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INTRODUCAO

Uma voz vibrante, mas fugaz, ressoa nos primeiros escritos ted-
ricos de Panofsky. E, sobretudo, o abrangente estudo sobre a pers-
pectiva que goza dc uma fama que ultrapassa, em muito, os limites
convencionais da Histéria da Arte. Mas, niio raro, essa fama tem esba-
tido os mais ricos cambiantes da linha argumentativa de Panofsky e
obscurecido a sua raiz tebrica. Atentar na voz que se ouve no estudo
sobre a perspectiva, tomar em conta 0s seus meios-tons, constitui um
projecto que se reveste de inieresse mais do que biogrifico. Nascido
em 1892, Panofsky integrava-se j4 na segunda geracdo de criticos
alemics de formagao histérica positivista. De um modo geral, estes
criticos partilhavam a visdo de uma ciéncia da cultura mais englo-
bante, de uma prética especializada que se néo limitasse a acumular
dados, mas procurasse entendé-los. Panofsky fazia igunalmente parte de
um pequeno circulo de criticos conscientes das inevitdveis lacunas da
Histéria da Cultura, ou seja, da subvalorizagdo ou desprezo perante
uma dimensdo de sentido inerente a determinados tipos de objectos
(textos, imagens), dimensdo essa de espinhosa explica¢do para a His-
téria. As produgdes artisticas «niio sdo afirmagoes feitas pelos sujeitos,
mas sim formula¢des da matéria, ndo sio acontecimentos, sio resulta-
dos» (), escreveu Panofsky em 1920. Qualquer abordagem histérica
teria de levar em consideragdo a autonomia de um objecto com tais
caracteristicas ¢ a impossibilidade de se deduzir esse objecto das suas
circunstincias fenomenais. Era este o primeiro estddio por que teria de
passar qualquer histéria nfio materialista da cultura.

Este isolamento preliminar da obra dc arte assemelha-se 2s estra-
tégias a que recorrem o Formalismo Russo e 0 ‘New Criticism’. De
facto, tais refinamentos paralelos da pritica da leitura contribuiram,



diferentemente, para um objectivo a longo prazo, o <_lc d?sperlar
a nossa sensibilidade para o cardcter social do signo lingufstico e,
em dltima andlise, para a ligagdo indissolivel entre o texto ¢ 0 mundo.
A estratégia utilizada consistia em i_sg_o_l_a.r,_teifl[_}oran_ar_llgnwf, a opra.
| para captar, de forma mais nitida, os seus principios cs;lrutura}s bﬁm’cos
| e, por fim, de posse de fundamentagdo mais vélida, em rcll}teg{a‘-la
| no seu contexto criginal. Em A Perspectiva c?n_m Forma .?rmboffca
' Panofsky movia-se j& num quadro n?elodolog:ce f(?mpc:do “pelc_)s
primeiros-historiadores de Arte Formalistas, como Heinrich Wolfflin
c, principaﬁ‘nents, Alois Riegl. Esta questdo ndo é muito clara. Com
efeito, os trabalhos posteriores de Panofsky acabaram por langar o des-
crédito sobre o Formalismo na Histéria da Arte ¢ fazer com que pra-
ticamente todos cs especialisias se Jhe opusessem.

No estudo sobre o termo Kunstwollen (vontade artistica),
Panofsky condenava, por igual, a cedéncia desenﬁ:eada e irresponsével
ao poder irracional do objecto de arte (a Histéria da Arte «Expres-
sionista» de Wilhelm Worringer ou de Fritz Burger) e o refigio
desiludido num historicismo céptico. Panofsky optou pelo tratamento
«mais do que fenomenal» do fcnémeno artistico, preconizado por
Riegl. Discerniu na Weltanschauungsphilosophie (filosofia da visao
do mundo), sincrénica e visiondria, de Riegl, adogada por alguma mio-
pia filol6gica intencional, o gérmen de urna Histéria nova da Arie, uma
reconciliagdo entre as histérias materialista e idealista. Definiu-a como
sendo uma «Kunstphilosophie (filosofia da Arte) verdadeira» ®.

