munde um
valor real, que o ariste deve iluminar por
sua pratica criotiva,

Dai as concepctes diversas, de Segall
e de Kandinsky, quanto & infdncia. O autorda
primeira oguarelo abstrota da histéria da arte
(1910)] interessava-se pelas garatujas infantis
na medida em que comrespondiom oo primeing
contato do ser com o mundo (que é openas
algo distinto do sujeito, do qual noda se sabe)
—, experiéncia gque a psicologia qualificou
como “estética”. Ao reproduzir delibe-
radamente essa relagdo, Kandinsky querio
captar a condic@o primdria do ser, elevar o
comporamento “estético” & condicdo de
esséncio do afividade operativa humana.,

Lasar Segall, por sua vez, ndo se deixe
iludir por essa condic@o “pura” da inféncio.
Suas crigngas sdo envelhecidas, carregam o
peso de suas fradicbes, de experiéncios
ancestrois, Nao hd, portanto, diferencas
radicais entre as vivéncias infantil e adulta.
Ha, guando muito, distingéo de nivel; ow mais
especificamente, de nive| de consciéncia. Ao
talar sobre a arte intantil, assim pronuncia-se
segall: “Essos ciancaos, (G agon, compreendem
instintivamente em que reside o verdadeiro
valor do arte. Olhai bem os trabalhos
expostos; constatareis gue na maioria deles,
coma nas obras dos artistas feitos, o assunto
fica relegado a segundo plano, enquanto que
no primeiro surgem o composigdo, o
linguagem da cor, a relocdo dos tons e das
tormas entre si. Até a acentuacao da téenica
ia & notdvel nessas obras infantis, torno c
repetir; tGo intuitiva nas criongas quao
consciente no artista adulic”



A passagem dao compreensad instintiva
da crianca para a compreensio conscientes
do adulio &, na verdade, o paradigma do
conduta estética de Segall. Suo arte exige o
dispanibilidade total da consciéncia para a
tareta de perscrutara humanidade, oproximar-
se das experiéncios intimas dos homens. A
sensibilidade, o infuicdo, ndo lhe sGe, pois,
suficientes: s@e, come nas criangas, o ponto
de parfida para a observaco, mas ginda néo
conseguiram franstorma-la em atengéo.

Evocariamos, entdo, a proximidode de
Segall &s concepctes estéticas de Poul Klee.
MNotadameante a sua definicGo das etapas do
trajeto criador: pré-crincdo, criacdo e
recriagdo — movimento operante, concre-
tizac@io na obra e transmissao aos especta-
dores'”. Klee esclorece que foda forma
(Gestalt) @ uma formacdo (Gestaltung) e que o
percepgdo ndo é dadoe e sim processo. Todaa
sua complicada mordologia e icenografia -
tundada no animacdo de arquétipos
geométricos no espaco e no tempo do
memana, da fantasia, do inconsciente — coloco
o valor da percepcdo como ate ndo mais
preliminar, e sim auténomo e completo dao
consciencio. Dessa formao, sua arte consegue
iralém do frogmento existencial de espaco
de Kandinsky, Substituinde a nocao de espaco
pelo indeterminacdo do conceito de compo,
foz de cada obro um problema a ser resolvido
singularmente por cada espectador.

A arte assume, portanto, © senfido
profundo de “educacdo estétice” - sentido
que tinha ndo openas para Klee, como paro
toda a Bauhaus, da qual foi professor. Se @
percepcio ndo @ um dado da éxperiéncio
empirica, e sim uma condicao de verdade

intelectual, é necessano aprimorar o processo
critico de andlise e reducdo da redlidade
objetiva. Logo, o valor cognitive do ofo
perceptivo s6 aparece no contexto de uma
educacdo artistico democratica gue posso
desanvalver uma percepgiio organizada, ativa,
consciente de suo prépria copocidade
cognitiva,

Segall partilha a crenca nessa intima
correlocéio entre ensino aristico e liberdade
de expressdo. Dai a énfase na urgéncia de
uma nova pedagogio artistica, gue ndo mais
reprima “na crionco todo desejo esponténeo
de expressar seu mundo intimo pelo lapis e
pela cor” "“Tal projeto compreensivo, porém,
ndo consegue suportar o distanciomento
promovido pela critica, pela cognico. Sua
obro desdenha as ambicdes cientificas 6o
caras a Kandinsky e a Klee. Ndo pretende
tarmular um “métode” ou uma “teoria”.
suspeita da propria racionalidade estética
MOCema, Comao se esta omeocosse 0 esséncio
da arte, Seu principio formal née & o
“entropia”, o orem de suas telas nGo contémn
a lei de sua propria mutacdo. A construgdo
objetiva em Seqall tem por base a afitude
compraensiva, atenta oos movimentos do
mundeo, que refaz consciente e organizada-
mente.

A misstio educativa da arfe consiste em
fazer aparecer o sentide do mundo e desvela-
lo para a coletividade. O que 56 é possivel
através de uma vivéncia pessoal e dolorida
do sem-sentido atual: “O artista sempre foi e
serd individualista. Ele conduz. Ele esclarece.
Ele descobre a verdode. Sua missto é educar
o colefividode. Educa-la no sentido de revelar
para ela a humanidade de arte. Maturalmente



que a humanidade arfistica & sempre possuido
de um imenso poder individual. Cada artista
tem o dever de descobrir formas inéditas
dionte do mundo das pesscas. Aforma, isto
&, o pldstica exprassiva. O plano pictural, a
emocdo equilibrade das linhas devem
interpretar o mundo que nos rodeia,
causando as mais diversas sensaches.”

Ao arlista cabe isolar e revelar o valor
integrade & realidage; coloca-se como central
o questdo da definicdo formal do experiéncic
da realidade. A soluciic deste problema passa
pela mediacao entre critica e tradicae, entre
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O Rio de Janeire em inicios do séecule
XX vivia o auge da arquitetura eclética, com
suas edificagdes permeadas de citagdes a
estilos do passadc. A historia colocava-se
como fonte irremedidvel para a construcio
desta cidade que ansiava por tornar-se
parente de uma Europa civilizada,
transformando-se igualmente em modelo de
ordem e progresso. O futuro a ser construido
tinha no estudo detalhado das manifestacbes
humanas ocorridas no passado, a garantia de
sua efetivacdo, como se este fosse um lastro
seguro apontando para a concretizacio deste
projeto de sociedade. Entretanto a ligagio
com este passado estudado e esquadrinhado
nao significava uma pura submissio aos estilas
histéricos, pois a individualidade do artista
encontrava-se garantida.

Surgia entao uma aparente contradicio.
Como operacionalizar um estilo que fosse,
a0 mesmo tempo, pautado pelas formas do
passado e express3o individual, garantindo seu
estatuto de producdo atual! O arquiteto
espanhol Adolfo Morales de los Rios (Sevilha,
|858 — Rio de Janeiro, |928) se apresenta
como oportunidade impar para refletir sobre
esta estreita relacioc entre histéria e artefar
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quitetura na constituicdc de um estilo que
congregasse passado e presente. na consti-
tuicio de um projeto de futuro.

Segundo Morales de los Rios as artes
sio pautadas pelo eterno cobrir e recobrir,
numa transicao lenta e gradual, na qual as formas
plasticas surgem como resultado de um sisterna
de idélas — ou usos e costumes, no dizer de
Morales — que as gerou. Tendo este sistema
entradc em colapso, mudam-se as formas, ou
melhor, as antigas sio recobertas por outras
que tém como funcio dar conta deste novo
sistema que se encontra em gestacio e, neste
suceder-se de significados, encontra-se a historia
das artes. Portanto, deste principic original,
onde foram instauradas as regras do belg, a
evolugio do homem tem sido realizada como
um eterno religar de elos que comportam a
permanéncia € a transformacio. Permanéncia,
pois N2o se pode nunca esquecer dos elementos
essenciais da beleza, intuidos pelo homem
quando este se depara com as maravilhas da
natureza. Transformacio, porque o mundo evolui,
as idéias se transmudam em outras idéias e,
portanto,se a forma é resulado da ranscodificagio
das ideias na materia, ela € mmbem mutavel, tal
qual a idéra que |he deu origem.

Adolio Morales de los Rios — projeto para um Palacio {Acerve NPD-FAU/UFR]).



Conta-nos Adolfo Morales de los Rios
que Zéuxis ao fazer a estatua de Helena, nela
resumiu a beleza das mulheres de Agrigento,
constituindo uma obra admirdvel por ser a
conjugacio, em uma Unica figura, de toda a
perfeicio encontrada na polis grega. Mas con-
ta-nos também, que seria impossivel para este
artista produzir obra tio bela se nio encer-
rasse em si a“'exata idéia da beleza”. Impossivel,
porque de nada bastaria a pura inspiracgio nes-
te esforgo de tornar harménico um conjunto
formado por diversos fragmentos, embora es-
tes fossem considerados em sua individualida-
de os mais belos.’

Zeuxis nos é apresentado como a
expressio do artista que alcanca a perfeicio,
pois traz em si a idéia da beleza, que para
Morales "(...) & como uma luz interna do espi-
rito que, iluminando-o lhe relembra um esta-
do de perfeicdo passada’ * Mas a cbra de
Zéuxis também corporifica, neste relato, a
propria“ideia da beleza” que toma concretude
na arte grega, no esforgo desempenhado pelo
artista para consagrar o tipo exato de beleza.