Riegl dera inicio 2 sua Histéria da Cultura apresentando um con-

| junto novo de categorias formais. Na sua obra figuravam como atribu-
tos estruturais basicos, a hdptica ¢ a 6ptica, a unidade interna e externa,
a coordenagiio e a subordinac@o, tal como acontecia com os famosos
«principios» de Wolfflin. A este nivel, a andlise da estrutura transcen-
dia, a0 mesmo tempo, 2 histéria e as questoes da fungio, do valor, da
beleza ou do sentido. A andlise estrutural revelava um padrdo que se
perfilava por detrés da sequéncia temporal das obras de arte, um telos
interno ou motivagio, personificada, em Riegl, pela Kunstwollen ou
wvontade arifstica». Assim, os avangos da Historia da Cultura concre-
- tizar-se-iam através da coordenagiio dessa vontade e de algo que se
- poderia designar como a Wollen (vontade) comum da época. Nas péagi-
“nastfinais de Spetrdmische Kunstindustrie, Riegl referiu-se & Kuns-
twollen:(vontade artistica) de uma época e aos principios estruturais
que regem os seus fenémenos artisticos como sendo «idénticos, sem
sombrarde diivida, as outras formas essenciais de expressdo da Wollen
(vontade) humana da mesma época». Ndo hd que hesitar quanto a
designagdo a atribuir a essa Wollen (vontade) comum, O Homem € um
ser' activo ¢ sensorial, predisposto a interpretar o mundo «da forma
mais aberta ¢ que melhor resposta dé s suas necessidades, necessi-
dades essas que variam de povo para povo, conforme o lugar € o
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tempo. As caracteristicas desta Wollen (vontade) sdo configuradas
pela Weltanschauung (visdo do mundo) que lhe corresponde» (3).

Mas Riegl evitou dar resposta as diividas sincrénicas, que ainda
subsistiam, acerca dos fenémenos artisticos. A sua relutdncia face a
interpretagdo tem vindo a ser criticada como representando um isola-
mento esteticizante do objecto de arte em relagfio a vida. O objectivo
primeiro de Riegl, e que foi formulado, com toda a clareza, na intro-
dugdo a Spdrromische Kunstindustrie, era sabotar a Histéria da Arte
matcrialista, de que a obra de Gottfried Semper constitufa um exem-
plo. Riegl pos de lado a fungfo, os materiais e a tecnclogia, que consi-
derou apenas como restrigdes negativas impostas a forma, meros «coe-
ficientes conflituais», e deu énfase 2 autonomia do desenvolvimento
formal. Mercé do seu rigor, Riegl logrou evitar que a forma fosse con-
fundida com as fungOes desempenhadas outrora, on ainda hoje, pelo
trabaliio fisico e também com as referéncias eventuais ao mundo, fei-
tas pela forma, e os eventuais sentidos que possam ter sido, ou sejam
ainda, criados por essas referéncias. Por este motivo, se chamou a
Kunsiwollen (vontade artistica) wm «mecanismo de colocagdo entre
parénteses» (*) de tipo husserliano.

O afastamento entre os objectos e 0 mundo, operado pelos histo-
riadores da Arte; pode assumir-se como correlativo de convicgdes
vérias, de cardcter mais geral. Essas convicgdes centrami-se na supe-
rioridade do espirito sobre a matéria, da imaginagio sobre a razao, no
afastamento do artista da sociedade, na natureza, inevitavelmente
auto-reflexiva e circular, da interpretagio, e no valor redobrado da tra-
digio artistica face a atitudes inovadoras isoladas. Estiveram asso-
ciadas aog principios do Formalismo na Histéria da Arte versdes de
todas estas ideias. Nas palavras de Wolfflin, «o efeito da imagem na-
imagem, enquanto factor do estilo, reveste-se de muito maior impor- -
tincia do que aquele que resulia directamentc da imitagdo da Natu-