Esta perfeicic atingida pelo povo
grego marca, para Morales, a origem da arte,
devendo-se, portanto, reverenciar eterna-
mente aqueles que foram capazes de sinte-
tizar em formas artisticas as formas da natu-
reza, estabelecendo pela primeira vez as re-
gras e as leis do belo. Mas esta celebracio
também aponta para a fonte, 4 qual deve-
mos SEmMpre recorrer, posto que ocupa o
lugar de exemplaridade. E o caminho a ser
seguido, a partir de entao, em matéria de
arte, nos € indicado por Morales: “As gera-
¢oes futuras nio teriam, na frase de Platio,
sendo que relembrar-se.” ?
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(Adolfo Morales de los Rios - Edifi-
cio 3ede da Sociedade Andnima O
Faiz — Centro, R]. 1904 (Acervo
Arquivo Nacional).

O eterno relembrar desta perfeicio
encontra-se presente nas reflexdes de Morales
de los Rios acerca das manifestacSes artisticas
e tambem na sua pritica arquitetdnica.
Entretanto, mesmo reafirmando a existéncia do
ideal grego de beleza, tratard de acrescentar
constantes que lhe possibilitem referendar a sua
crenga de que a obra de arte é também
manifestacio da individualidade do artista.
Portanto, ndo € mera reproducio, mas ideal
re-estruturado por este sujeito que, ao
relembrar as idéias do belo — ordem, proporcio
€ simetria —, as re-elabora gerando uma cbra
que e expressao individual e marca deixada por
uma sociedade nos objetos por ela elaborados.
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Acompanhar o estruturactio do pen-
samento de Moroles de los Rios signitica
compreender sug propria concepcdo de
criacto artistica e o estreita ligogho que
estabelece com as obros do passado. Paro o
arguiteto, todos os processos de criagdo
devem pressupor o conhecimento do gue fol
outroro produzido, como se eslivéssemos
atrelados @ nossa histério de forma tdo
inexordvel que qualquer passo a ser dado
devesse pressupor o conhecimento profundo
do posso anterior:

E desta vez, o recordacoo ndo se
verificaric de maneira caprichosa.
Estova reguloda em leis. Basfava co-
piar. E para criar mais farde um esfi-
lo préprio, & preciso saber bam copi-
ar e copiar o que & belo.®

Deve-se, nos polovros de Morales,
saber “copiar e copiar o gue é belo”, pois
somente o correcdo presente neste ato é
que possibilita uma producéo original. Ao
artista cabe o conhecimenio exoto dos
clinones do passade, conhecimento adqui-
ride através do copia e que tem no dese-
nhe, a corporificacto da consciéncia acer-
ca das formos produzidas na histdria, tor-
nando-se portanto substrato de toda e
qualquer criagbo artistica. Desta tormao, a
copio constitui uma etapo a ser cumprida
no aprendizado artistice, e o desenho tor-
no-se o momento primoerdial para a criccdo
posterior de uma obra orginal. Mas faz-se
necessario compreender que a originalida-
de, o criocdo desta nova obra, 56 se torno
possivel guande otrelodo oo protunde co-
nhecimento adquirido através da copia de
todas as belezas produzidas até entdo.

| Al —

Certamente Morales leu
Winckelmann e compartilhava de sua visdo,
embora ndo operasse com a clara distingdo
entre imitccdo e copio, estobelecida por aste
estudioso. Para Winckelmann a cépio cons-
titui-se no “servir servilmente”, pois copia-
se someante porgue o modelo & considera-
do superior e perfeito, resultando uma cbhra
onde o parsonolidode criotiva & onuloda. Ja
no que se refere & imitacde , "(...) a coisc
imitada, se & feita com entendimento, pode
assumir quase que uma outra nolureza e
tomar-se original ™ Morales, a bem da ver-
dade, quando se refere & copia, se apropria
do sentido positivo dade por Winckelmann
4 imitagdo, e dele faz use para positivar a
prépria relacéo do ariste com seu modelo
no aprendizadeo artistico.

Mas se o copia, através de seu ins-
trumente pratico, o desenho, se torna o
possibilidade da organizacie das formas de
passado, no desenvolvimento de sua refle-
%00 percaebe-se a grande importGncia atri-
buida por Morales oo ortista. Este é tornado
sujeito gue agencia a criacdo das novas for-
mas plasticas, resultando em uma abertura
para o aparecimento de sua subjefividade.

F que as arfes do desenho ndo exis-
lindo sendo pela formao, ndo se tor-
nom sublimes sendo pelo pensomen-
to e pela parte do alma propria gue
o artisto soube inculcar & matéria
inerte.

O desenho assim visto ndo pressu-
poe somente a transposigio dos formas plds-
ticos de um suporte tisico para outro. MNes-
te lento aprendizado, ele se torna fambam
possibilidade de manifestagdo da individuali-



dade do artista. E certo que, para Morales, a
obra resulta da conjugacio da idéia ingénita
da beleza, da qual nio se pode prescindir, ali-
ada ao conhecimento das obras do passado,
adquiride através do desenho, mas principal-
mente pela existéncia deste terceiro fator que
é o “pensamento e a alma do artista”,

A presenga da individualidade tra-
balhando esta “idéia exata da beleza” colo-
ca-se como cendigdo para que o objeto ar-
tistico caminhe para além da mera
reproducio de formas do passado. Toda e
qualquer manifestagio artistica surge, desta
forma, como produto da expressio de uma
individualidade que pertence a um tempo e
um espaco, sendo o artista portanto agquele
que carrega em si as caracteristicas resul-
tantes da combinag¢io destas duas varia-
veis, que resultam, na compreensio de
Morales de los Rios, nas crengas e nos
costumes de um povo.

Pensar no artista como aguele que,
pertencendo a um povo OuU raga — perten-
cer significa ser agente e catalisador das trans-
formacdes ocorridas no mundo, possui cer-
tos costumes e crencas, resulta em poder
pensar igualmente na possibilidade da pro-
ducio de cbras que carregam em si, como
marcas, determinadas especificidades que
foram cinzeladas nas formas moldadas pelo
artista, E para Morales, ¢ ato de cravar na
pedra os costumes de um povo Surge como
uma urgéncia, como se para esta tarefa o
artista fosse impelido.

A matéria, alheia as locubraghes (sic) do
poeta e o ideal artistico alheio ao trabalho
do simples operdrio formam a base desta
arte na qual a matéria fica idealizada sob

Adolfo Maorales de los Rios — projeto para © Hotel
Copacabana Palace (Copacabana, R). c. 1920).

o impulse do pensamento do artista que
por sua vez empréga a matéria para sak-
var o ideal, que se acha resumido na fami-
lia, quer vinculado co poderio de uma raga,
quer concretado na religido de um povo.

E este o significado que Morales
acredita estar presente em toda produgac
artistica; & este © traco deixado por aqueles
que fazem da arte a materializagio ndo sé da
idéia que carregam em si do belo, mas tam-
bém da vis3c que possuem deste belo, e que
se encontra intimamente associada ao tem-
po e a0 espago a que pertence este homem.
Afinal para Morales:
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(..) com os estilos foram criados o5
caracteres peculiares, os cortes ro-
cionais, a ornamentagdo adequado,
a proporcde conveniente, o cunho
com que os poves Marcam Seus
costumes nos edificios por eles le-
vantados.®

A arte assim vista, torna-se vestigio
de uma civilizacio, marca deixada pelos po-
vos, A possibilidade de pensar a arte segun-
do este viés, permite a Morales de los Rios
pensar a produgiao arquitetonica como
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Adolfo Morales de los Rios — Palicio Arquie-
piscopal, Gloria, K], 1910. Acervo AGCRJ.

catalisadora das caracteristicas de um tem-
po e de um espago especifico. Assim sendo,
Morales encontra seu lugar dentro do uni-
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verso artistico, justificando conseqiente-
mente sua produgio arquitetdénica, pois se
reconhece como artista que molda na pe-
dra a histéria de seu tempo, cumprindo
seu dever de criar uma arte que seja incor-
porada como sua expressao.

A teoria elaborada por Morales acer-
ca do belo e da criacio artistica tem como
mote principal o seu desejo de compreen-
der e, conseqientemente, sedimentar sua
propria pratica arquitetdnica. Dal resulta que
ao percebermos como esta reflexio con-
substancia a sua pritica, somos levados a
compreender esta nova linguagem da qual
se apresenta como defensor, inclusive ao
se denominar “eclético em matéria de
estilos”.”

Se a forma arquitetdnica & vista como
forma que encerra em si,a0 ser moldada por
aquele que a produz, a beleza alcangada no
passado, mas também as intervencoes do
olhar daquele que, vivendo no presente,
dele € © seu melhor intérprete, o ato
projetual torna-se congregacio das leis
originais da idéia do belo — a ordem, a
proporgio e a simetria — com o sentimento
e a alma do artista (leia-se crencas e
costumes). O que Morales estd de certa
forma acentuando € a presencga
imprescindivel para ele, do artista como
sujeito de transformacgio, agente que
catalisa em sua figura o espirito de seu
tempo.