atrds foi dito ndo implica (a ndo ser numa acepgdo geral e pouco signi-
ficativa) uma ligacdo destes métodos ao esteticismo. Muito pelo con-
trdrio: por via de regra, os Formalistas consideravam que se haviam
libertado da Estética e que esta era uma histéria anti-materialista, mas
positivista, uma ciéncia do espirito. Surge aqui um paradoxo, pois ndo
restam dividas de que existe relagdo entre o atribuir-se dependéncia
ou independéncia ¢ o critério inicial de selec¢do dos objectos. Atribuir
independéncia a uma sequéncia de objectos escolhidos de acordo com
um critério estético €, em geral, mais fécil ou mais natural, j4 que, a
partir de Kant, a obra de arte se define como descontinua relativa-
mente as-condigdes que a possibilitaram (0 «mundo») e ndo como ori-
ginada nelas. Uma genuina Histéria da Arte «estética» isolaria, na
obra, determinadas qualidades formais que apelidaria «estilo». Com
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isto, a Histéria transforma-se em morfologia pura, num estudo sobre as
mudangas da forma, as quais, apenas de modo acidental, se resoichn
em obras matcriais. Opostamente, Riegl rejeitava qualquer categoria
estética absoluta ou supra-histérica e ndo integraria no seu projecto de
Histéria uma tal categoria, fosse a que prego fosse. Via as «obras de
arte» somenie como objectos de criagio do Homem, possuidores de
um elevado nivel de organizagio formal artificial. Escreveu sobre arte
aplicada e até sobre objectos vulgares, porque, a semel hanqa_ do que se
verifica com as obras de arie, eles se subordinam a uma légica formal
independente. Na sua perspectiva, nem o estilo em si (a morfologia)
nem a sequéncia dos objectos constituiam o plano fundamental_dos
factos. Era a Kunstwollen (vontade artistica) da época que, para Riegl,
formava esse plano, tal como sucedia em Wolfflin com a forma de
ver (). .

Errado seria por de lado Riegl, e bem assim Wolfflin, como se se
tratasse de formalistas doutrindrios que néo tivessem avaliado capaz-
mente 2 plenitude da relagio que existe entre a obra d'? arte ¢ o mundo.
Niao passaram despercebidas a Riegl as grandiosas imagens de tota-
lidade cultural, esbogadas por Burckhardt ou Dilthey e que viriam a ser
o incentivo de Aby Warburg. Simplesmente, o que acontecia era que a
dclicadeza envolvida na operagdo de completar essa imagem punha a
prova o seu temperamento. Era um fil6logo por demais csc:'rupuloso.
No fundo, tinha demasiado de nominalista para poder {erminar o seu
préprio projecto. Riegl submeteu a sua Welfansckauungs;_)hih::sophie a
cortes, agindo quase como se de um problema de consciéncia se tra-
tasse. Talvez estivesse a adiar a concretizagdo dessas ambigdes para
uma idade avangada, a que niio chegou, ou talvez desejasse que os seus
discipulos enfrentassem os riscos (7).

Os contributos mais vilidos para a Weltanschauungsphilosophie
de Riegl, mas também menos conseguidos, ficaram a dever-se a segui-
dores e discipulos seus, como Max Dvorak e, principalmente, Hans
Sedlimayr, Guido von Kaschnitz-Weinberg e Otto Picht, que vieram a

“formar o nicleo da chamada Escola de Viena. Tentaram
rofundar a anélise estrutural, efectuada por Riegl, no sentido c!o seu
gixosincrénico, através da depuragdo e elaboragdo das categorias da
andlise pictérica inicial. Ambi¢oes louvavelmente ascéticas as suas.
- Osiprincipios estruturais latentes na obra bastariam, por si s6, para for-
ngeer;uma visao do mundo que dera origem a essa obra (8).
wswidsifalhas da Strukturanalyse (andlise estrutural) de Viena eram
as/falhas inerentes g qualguer estruturalismo. O seu fio condutor con-
sistia numa crenca sentimental na integridade organica da Cultura, na
interligagdo misteriosa dos acontecimentos. Tendia, por isso, e de
forma inexplicével, a nio submeter a exame a ligagio fundamental
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existente entre a obra ¢ 0 mundo. O mecanismo de separagio, res-
ponsével pela ruptura de todos os elos comuns entre a obra ¢ 0 mundo,
mais ndo foi, no inicio, do que uma maneira de desviar juizos pouco
elaborados acerca da relag@o obra/mundo, e de estabelecer fronteiras
a0 que se poderia vir a afirmar sobre a sincronia ou o contexto. Mas,
corria-se este risco com conhecimento de causa. Era frequente que a
separagdo de que se partia dificultasse, ou tormasse até desnecesséria, a
busca de um caminho de rectorno ao mundo dos acontecimentos
comuns. E foi neste ponto que Sedimayr se desviou do bom caminho.
Nas.obras de arte fez a descoberta de um universo paralelo, pleno de
encanto, um «Welt im Kleinen» (mundo em miniatura), quase a imi-
tagdo burlesca da Kunstwerk (obra de arte), radicalmente auténoma,
de Heidegger, cuja adequagio ao mundo estava j4 fora de questdo.
A Strukturanalyse degenerou numa espécie de esteticismo nostdlgico
de propensdes teoldgicas ¢ mesmo teocréticas (para nio falarmos das
Fascistas). :

Exitos ou fracassos que este método tenha tido resultaram da
incapacidade dos seus adeptos de resistir a uma tentagdo de Riegl. Serd
perfeitamente crivel por a questéo em termos éticos, pois a rejeicéo da
Segunda Escola de Viena assentou nesses termos, na América loge nos
anos trintz (*), e nos pafses de expressdo alema apés a guerra. Nos anos
dez c vinte, Panofsky esteve, sem divida, sujeito & mesma tentacio.
A que ponto foi a ela vulnerével, eis o que se tora dificil determi-
nar. Era-lhe grata a distingdo entre o isolamento estético e a separagio
ascética. Além disso, considerava-se capaz de conciliar a oposic¢ao
entre a filosofia e a filologia, a que Riegl sucumbira.

Panofsky reteve o conceito de Kunstwollen (vontade artistica) de
Riegl, mas fragmentou-o. Dele se apercebem partes disseminadas ao
longo da sua linha de raciocinio, sob a forma de uma «Stilwille»
(vontade estilistica), do nome «Willen» (vontade), de palavras como
«luta» e «ambigdo». Opds-se & nogéo de Kunstwollen (vontade artis-
tica) por lhe encontrar algo de amadoristico. E verdade que Riegl
recorreu a Kunstwollen (vontade artistica) exactamente por ndo ser um
produto da filosofia académica, de que desconfiava. Tratava-se de um
conceito de criagdo pessoal, motivo pelo qual cle o usou com relativa
confianca e sem grande ansiedade quanto & sua legitimidade final.
Panofsky aceitou, na realidade, o enquadramento que Riegl deu ao
problema. Mas sentiu a necessidade de, por um lado, mascarar ou
espalhar os scus instrumentos filoséficos simplistas e, por outro, subs-
titui-los por um modelo mais profissional,-a filosofia da «forma sim-
bélica». O que Panofsky estava, de facto, a tentar era «reforar» Rieg]
pelo recurso ao neo-Kantismo. Reinterpretoua Kunstwollen (vontade
artistica) como sendo o Sinn (sentido) imanente, ou o sentido de uma
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sucessiio de fenémenos artisticos e insis!iu na ideia de que apenas
através da andlise desses fenémeno?., felt‘a de acord_o com calggo-
rias formais a priori, se podefria atingir o Sinn. Ter-se-1a, assim, Riegl
ntetdo filoséfico.