Embora sujeito a este determinismo
original, que lhe oferece as leis do belg,
Morales necessita acrescentar certos dados
a criacio artistica, de forma a subtilmente
descold-la de uma pura serventia, como se



10 artsta nio restasse nada além do mero
reproduzir de leis estabelecidas. Reconhe-
ce a validade destas |eis e as reverencia como
suporte basico de sua produgio, mas por se
reconhecer também como sujeito da histé-
ria — historia esta que progride incessante-
mente, que acumula experiéncias ao longo
da trajetoria de homem -, reconhece-se
como aquele que molda a matéria, retiran-
do-a de sua inércia e transformando-a em
pensamento plistico.,

A partir do momento que acrescenta
ao universal, representado pela idéia do belo,
as duas varidveis que sio tempo e espago, ou
seja duas variaveis que comportam a
interferéncia de particularidades, Morales de
las Rios pode nio s6 pensar em uma histo-
ria do belo gue seja universalizante, pois que
esta atrelada a principios comuns, como tam-
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bém pode construir uma historia das part-
cularidades, dos estilos, que tém a sua razio
de ser na interferéncia do sujeito, ja que este
representa uma certa cultura.

Ma verdade, a énfase no individuo que
Morales a todo momenta busca afirmar, ao
incluir estas varidveis, resulta da propria
justificativa acerca de sua produgio. A obra
de arte vista sob esta perspectiva lhe permite
ver-se herdeiro de uma tradicio e senhor de
uma transformacido. A sua identidade com
ZEuxis caminha para além da simples citagido.
Morales & Zéuxis, ou ao menos deseja sé-lo.
Deseja tornar-se o herdi grego que trazende
dentro de si a idéia do belo, € capaz de
recolher todas as belezas do munde e ope-
rar dentro de si a sintese que foi operada
nesse passado tdo remoto, mas tac glorio-
so. Sua inspiracio para a composicio do
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Adolic Morales de los Rios = Edificio da Escola MNacional de Belas Artes, atual
Museu MNacional de Belas Artes, Av. Rio Branco, Centro, R). 1906 (Fote Marc Ferrez).
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edificio eclético é a estdtua de Helena—onde
Zéyxis toi o sujeito capoz de nela resumir to-
das as belezas das mulheres de Agrigento; ela
& um conjunto de perfeictes. O edificio eclético
deseja serum conjunto de belezas de todas as
épocas, reuninde o gue ha de mais perfeito
am todos os estilos, o gue hd de mais significa-
tiva, alinhovando e reescrevendo esta histo-
ria, tal qual um marco cujo funcao & sintetizar,
pois indico oo mesmo tempo a chegoda e um
caminho j& percarride, ocenando pora a exis-
incia de um caminho o ser desbravado,

Para Morales, é deste esforco gue nas-
ce a cbra de arte, & deste estorgo organizativo
gue & possivel construir um edificio eclético.
A producio de Morales de los Rios &, na ver-
dade, o desejo de consthrucde de uma Helena
modema, esta sim, umna obra de arte bela e
que traz em si a reunido, cu melhor, & o resu-
mo de todas as belezas da histéria da arte.

MNotas

1. Moroles de los Rios, Adolfo. Tese apresentada
oo concLrso pan o lugor de lenfe de estereotomia
do Escola Nociono! de Belas Arfes. Rio de la-

neirg, 1897.p. 10-11

2 ldem,p. 10,
3 ldem,p. 11,
4  ldem,p. 12
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6. Morcles de los Rios, Adolfe. Tese apresentaan
oo conourso... Op. dt., p.14.
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2 Aremodelocdo urbana do Rio de Janeire, O
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Antes ainda de CONCINNITAS:

de individuo e sociedode na arte de haver..®

Still before Concinnitas:

ot the individual and society in the art of being...

...reponho questo que s6 apareceu No
campeo da psicandlise mediante torgagao,
nitidamente francesa, de Locan, Habito do
pensamento francés de se reportar a isso que
chamam de Sujeitc. Mao havia istc em Freud,
gue tem o lch & o das Ich. Lacan resclveu -
ndo sei de outro por gué, pois nGo se encon-
tra isto no texto de Freud — que o Ich sozi-
nho, o Eu, era sujeito, e quando com o artigo
dos, neutro, devia ser da ordem do Ego. Ele
pos esta distingdo, inapreensivel a ndo ser
pelos seus interesses de represenfocio (o que
& normal), pois nde hd nenhum Sujeifo assim
nomeado no texto freudianc. Justeamente
pargue, embora houvesse emulocdo de Freud
para com os filésofos, alguns até supondo
certa invejo sua para com eles, Freud ndo fazia
filosotia, e quondo utiliza pegodas filosdlicas
erm seu percurso & como indicacdo de ja ter
hovido algum apontamento, doquilo de que
fala, no passado pré-analitico. Mo entanio,
Lacon deita e rola sobre um suposto Sujeito
freudiano gue seria como engranzameanto no
pensaments francéds de nada mais nada menos
do que o tal sujeito 1d do cogito de Descartes.
Precisamos nos gecidir — intengdo clinica e
tedrica desta perspectiva — se sustentamos
esse Sujeito ou ndio, ou em que cutra ordem
de significacGo mantemos esse nome, se o
guisermos manter. Mesmo alguns gue ope-

MD Magno
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ram comigo se confundem tacil entre essas
nomeacoes: uma suposta freudiana, que na
verdade ndo existe; uma loconiana, gue é de-
clinada e remetida & carfesiana e, porfabela,
oo sujeito kantiono que ndo é reflexivo e sim
transcendental: e também, ultimamente -
porgue cerfa vez ja pude indicd-lo como
guestionamento do série dos ndmeros e,
portante, do velho texto de Miller socbre o
funcio-sucessor como apreensiva da questio
sujeite —, acham que tenho para mim um
Sujeito igualzinhe oo de Badiou. Pois ndo
tenhe ndo: “vive lo différence!”:

A guestde cartesiana, como se
lembram, comecao onde deve comecar, Bracht,
na Vida de Galileu: "Pais onde a fé teve mil
anos de assento, sentou-se agora a divida”,
Isto para indicar a questao que elabora: o da
assarcio da fé, que ndo oscila nem masmao
obsessivamente [casc de fundamento de
religifio). Mas Brecht ndo estd falango de
religido e sim de algum tipo de fé gue faz uma
asserco sobre uma posicdo e a instalacdo da
duvida supostamente como aquilo que
inaugura a possibilidade de pensar. Pelo menos
& gssim no texto cartesiono. O famosc
Descartes & de 1596 e morreu em 1650: aos
54, empacotou-se. Nio sem antes inventar
aguele Sujeito. Alidgs ele tem uma relacas in-
teressante com nossa historio: em 1618 alis-



tou-se no exército do nosso manjado Nassau,
aquele principe gue ero uma espécie de
Jacgues-Alain da sua época... Chamam Des-
cartes de “pai da filasofic medema”, como
se ela fivesse inaugurado algo radicalmente
nove, embora saibamos gue ele bem pode
ser fomado por epigono dos escolasticos. O
que Descortes estava procurando® Isso gue
em filosofio se chama de uma proposicdo
apodifica. Ou seja, uma verdade na qual se
possa crer sem referéncia necessdria,
indepandente de tradicdo ou autoridade: o
coisa se apresentandeo sdlido e cloramente por
si mesma. Ele guero uma verdade que se
garantisse sozinha. Todo mundo quer, cro
bolasl O sécule XX estd ferrado porgue
“pardeu” isto. Discute-se tanio sobre élico
etc. porgue ndo ha, hojendia, afirmacao
apoditica respeitavel, entdo tudo se relativiza.
Como sair desta? Maos onde Descartes fo
amarrarsua requisicdo de tal proposiciiod No
que considerava como lugor de possibilidode
de se demandar uma nitidez, uma clareza, ume
evidéncio qualguer, e gue encontra
supostamenta revelada no que chama ddvido
metddico, que seria, como método (o nome
estd dizendo), aguile que permitiria indagar
sobre o (ltimo critério do verdade. Ele chega,
para si, & conclus@o de gue ndo é s& por
niilismo ou ceficismo gue se duvida, mas
porgue somente a divida pode dar é luz uma
certeza.lsto € sério, pois ndo é pouco
freqiente, sobretudo com o peso da
existéncia desse Dascartes no pensameanto
ocidental, reconhecer-se que qualquer
processo de encontro de verdade, de certezo,
nasce da dubitacdo. E isto ndo é sendo algo
gue, hoje, conhecemos com bem outro

| ) —

nome. Mas Descartes achava que ha algo de
que ndo se pade duvidar de modao algum, que
& indubitavel quando estd duvidando
metodicamente: enquante estd duvidande,
estd pensando; o mecanismo da divida é se
duvian, logo penso. Depois, ele chegou a uma
conclusdo apressada demais: se penso, Iogo sou
— af a coisa ficou esquisita... Mas ele faz @
suposicGo de que a divida pdra, freig, se
suspende no pensaments fundamental de que
ao duvidar se pensa que se duvida, guando se
estd duvidondo. Dai ele fira o seu fameso lema
definitivo: cogito ergo sum, que passa o seruma
espécie de cerfeza de base, uma certezo
primaria do pensamento Descartes e que
invade depois o pensamento ocidental. Dessa
cogitocio gue ndo é sendo dubitacio,
Descartes fira entGo o igéia de uma coiso
pensante: res cogitons diversa da
extensionalidade, de qualquer res extensa,
MNéo estamos aqui retemando filosofio, o que
me interessa & lembror gue a divido metadica,
a dubitatio de Descartes, é o principio sobre
o gual ele funda a possibilidode de certeza no
pensamento. Ou sejo, Descartes, come muita
gente que pensa ou supbe gue pensa, pensa
a partir dessa dubitogiic, dessa vacilocio, dessc
irresolucdo, dessa indecisdo, desse ndo
decidido, desse ndo ainda cortado. O propno
movimento do divido, ele tomavo
funcionando como se fosse, ele mesmo, umao
espécie de suspensio de juizo, epoché, Guantc
a mim, acho gue a simples sustentacdo de
uma divida ndo é nenhuma suspensdo, é
simplesmente a  obsessividade mais
comezinha do aparelho psiquico. Esta
suspenso suposta que, na verdade, & dubitolio
em Descartes, tem seus antecedentes.



Encontramos isto com a mesma contfigura-
cfio em alguém em quem ele dev um tascada,
Agostinho, cujo “cogita”™ & si fallor sum, se emro
entdio sou. O pensar em Descartes ndo & no
verdode sendio a insisténcia da divide. £ como
se dissesse: duvido, logo sou— téo préxime do
fallor do Santo. O gue me interessa al &,
afravés dessas declaractes filosdficas, o
insistente repeticto da declarago de que as
PESS0OS SUPOeM Gue pensam porgue auvidam,
porgue sao (nfo necessariamente naurdticos
obsassivas, mas) simplesmente obsassivas
conforme fodo e qualquer aparelhe psiguico.
Veremos que, depois, Lacan retiro Freud desse
transe para ndo situar o seu Sujeito ne mesmo
lugar do cogita, mas sim no do desidero: desejo,
logo sou. Agostinhe teria dito isso no De
Civitate Dei, Sobre o Cidade de Deus. No livro
11, capitulo 26, ele pergunta; quid si fallerise,
se vocé se engana, o gue acontece? E
responde: si enim fallor, sum: se me enganag,
entéo sou. F isto que costumeiramente se
repete na tilosofia como: si fallor sum, seerro
- na senfido da emiincio, da dubitacdo —, entdo
sou. Assim, Descartes, no funde, & um
agostiniano dande enfim uma ‘solucdo’
peremptoria a essa vacilagdo. Merleau-Ponty,
tentando nos explicar didaticomente o cogito,
apresenta trés aspectos (estd publicade no

Bolefim da Sociedade Froncesa de Filosofio, de
1947, p. 129 o 130): “O cogito, no seu
primeiro aspecto, equivale o dizer que guando
me apreendo @ mim mesmo, me limito a
observar um foto psiquico e esta significacdo,
predominantemente psicolégica, & a que
aparece no proprio texto de Descaortes, Isto
& indiscutivel. QOu seja, uma acepcdo do cogifo
me limita a observar um tato psigquico, gue é

a dubitacfo. Segundo aspecto: cogito pede
referir-se tanto @ apreenséo do fato de que
pENSO como aos objetos obarcados por este
pensamento. Assim, cogito ndo & mais cerfo
do que cogitum, ou seja, penso nNdo é mais
certo do que oquilo que é pensado por meu
pensamento, e esta significocao também estd
em Descartes. Terceim acepcao: Cogito pode
entender-se como ato de duvidar pelo gual
se poe em divido fodos os conteddos atuais
e possiveis de minha experiéndia, excluindo-
se naturalmente, para poder valer,. . duvidar
a0 proprio cogita” (ai ja seria mesmo neurose
obsessiva). E a signiticagdo gue tem o cogito
como principio de reconstrucdo do mundo,
e esta significacdo também aparece em
Descartes. Embora as trés significacdes
aparecam no texto de Descartes, o terceiro
- do cogito enquanto colocacdo da divida
como tundamento da certeza desde que no
se duvide desse duvidar — parece ser d
principal, e é a gue a trodicdo tem mais
acentuado. O verbo cogifare, em latim, gue
treqlentemente interpretamaos com sentido
intelactual, no espiritce mesmao de Descortes
assim como na raiz etimolégica, significa
qualquer ato psicoldgico que cu possa
opreender em mim desde gue este ofo
pertenca de modo direto & realidade do
intime como distinte do realidade das
substéncios extensas. Acho que ndo preciso
mais para mostrar onde Locan foi buscar o
fundamento do sujeito do ciéncia como
sujeite do Incensciente. Foi no cogito
cartesicno de heronce ogostiniona com a
tundamentacio de dubitatio. lsto s6 para
lembrar, pois o indicocdo |8 é antiga, onde fui
buscar o meu Revirgo. Nao em nenhuma
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carteza cartesiana, mas no fato de que: colo-
cou, opositou; colocou, dubitou; e duvidar
ndo & sendo, dentro de gualquer colocacto,
se |he colocar umo anteposta, sejo o ndo isto
ou uma outra coisa gue imediatamente, os-
sim como gueriam os linglistas estruturalis-
tas, possa a funcionor como oposicio -
fonémica, de sensacto, do que quiserem, até
do tal significante a outro(s) significante(s).
Estd combinado assim? 56 chamei Descartes
aqui para dizer que encontro espalhada por
af o garantia de que a certeza do tal Sujeito
nao & sendo solucdo empresfado & dubitagfio
necessariamente obsessiva do aparelho psi-
guica. (E repito: nde estou falando de neuro-
se obsessiva, mas sim da simples obssssivicdade
constitutiva do aparelha psiquico). E clore
que, mais adiante, em termos de gosto filo-
sofico, isso comeca a se encaminhar para
outros lugares na tentativa de resolucto de
problemas sérics, gue certamente foram tra-
zidos pela propria postura cartesiano. Kant,
por exemplo. Nao vamos desenvelver agui,
pois & coisa para lonjuras, 56 como lembre-
te, folemos do famoso sujeito transcendental.
Transcender, todos sabem que indica o passa-
gem de um local o outro atrovessonde certo
limite. Mo sentido kantiono, transcendental
é, pois, o nome de todo conhecimentc que
ndo se ocupa tanto dos objetos desse co-
nhecimento guante do medo de conhecé-
los. Isto no que tal conhecimento é, como
ele chama, o priod, ou seja, ndo tem orgem
empirica. Al vem sua tilosofia transcendantal
como idéio de uma ciéncia cujo plano
arguitetdnico deve ser tracado pela critico
da razdo pura. O fol transcendental € o nome
de um modo de ver, gue nao & psicoldaico. E
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também o nome de algo que ndo é nem ob-
ieto nem sujeito cognoscente, mas sim uma
relaciio entre ambos. Isto de tal medo que o
sujeito censtitui transcendentalmente, com
vistas ao conhecimento, o realidade enguonto
objeto — & uma grande jogadn, ndo & mesmo?
E a esta relocdo entre Sujeilo e objeto
corrasponderia o tal Sujeito franscendental.
Mas transcendental furando o limite para o
qué? De eu pora ndo-eu — & o Lacan ai, gente!;
pintande o QOutro ai na bhoca do Kantl A
transcendentacdo de eu para ndo-eu
constituindo, entdo, o chjeto ndio-eu como
conhecimento na relacde do tal eu.
Constituindo-se, portanto al como
conhecimento a transcendertalidade do ndo-
eu. Ha o Sujeito gue transcende, digamos; o
objeto que & transcendido; e o transcendental
gue ndc & sendo a relacdo enfre esses dois
baratos ai. O tal Sujeito, entdo, de que
estavamos falondo, é ocbordade de varios
maneiras. Digomos gue, do ponto de vista
logico, é agquele de gue se afirma ou se nege
algo. Do ponto de vista ontolégico, o serdo
Sujeite é tudo aquilo que pode ser objeto de
juizo, de julgamento. Ma realidade, isto se
chama objeto-sujeito, Em nossa lingua néo
tunciona muito bem, maos em trancés fico
muite claro quando se trata de certo sujet.
Entdo, cuidado!, pois essa mania de falar
trancés vai acabar danda em bobagem. “A
gente ndo somos francés” e ndo articula as
coisas assim. Sujeito para nds aqui & muito
pegodo de um lado sé: ele custa a transcender,
custa masmo a se tornar aparelho de conhe-
cimento. Sujeito, na lingua portuguesa, tem
uma forte vocacdo para sujeito psicolégico.
Do ponta de visto do conhecimento, ndo no



sentido epistemoldgico mas no gnosioldgico,
o sujeito cognoscente é aquele gue é definido
como Sujeito para certo cbjeto de
conhecimento. Do ponto de vista psicaldgico,
nfio & sendo o sujeifo psicofisico aue podemaos
apreender, por exemplo, na dubitaciic la do
Fenato, & que temos certa facilidade paro
confundir com aguele do conhecimento, do
ohjeto gonosioldgico, mas que, na verdade, é
o aparelho, @ maguininha que pademos
apreender como dubitante e dai tirar o
sUposican de que estd acontecendo um froco,
um barato, no cabeca, que chamamos de
pensamento, por exemplo. E o que estd
fozendo esse troco no campo da psicandlise?
Lacan foi l6 buscar o Sujeito caresiano,
comparou com o Eu de Freud, ez uma batida
na sua propra cogueteleira, mas muito bem
dosada, e reconstifuiu esse mesmo Sujeito
do conhecimento enquanto cartesiano, mas
de certo modo infectade do Sujeito
transcendental de Kent, para o afribuira um
Sujeito do Inconsciente, dito Sujeito do
desejo, que ele vai redesenhar e apresentar
como a grande bossa do achado psicanalitico.
Cu sejo, de que se trata de Sujeito. Isto em
varios sentidos; estd-se trofonde de um carc
e estd-se tratande do Sujeito. Quem estd
tratando do Sujeito? O propric Sujeito-
Suposto-Saber, porexemplo, que ndo é sendo
o mesmo tal Sujeito. Sujeito de onde? Do
Inconsciente. Ele se mela consigo mesmo: ao
mesmo lempo gue & um Sujeito com vooagio
psicolégica, & um Sujeito transcendental de
conhecimento e &, sobretudo, um Sujeitc que
passeia pelas codeios do Prometeu acor-
rentado e ndo o desacorrenta jamais, sendo
gue o mantém no papo da sua propria cor-

renteza... significante, & cdaro. Lacan vem fa-
lar de um Sujeito real-mente. Para fazer um
deslecomento radical do Sujeito cartesiano e
do kantiano, ele pde um empuxo em cima da
tal cadeia de significantes, que tomou do
estruturalismo lingiiistico & a re-fundiu, e vem
dizer gue ndo encontra outro sujeito sendo
agueale gue é aguilo — auséncio ou sobe-se |é
o qué — gue & representado de um significante
pora outro significante. Isto € um golpe de
mestre. Entdo, & so sabermos o que & o
significante. E simples: “significante é aguile
que representao o sujeIto para outro
signiticante”. Ele inventa a circularidode do
Sujeito e do signiticante que digo que é
pseudocircularidade porque, se toamarmos
uma frase e, o cada vez que aparece o fermo,
algebricamente o substituirmos por sua
definicdo, enfenderemos o qué? Agogueira
do Sujeito. O tal Sujeito é gogo. Querem vers:
o sujeito & aquilo gue um significante {qua é
oguilo que representa o sujeito (que ¢ cguilo
que um significante [gue é aquilo que
representa o sujeito (que é aguile que o©
significante... e vai-se em frente... Ndo
conseguimos terminar a frase e techar o
paréntese se fizermaos a substituigdo algébrica
de coda vez que os termos comparecem.
Entdo, ele ndo é circular, & infinitamente gago.
As duas definigdes, colocadas uma embaixo
da outra — “sujeito & aquilo que um signiticante
representa para outro significante”/
“significante & aquilo que representa o sujeito
para outro significante” —, aparentam
circularidade de definicdio, mas algebrica-
mente... E Lacon era chegado a afirmacéo de
dlgebra e almucabala no seioc da repre-
santocdo. Mas trata-se mesmo ai de uma infi-
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nita gagueira alids semelhante a do tartaruge
do Aquiles la dele. Um sujeito, diz Lacon, fala
na andlise para se significar. H& cerfo
reflexivismo de exogero por ai, que é o
mesmo do nosso incrivel se suicidar, isto &, se
matar-se. Se, significa quem? Se, 0 qué? E Locan
caminha e caminho para explicar |d adiante
que o sujeito falo para sumin, por desaparecer,
E & famasa oféinise . Afanize do qué? Do Sujeito
— gito assim por Lacan. Pera Freud, repre-
sentado pelo seu meu garoto! Ernest lones,
nao havia nenhuma alénise de Sujeito, mas
sim affinise do desejo. Nasio chama atengfio
para isto numa série de conferéncias schre o
ensine de Lacon em que nos lembra que Freud
dizia: "0 desejo se satistaz...” enquante Lacan
diz: “O sujeito se satisfaz...” - com o quég Com
sumnir. Isto sobre a perspedtiva de desapareci-
mento afanisico do sujeifo — que & a ténico
de Lacan - que o torna, entre aspas, “real”
porgue simplesmente ndo ha nada a dizer
sobre ¢ buroco que se representa, ndo se sabe
come, de signiticante para signiticante, Nasio
tern a idéia engragada de apresentar o Sujei-
to como um doce telhado, dagueles do Ale-
mdao |4 de Petrdpelis: o sujeito folhado, em cime
da superficie de Riemann, matematizada por
essa sucessiva tentotiva de representacie de
ceisa alguma. Todos gque comeram dece
folhodo sabem gue estdo comendo quase
nada.. Entdo vai-se comendo significantes,
entre os quais estd o tal Sujeito, que néo é
nada: pastel de vento. lsto & trdgico: a gente
fica com dgua na boca e nao come ninguém,
ou melhor, nada. E o tal sujeito-suposto-sa-
ber ndo € sendo o sujeito do préprio saber.
Esta & o suposicio gue Lacan faz de haver um
Sujeito do saber inconsciente, o qual ndo é
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nada, & um sumico. No estou comentando
isto como erro. Ele inventou um negécio di-
vino: o Sujeito comme Nada. Ou seja, mes-
meo do ponto de vista lacaniano estrite, po-
deriomos dizer que ndo hd Sujeite nenhum,
O que hé é um efeito que chamamos de Su-
eito, eleito de signiticantes. Entao, o que
Lacan consegue inventar é o Sujeito do pri-
prio conhecimento, seja ele reflexive,
transcendental, desejante, o gue quiserem,
que ndo & sendo nada, coisa nenhuma, um
buraco, uma brecha, que fica por ai funcio-
nondo & que apreendemos como efeito des-
505 passagens entre significantes. Entdo insis-
te-se em falar de certo Sujeito para qué? Faro
se ficar parecido com s filésofos e chamar
sew propro produto de anfifilosofia. Mas uma
saida seria dizer: — Visto isto, nGo ha Sujeito
nenhum, vamos parar com isso! Badiou, que
ja comentei algo longamente em Semindrios
de onos atrds, retomao esso questdo do Sujei-
to. Foi publicado recentemente no Brasil um
livrinho seu com confer&ncias que fez agui,
extremamente didatico, mas aconselho que
leiam tormbém sua obro mais pesada. Ele ten-
ta recolocar o Sujeito, discordando do laca-
nano, O Meu Yer com pango, e ndo measmo
com refrocesso. Mas traz, nesse livrinho, algo
que achao deliciose, pois |d o havia dito bam
antes de ele o publicar assim. Ndo estd assim
em seus livros anteriores e serve paro repe-
tir algumas coisas que tenho colocado [so-
bre outro aparelho, & clara). Badiou também
diz, como eu, gue © homeam ndo & um sar
para o morte, come quer certe habito
filosclante do Ocidente. Eu, ndo digo assim.
Digo que o morte ndo hd. Para ele, trata-se
de lidar com o imoral — e também para mim.



Badiou também diz que o Sujeito é raro, néo
& tdo disponivel, como esse buraguinha sol-
fo por al como efeito de passagem entre
significantes, como quer Lacan. Também digo
gque o Sujeito é roro, raoro demais, mas ndo
pelo mesmo motive. O Sujeite de Badicu é
rare porgue depende de um acontecimanto.
Acontecimento este que, para produzir o raro
sujeito, depende de ser processado numa
verdade, um processo de verdade que existe
na tidelidade a esse acontecimento. Ele diz:
*(O Sujeilo ndo é alguém”: alguém é um animal
humano. Ele captura o passagem do animal
ao homem nesse processo de uma verdade
constitutiva do Sujeito. Eu, ndo estou falondo
nem de gquelgu’un, nem de Sujeito, & sim que
hé Um — um homem com Um {como anota
Larruelle). Badiou falo de “consisténcic
subjetiva”, a gqual acontece guandeo alguém
compromete sua singularidade, sua exdsténcia
corporal de animal humaneo. De alguém, na
confinuacdo da permanéncia de um sujeito
do verdade. EntGo o Sujeito, digomaos, arrisca
sua vida - ele ndo escreveu assim, pois podia
ficar parecido com a relacao senhor/escrave
|de seres para a morte) de Laocan —, arrisca o
préprio rabo, na sustentacdio de umao verdode
que é processamento de um acontecimento
e uma aposta. Considero o Sujeito de Badiou
refrocesso porgue, nesse confronto, nesse
encontro, nessa apesta, enquante definidora
do tal Sujeito, estéo se colocando de volta
suas razoes sinfomdticas. Ele ndo diz isto, eu &
gue suspeito al as rozoes sintomdticas de
sustentacGo do seu Jujeito. Ele pretende
encontrar um processo de verdade que
decids independenternente de qualauer coi-
s, com puros lonces de dodos, um puro aca-

s0 listo ndo existe). O evento vem como
suplemento a tudo gue al estd e vai esbarrar
numa indecidibilidade radical. Este acon-
tecimenfo & indecidivel. Ou seja, nenhuma
regra permite decidir se um evento o é. As-
sim, tem-se a impressdo de que, com isto,
ele consegue salvar a situocéo do aconteci-
menta. Ou seja, se nenhuma regra dacide,
ela é decidido aleatoriomente na dependén-
cia estrita do acaso, Motem que ele néo é
psicanalista, e nem andlise supara fazer. E um
fildsoto com um tesdio matemdatico, alids um
belo tesGo. Estou dizendo que se deixarmos
o homem ao acaso, o tal alguém, o animal,
mesmo que tenha suportabilidade ae Sujei-
to, esse acoso serd imediatamente sugado,
imantado pelas formacdes sinfomaticas dis-
poniveis. Por isso, considero isso um retro-
cesso. Isto porgue ele assume o risco de de-
cidi-lo. Baseado no qué? Por acaso, diz ele.
Esta decisto & “fragmente de ocasa”™. Mas nin-
guém se comporta assim, ndo na decisdo. A
tal decisGo, para ele, & uma escolha, uma as-
colha pura sem conceito. Ele tem que dizer
istc, pois se colocar @ menor sujeira na deci-
sfio, @ menor conceituacdo, ela passa o ser
sinfomatica. Sabemos que o grande reprasen-
tante, paro ele, desse entendimento, é
Mallarmé, o tal do Coup de dodo, o poetade
“lance”. Esta decisdo é, portanto, uma esco-
lha entre dois termos indiscemiveis. Entdo,
st pode ser aleatdna, por acase. Segundo ele,
dois fermos s@o indiscerniveis “se nenhum
eteito de linguagem permite discerni-los”. Ele
vai mesmo a Mallarmé: o Sujeito & pure lance
de dados que ndo abole o acaso, nesse lance,
e a verdade ali instourada & um fragmento de
acaso. Fragmento de acaso, acaso é. E ele
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entdio tira dai uma coisa gue pode ser inte-
ressante pora nos: o inditerenco do Sujeita. O
Sujeito é inteiramente indiferente diante do
acaso da escolha, Badiou pde que uma ver-
dode, se o supomos acabado, é genérica. Ou
seja, femando-se o teoria dos conjuntos; fe-
mos que um subconjunto genérico € infinito,
ndo tem nenhum predicade que o unifique, &
intotalizével, niie hd possibilidade de fozer a
conta do sua totolidode & ndo se o pode
construir ou nomear dentro da lingua. EntGo
&, por exemplo, o aberfo radical de Lacan
com sau buraquinho de 5 de A barrado. Badiou
toma a idéia de forcing, de Paul Cohen, no
sentido matemdatico, e diz que o que se produz
como verdade, como sujeito etc. & por
lorcocdo. Mo senfide matemdiico, atorcacto
& algo escritivel matemicamente. O sentido
que Badiou lhe da em seu pensamento é o
de “uma hipétese antecipante quanto ao ser
genérico de uma verdade” — € como posso
fozer tal hipdtese? Por puro acoso — uma
“ficco potente”, continua ele, de uma
verdade ocaboda - e como posso eu fazera
hecdo potente de uma verdode acabada de
modo a que sejo estritamente aleatéria?
Portanto, por favor, ndo confundam: se eu
ainda tiver o coragem de falar em Sujeite, ndo
& o de Badiou gue se frota. Serd que aindo
devo falar em Sujeito? Ou o jogo logo fora?
Acho que devo. (56 porque todo mundo falg,
ai entéo tico no moda. E estar na meda é
importante, se ndo fratam a gente bem mal:
quem anda fora de moda chamam de deida).
Fiz, entdio, openas uma breve passagem por
cima dessas idéias de Sujeito, o qual ndo estd
em Freud, maos estd em Descortes como Sujei-
to Reflexiva, em Kanf como Sujeito Transcen-
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dental, em Lacan come Sujeito do Desejo e em
Badiou come Sujeito da Verdaae (gracas a Deus
sive Naturo ndo estd em Spinozal). Quando
comecei a armar o aparelhinhoe chamado
Revirao, até me confundi escrevendo Sujeito
no intervale dubitative dos dois alelos, mas
corrigi depressa, pois j@ naguela época eu dizio
gque s6 se frata é de um certo assujeitado.
Cluem estd no desso muquininhm estd é
assujeitodo & dubitagao. E como se eu dissesse
que o dubitacdo de Descartes, de Santo
Agostinho, de Lacan, de Fraud, de qualguer
um, inclusive Spinoza, ndo é sendo que esta
nossa espécie & assujeitada & sua maguininho
de dubitacio. Daia fundar algum Sujeito, &
bem outra histéria. Estamaos todos sujeitos,
no sentido de assujeitados, de subditos, 6
maquininha de dubitacdo. E é dai que todos
tiramos © gue podemos tirar. Ndo preciso
instalar nenhuma brecha entre significantes
para pegar um Sujeito como efeito dessa tal
cadeia significante. Isto na medida em que,
uma vez constituide o RevirGo como
dubitacdo entre alelos, no corte - antes ou
depois, tanto foz — sobre a superficie unildterc
de uma Contrabande, surpreendo, porgue
assim o quero, a possibilidode de escrever
uma coisa de ‘um lode’ e outra ‘'de cutre’— &
o percurso continuo, no entanto recortdavel,
do ponto bifido sobre essa superficie. Quaondo
recorto, ndo me esqueci do antes do corte e,
portanto, posso dizer gue ha dois olelos
escrifivels sobre a supedicie — ndo no mesmo
lugar, pois hd uma volto antes de escrever de
novo —e a supesicio da sustentacio do ponto
bifido no intervale, no entre os dois. Em que
lugar?: dli pelo meio, sai |6 onde, passa-se por
ele. O ponto bitido, ele sim, néo apresenta



orientacio alguma. Alids, ndo posso repetir
com matematicos a insisténcio volurtariosa
de que numa superticie unildtera como o
banda de Moebius néo hé possibilidade de
anotar para um ponte alauma orientagdo. Isto
porque a possibilidade de um ponto estar
orientado aqui & agora na sua referéncia o
um outro gue estd oo seu lodo & perfei-
tamente vidvel. Ou seja, uma vez que faz o
percurso, vai aparecer do “outro lade’ giran-
do ao contrdrio, mas agoragui a Contrabanda
ferm uma borda e uma margem inarreddveis
[gue o Plano Projetive ndo tem) gue déo umo
organizada naquile. Um ponto que estejo do
meu lado girando ac contraric de mim me
parece diferencidvel, mesmo que eu, dando
meia-volia, vd encontra-lo em contrério a
mim mesmo. Mas se o outro caminhar junto,
vou encontra-lo ainde girando ao contrdrio.
Entdo, ndo quero me meter nas questdes de
orientabilidade de interesse burocrdtico dos
matematicos. O que me inferessa é reconhe-
cer gue se constituem dois alelos opesitivos
naguela perseguicho obsessiva de Descartes,
como de nos todos, em cima do dubitacdo. E
que isto tem que ser recorfade de algum
modo. E foi recortado das mais diversas ma-
neiras, mas ndo da minha. Do minho maneim,
encaro as oposicoes, reclomo o terceiro lu-
gar como a bifididade do pré-recorte, como
lugar de transiéncio de uma posicdo para ou-
tra, e fago mais, oinda digo gue se vocé con-
segue se instalar, por um pouco gue seja, na
epoché — agora, sim, verdadeira —, na
suspensividode deste terceiro ponto — e ndo
naguela gue se pode supor no entre da osci-
logdo obsessiva, pois & ai que vem o tunda-
mento da neurcse obsessiva: o obsessivo,

enquanto neurctico, e ndo enquanto apare-
lhe psiquico, simplesmente fica igual a Des-
cartes, mas sem tamar decisdo ﬂlg Uma —, ou
seja, se vocé vai pora o terceiro lugar e entra
em suspensao, vocé indifere. Ndo é o mesma
indiferengo de Badiou, pois ai ela estd para
além de oposicoes declaradas, num terceiro
lugar que & neulro, e que nem por isso é
bissexual ou andrégine, nada disto, essa indi-
terenca & simplesmente neutra, isto &, intei-
ramente disponivel. No terceire lugar,
inditerenciaondo os outros dois, para o sujeito,
repito agora, sujeito psicoldgico — pois o gue
apreendo aqui dentro de mim, de meu lixo
proprio, como dagueles faladores ne meu
ouvido, dos garis gue despejom dejetos na
minha fossa —, nesse momento, exaspera-se
uma diferenca radical que ndo estava inscrita
antes, que & de permanecer se percebendo
psicologicamente como hovendo, mesmo na
indiferenca das opesictes, e ndo deixando de
haver, portanto néo nde-havendo. Isto & gue
é exasperador, Por isso, meu “Sujeitc”, se
ainda deve existir, ndo pode ser colocado em
nenhum dos lugares que foram indicados até
agora. |sto porque ele estd escrito, apareca
ou néio, nALEl que fundomenta o possibilidode
de a catoptria do Haover se mostrar em todo
a sua forga: Hover desejo de ndo-Hover. Al posso
encontrar uma escritibilidode possivel paro
meu “Sujeite” — que ndo @ propriamente
dividido. Cero professor, numa meso-redonda
a0 meu lado, chamou o tal sujeito dividide
de “sujeito no pau-de-crara”. Achei bem
bolado, mas prefire chama-lo de Sujeito
Prometeu Acorrentado, "O meu” ndo &, pois,
um sujeito dividide entre nenhum 51/52, nem
Sujeito relocionado ao indecidivel do evento
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indiscernivel que Badiou desenha. Quem se
lembra de minha ALEl, do meu Revirdo,
poderd me conceder, pelo menos em funciio
desta postulocdo, que estou falande de um
“Sujeito” EMABISMO, & beira do Cais Absoluto:
migis pora um sujeito qualquer & beiro do abismoe.
Ele ndo se represento de cé para coiso
nenhiuma de la, pois 1é sé& hd abismo. O que,
“dentro”, se apresenta, sGo os suos dubitocdes
e o sua obsessividode. Sua, de quem? Estou
dizendo bobagem, pois nao ha “sud”, ndo hd
sujeifo nenhum nessas dubifocdes. Equalguer
retorno do dito “sujeito” oo seio do Haver,
retoma fixacdes, ou sejo, & de ordem
estritumente sintomdtica, mesmo gue sejo
neo-sintomatica. Se nos reportamos &
experiéncia de um, digamaos assim, Sujeifo em
abisme, podemaos retornar oo seio do Haver,
sem aderéncia sinfomdtica. Ndo sem sinfoma,
mas sem aderéncio e masmo sem adesdo ao
sintona, simplesmente usando-o: juizo
folraclusivo, isto & Urteilsverwerfung de Freud.
Esto "ades@o”, entre aspas, possivel de ser
suspensa, & mera afirmagdo do valer de tal
sinfoma em confronto com outre sintoma.
Se hé sintomas pespegados ao boneco, ndo
h& por que achar que o sinfoma de outrem &
melhor do gue o nosso. Podemaos votar no
proprio sinfoma. Mesme porague o fal
“Sujeite” abissal desapaorece se deixarmes o
boneco morrer. Entéio, néo nos deixemos
“atanisar” por ninguém enguanto pudermos
lutar. E isto, ndo porgue sejamos Sujeitos em
funcéio dessa aposta, pois podemaos até supor
sermos sujeito — e isto ndo nos serve paro
nada, podemos jogar este nome fora — |d na
nossa experiéncia abissal, mas sim porque,
de retomo, podemos fazer um pouco de
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justica’.HA anos comecei com esta questao.
Primeiro, em funcao de enunciado e
enunciogdo, propus um Sujeito da Denuncia,
o que mais tarde achei tolice. Depaois,
tentando correcdo, busquei mostrar que no
Cais Absoluto um sujeito se denuncia, que hé
pelo menos uma Dendncia de Sujeito por ali.
léd melhorou. Agora vou insistir de outro
modo, No Cais Absolute ha, sim, Dendncia
de Sujeito, ele comporeca ou ndo. Dendncic
que se oferece o um individuo humano, a um
homem com’ Um. Al & que se & comUm, &
ndo mera parte de um rebanho. Um homem
com'Um é o que passa por L4, pelo
experiéncia, em abismo, do gue chamo de
hiperdeferminagdo. 56 ha entae “Sujeite”, mais
raro talvez do que supée Badiou, enguanto
"estacionamenta” na Indiferenca dos alelos,
mas na exasperacdo assumida entre Haver e
ndo-Haver, disponivel para o hiperde-
terminacéic. Agora sim, posso dizer que hd
"Sujeite” (isto nGo preste paro nada, mas
posso dizer, 50 para ndo sair da moda). Que
nome poderiamos lhe dar? Sujeito do qué?
Da divida? Da certeza? Do desejo? Do so-
ber? Sujeito da Rendncio, este seria o seu nome
pora nos. Dentncia de um “Sujeito” que sé
se exparimenta na rendncia @ diferenciacio
do Haver, “Sujeito” do rendncio oo seu dese-
0% Nao! de modo algum! Mao é possivel o
ninguém renunciar ao seu desejo. Ninguém
abre mdo de seu desejo, como supunha Locon,
mas renuncia ali fanto & diterenciocde “inter-
na” do Haver quonto ao “externc” objeto im-
possivel do desejo. “Sujeite” da Rendncia no
Cais Absoluto, sujeito da U-tepia. Todos gue
escrevem sobre utopios sonham poder
desenhd-las, sejo o Leviald hobbesiano, ague-



lo coisa esquisita, sejo o carnaval de
oswaldiono. Mas o utopia, meus caros, sim-
plesmente ndo hd. U-topia, quer dizer ndo-
lugar. O gue & utdpicog O ndo-Haver, lugar ne-
nhum. Mas ocontece que ALEl ndo é outra
sendo aquela que diz: Teje” prese”, pois o
gue e desenha & Haver desejo de nao-Ha-
ver, Enfdo, a topia, nfio posso abrirmao dela,
mesmo hdo a encontrando jomais. E ndo pos-
so cbrir mdo enquante oguele que come paro
o abismo e dd de cara com o qué? Nao da de
cara, pois na cara ndo tem nada & no Cais
Absolute. A utopia, meus caros, & a proprio
esséncia do trdgico. O trigico é gue a utopia
ndo ha e, no entanto, nGo posso abrir méo
dela. Eisto & irreversivel, como alhures j& ex-
pliquei. O Sujeito em abismo — em que pese
a meu caro mestre Lacan, de cujo sujeito
Masio insiste em dizer gue de modo algum é
entre ser & ndo ser, mas entre um signiticante
e outro significante -, retorna & guesto
hemletiona (nGo o Hamlet de Lecan, um dia
ternos que relé-lo), Fatrad Ugao Que jo escrevi
héi tempo assim: fobe or notobe, quer dizer:
Haver deseio de ndo-Haver, that is the question;
Haver ou ndo-Hover? Traduzir denovo o velho
Shakespeare. Hei ou ndo hei? Sendo gue o
colocactio precisa da questao elimino o ou do
pobre do Hamlet. Que so é obsessive quando
insiste no ou, e ndo por restar entre Haver e
nGo-Haver. O ou dele — pode ser o sive de
Spinoza ou o vel de Locon — pode ser
aliminado. E a sede da neurose-obsessiva do
pobrezinho. Née é quest@o ali de haver ou
néio-Haver, mas sim de que Hé desejo de nio-
Haver, e nde héd mesmo oufro desejo

disponivel. Os demais sao foces, mascaras, do

inico Desejo. E a Maorte nao ha. E comio)
Hamlet esbarrames na caveira gue (ndo) a
simboliza. O que encontramos, entdc, é o
homem com’Um, como Sede de Pulsdo, e néio
como Sujeito. Digamos que, de algum madeg,
mutafis mutandis, déd para retomor essa
sujeitada foda no Sujeito da Rendncia, ou
melhor, na Rendncia do Sujeito {duplo genitivo)
o qual ndo deixa de ser reflexivo meio & lo
Descartes no seu movimento de equi-vocar
as oposicdes; transcendental meio kantiane,
pele menos na tenfativa de conhecer o
infranspenivel de Hover para nao-Haver; do
desejo, meio lacaniano; ou da verdade, meio
Badiou. Tudo isto em decadéncia de sua
posiciio de Rentncia, guando faz opcieo que
evidentermnente ndo & aleatdria, pois; quando
retarna do Cais, vai embarcar, vai aderir, vai
fundear escolha de algum sintoma disponivel.
Para techar a guestde: esse “Sujeito” da
Rentncia, nosso homem com’Um é induzido
pela refiextio, propidado pelo franscendenfacto,
fomentado pelo desejo e capaocitedo a falar por
uma verdode. Mas, afinal, pra que falar nesse
“Sujeite”¢ Na verdade... ele ndo ha.

* +* ®

* Transcriciio (reduzide e modificada pora esta
Revista) do predugio orcl do sessto de 25/08 do
Semindrio del 994 (Vielut Luna), realizade no Farum
de Ciéncio e Cultura do Universidode Federol do
Rio de Janeiro, no quadre do Programo de Pés-
Groduocio do Escolo de Comunicocdo (Mestrodo
e Doutorade), Esto sessda, em sua forma ariginal,
sertd publicado no volume [livra) de todo o
Semindnia/?4 do autor,
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ASTERISCO

* O asterisco € um sinal grafico em forma de estrela que,
quando encontrado em um texto, nos remete a alguma coisa em
algum lugar. Neste caso, ao risco, que e qualquer traco, ou sulco
pouco profundo, na superficie de um objeto; é o esboco; 0 projeto
ou plano de uma construcao. Enfim, por um lado, se quisermos, € o
inicio deuma aventura e, por outro lado, e a possibilidade de perigo

ou ja o proprio, nesta aventura.

Na Revista, este é 0 espaco para o esboco da obraoudotexto
que se comecara a desenvolver, para as hipoteses, para o inicio (ou
meio) de um percurso que, desde ja, se anuncia possivel. ASTERISCO
foi inspirado em James Joyce, que principiou a escrever Finnegans
Wake em 1922, embora somente o tenha publicado em livro em
1939. No entanto, antes da publicacao, trechos do livro ja eram
conhecidos. Eugéne Jolas, seu amigo dileto, era editor da revista
Transition. Nesta revista, o autor deu a conhecer fragmentos de

Finnegans Wake na secao denominada "work in progress’”.



Clarice: primeira aproximacao

“Cela ne se jouit que de le corporiser de facon signifiante”
Jacques Lacan

Marco Antonio Justo
Mestrando em Literatura - UFMG

O autor € uma entidade particular sem que isso contrarie o universal: ele é todo nos,
Os sitios de perplexidade e indefinicao que apresenta permitem visdes de histdria: desinte-
gracao de estados mentais forjados na consubstanciacao de um idioma mimese.

Para responder-se, o texto se besunta de textualidade, extravagante na coeréncia,
avanga nomes e mais nomes, repete-os como refroes narrativos. A poética quase sempre a
espreita. De repente, como um nunca de Deus, surge algo que parece um holocausto, traz
seu impacto mas com um espanto contido. Nao esta presente em nenhum ponto especifico,
nenhuma frase escolhida, nenhum cadarco de palavras, mas esta ali em sua manha enredante
tecendo e tecendo desventuras. Tecendo e deshando desventuras. Nao é localizavel em lugar

algum do cenario literario. Sua chama nao deixa a linguagem um polen de posse privada.

Dentro desse quadro argui-se a vida em primeiro, segundo ou Lispector grau: que
futuro teremos da arte? Uma enquete premonitdria de passados contempaoraneos, que, de
quebra, apresenta também por aqui e por ali um aqui e ali. A integridade, feito guerra civil
de advérbios, especula um transito de lugares: ardil de investir e capitalizar a pedagogia das
palavras. E resumido entender essa entrega como performance de sobrevivéncias de Sofia,
relance de paredes construtivistas — um piagetismo sem escalas? Etrabalho rigoroso e sem-
pre de novo requisitado quica uma reinterpretacao da maxima marxista sobre a essencia.

Nao se trata apenas de erguer metaforas e mais metaforas como salarios para o medo,
a inguietacao, o desvario. E uma mocao de escritura. Produzir livios — romances, contos,
cronicas e... pulsacoes — é tarefa que emerge, sem o peso desse conceito como moderno,
a forca de uma procura.

A Legiao Estrangeira, o livro: obra-manancial de um autor a garimpar Deus. Suas pa-
lavras sao exatas, erodidamente exatas. Sua beleza esta no extremo da criaturaou do criador.
Beleza dificil, atormentada, suspensa, seqlencial, continua, inalcancavel. O siléncio fazendo

as vezes de rio, Idilico, ilusdrio, subjaCente, impossivel. As vezes é como o olho, implacavel;



outras e como o tempo, intenso, ativamente serenao.

Objeto-livro do mesmoano de A paixao sequndo G.H. (1964), trinta e cito anos apos
sua chegada ao Brasil {um de seus muitos nascimentos); trinta e nove anosde andancgas por
Tchetchelnik, Alagoas, Recife, Tijuca, Napoles, Agéncia Nacional, Maury, Berna, Graca Aranha,
Pedro, Torguay, Paulo, O lustre, A Noite, A maca no escuro, Washington, Faculdade Nacional
de Direito, CArmen Dolores Barbosa... “mas ndo se preocupe em‘entender’, Viver ultrapassa

todo entendimento.”

O costume editorial catalogou-0 como contos e cronicas, mas la habitam mais do
que decisoes literarias. Os cursos da letra, para nao esquecer a descoberta do mundo das
palavras, quase de verdade, em empuxo da verdade indagam delacbes onde o texto como
impasse faz residir um lugar outro inexoravel.

Na Reparticao dos paes “cada um fora alguma vez feliz e ficara com a marca do dese-
jo'. Talvez se conte nao o crime, mas o que projeta no espaco da palavra a inscrigao de uma
dor:“eu, eu queria tudo”e nas pedras que se impacientam perdas toda vida “tomo pudera
esgquecer que se guer mais e mais?".

Poder-se-ia argumentar que € um auto de reminiscéncias, uma nostalgia do fulgor
primordial, um novelo da exacerbacao do ser do homem quando se da a conhecer enquanto
falta ou se avancar uma teoria do amaor.
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sa0 submetidas ao Conselho Editorial, a quem cabe a decisao final sobre sua publicacao e contra
a qual nao cabe nenhum recurso. Os artigos publicados nao refletem a opiniao do Conselho ou
do editor. Todos os artigos devem ser enwviados no formato e nas condicdes abaixo descritas,

Os artigos devem ser enviados para REVISTA CONCINNITAS: Departamento de Educagao

Artistica/ Faculdade de Educacao/UERJ - Rua 530 Francisco Xavier, 524/12028-bloco B, Maracana.
RJ. CEP 20550-01 3.

Os Artigos

« Todos os artigos serao submetidos ao Conselho Editorial, que emitira parecer.

Os artigos, sem a identificacao de autor, serao analisados por dois (2) membros do Conselho

Editorial, cujo parecer podera ser:

1) aprovado para publicacao;
2} aprovado com sugestoes ou
3) recusado.

+ Pode ocorrer de um artigo ser recusado por um e aprovado, com ou sem sugestdes para
alteracao, por outro membro do Conselho Editorial. Meste caso, o artigo serd enviado a um
terceiro membro para o parecer definitivo.

+ Todos os autores de artigos receberao copia dos pareceres dos membros do Conselho Editorial
sem identificacao destes.

« A publicacao de qualquer artigo estara condicionada a aprovacao dos 2 (dois) membros do
Conselho Editorial.

+ Quando os membros do Conselho Editorial se pronunciarem, os autores dos artigos recebe-
rao copias dos pareceres sobre 0s seus artigos. Os prazos para isto dependerao, sempre, das
respostas dos membros do Conselho Editorial.

« Os artigos aprovados com sugestdes de alteragoes poderdo ser reapresentados para uma
nova analise do(s) conselheiro(s) que sugeriram tais alteracoes.

O Formato
« (Os artigos devem ser escritos em portugués, inglés, francés ou espanhol, obedecendo as
seguintes especificacbes:

a) editados em word 2.0 ou 6.0 para windows, em tipo Arial, corpo 12, espacamento duplo
justificado apenas pela esquerda, estilo normal, sem hifenizacio e sem tabulacio de pa-
ragrafo. Na existéncia de capitulo ou subcapitulos, estes devem estar separados saltando
uma linha.

b} O formato devera ser feito em papel tamanho A4 (210mm X 297mm) com 3cm de margens,
superior, inferior e laterais.



¢} O texto deve ter entre 20 (vinte) e 40 (quarenta) laudas, podendo apresentar ilustracoes
gue nao serao consideradas na contagem das laudas.

d} folha de rosto contendo as seguintes informacoes: titulo do artigo em portugués e em
inglés, nome(s) dols) autor(es), titulacado mais elevada, instituicdo de origem (se houver),
3 palavras-chave em portugues e em inglés.

e) Pagina com titulo, resumo (portugues) e abstract (ingles). Cada versao com aproximada-
mente 50 palavras.

f} a primeira lauda do artigo devera conter, no topo, o titulo e, ja, o inicio do texto - sem
referéncia aols) nome(s) do(s) autor(es);

gl a ultima lauda devera conter a bibliografia consultada ou citada, segundo as normas da
ABNT, e a lista das ilustracoes (se houver);

h) as notas devem estar situadas apos o texto e antes da bibliograha;

|} somente serao aceitas imagens originais (desenhos) ou copias fotograficas de qualidade
(preto e branco ou colorida) no formato 9cm X 12cm, devendo vir em separado mesmo
guando incorporadas ao texto, com legendas e indicacao de posicionamento no texto;

iy ols) autor(es) devern consultar o editor para outros tipos de imagens ou outras possibili-
dades grahcas;

k) as ilustracdes podem ser posicionadas diferentemente do indicado pelo autor sem prejuizo
da qualidade do artigo e s0 ocorrera por motivos tecnicos;

] as tabulacoes somente serao aceitas em tabelas;

m} deverao ser enviadas 3 (tres) vias impressas (papel Ad) e uma copia em disquete (3 1/2
polegadas), conforme especificacbes acima;

nj os autores dos artigos aprovados devermn anexar uma carta de autorizacao para publicacao
e de cessdo dos direitos autorals a Revista, conforme modelo que recebera oportunamen-
te;

o) em caso de aprovacao, o copyright sera transferido para a Revista, ficando o autor impe-
dido de publicar o artigo em qualguer outro veiculo em portugués ou em qualquer outra
lingua por perido de 24 meses.

Obs.: Nao serdo aceitos para publicacao textos fora das especificagbes acima.

A Correspondéncia

L]

Os comentarios sobre os artigos publicados deverao ser enviados a Revista e nao poderdo exceder
3 (tres) paginas cada (sem limites de cartas), obedecendo as especificacoes acima estipula-
das.

Casoseja grande o numero de comentarios e criticas adeterminado artigo, serdo selecionados
o5 que englobem melhor as idéias expostas no conjunto das cartas.

Caso alguma carta ultrapasse o limite estabelecido, o editor resumira as idéias principais.
Caso uma mesma pessoa envie mais de uma critica a algum artigo, 0 conjunto de suas cartas
serd entendido como uma unica carta.

A resposta do autor a correspondéncia se limitara, também, a 3 (trés) laudas.
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Concinnitas

Considerando as imensas diferencas
de abordagens no campo da arte, algumas tio

especificas que sugerem novos campos, a as-
colha de um titulo que pudesse justificar uma

composicio das matérias desta revista, se en-
caminhou para um terme gue remetesse o lei-
tor a uma tencativa ideal, perfeita em sl mesma
e de uma composicio de onde nada se pode-
ria extrair. Somente um termo que significasse
reunido, encontro, conjunto ou agrupamento
qualificaria nossa intenciao,

O erudito termo concinnitas fol utli-
zado por Leon Battista Alberti no pequeno li-
vro De picturo (livro |l) para presidir um juizo
de gosto para além das opiniSes. Como pre-
tendemos dar ao pensamento da arte a sua in-
dependéncia, concinnitds ¢ o termo que nos
remete ao equillbrio de todas as partes, ao
balanceamento ndoc coercitivo das
idiossincrasias dos ardculistas conforme suas
preocupagoes e tendénclas tebricas.

E evidente que o meditado sentido do
titulo de nossa Revista ndo supde um ecletismo
vazio ou pseudo-democritico. Esperamaos que
haja um debate entre as diferentes abordagens
€ que o estofo desta publicagio seja calcado
no rigor @ na exceléncia das opiniSes emitidas,
Um termo que explicita um ponto de vista
Gnico & no méximo, um principio de ordem
sem o qual ndo poderfamos apresentar um
conjunto coerente de diferentes pretenstes.

Alberto Cipiniuk