rmhe;i?aifl:;tagﬁo de Riegl aproxima-se, em muitos_pontos,ndas que
dele fez a Escola de Viena. A retérica de ?anofsky‘nao era tio espa-
lhafatosa nem tdo contundente; (o0 pouco possvia :nauzc; rlacl_o—
nalistas ou racistas. A aiencdo de Panofsi W&gpm[q_r_gnga,
para_aspectos filolégicos. A nivel histdrico rnzsml'estgva mais escri-
pulos. Os textos forneciam-lhe o ponto dc 3 0i0 Mais seguro, 9ula.se
instintivo. E diffcil distinguir o §eu estruturalismg) porque os thIlC:S
filologicos (a resisténcia a sistemas, a tendencia para s¢ afastar da
linha de raciocinic, uma sobricdade natural de' tom) o tornam obscuro
¢ vago. Mas os seus objectivos e mesmo a pratica real sobrcpupham-sc
aos do Strukturforscher (investigador cstruullrg.l). As afinidades
existentes entre ambos afiguram-se-nos hoje mais importantes do que
a ruptura, na linha da transgressio de Kant e Hegel, apontada por
Sedimayr em 1929 (1%). Assim, revela-se bastante enganadora a ima-
gem de um Panofsky americano gue a filosofia prefere s'i.hlsﬂténa.
A verdade é que, j4 antes de emigrar, optara pa]a conml}agz_m da
filologia e da filosofia. A adptagio ¢ 0 descnvolvul}ento das ideias de
Riegl, levados & cabo por Panofsky, estavam, prfulcamente. conclui-
dos cm meados dos anos vinte, ¢ surgiam no livro sol&rc. csculiura
alema medieval (1) e, sobretudo, no estudo sobre a perspectiva. Nao.é
muito f4cil determinar se Panofsky teria podido voltar atrés, se teria
sido possivel 2 filosofia separar-se da filologia.

A condigdo prévia para dar o passo que levava do planp da
«forma» ao plano da «estrutura» era separar-se a obra Ela categoria do
estético. Riegl abordara este aspecto com sercnidade, néo recorrendo a
terminologia convencional, por um lado, e, por outro, recusando-se
" a estabelecer distingdes entre as obras dc' arte e outros artefactos.
“A Panofsky faltava, mais uma vez, uma sélida justificagéo ﬁlos’éﬁc.a.
-@ptou por considerar a percepgdo artistica como um caso especial de

ghicdo. Na dltima pagina de Idea (1924), Panofsky explicita o cardc-
‘feFbasicamente neo-Kantiano da incomensurabilidade dos modelos

FHIEKANt veio abalar profundamente o pressuposto epistemol6gico da
ilticegoisa em si». Alois Riegl avangou, no campo da teoria lda arte,
~0i¢ umaperspectiva semelhante. Parece-nos ter compregndldo que
fullanto ‘a percepgdo artistica COMO O processo COgitivo se ndo
4 Lyéem j4 confrontados com a «coisa em si». Pelo contrério, tanto
uma como o outro podem reclamar solidez, nos seus juizes, exac-
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tamente porque apenas essa solidez define as regras do mundo
(isto €, ndo recai sobre outros objectos que ndo sejam os que
existem no préprio mundo).

Porém, em nota de rodapé, Panofsky introduz uma distingio entre a
percepcio artistica e a cogni¢do em gerai:

Sao universais as leis que o intelecto «dita» ao mundo perceptivel
e que, ao serem acatadas, fazem com que o mundo perceptivel se
transforme em «natureza»; as leis «ditadas» ao mundo percepti-
vel pela consciéncia artistica, cujo cumprimento leva a que o
mundo perceptivel s¢ tore «figuracdo», deverdo ser conside-
radas individuais ou ... «idiométicas» (12).

G estudo sobre a perspectiva anula, em certa medida, esta distingio,
precisamente, por tratar a perspectiva como tema de fundo. Nio foi per
descrever o mundo com exactiddo que a perspectiva se tornou um pro-
metedor tcma para estudo, mas pela descri¢do do mundo segundo um
processo racional e passivel de repetigdo. A perspectiva fez tdbua rasa
das distingdes do idiomdtico. A isto se refere Panofsky, ao classificar a
perspectiva como «objectivagdo do subjectivo» (p. 61) ou como «passa-
gem da objectividade artistica para o campo do fenomenal» (p. 66/7).
A perspectiva dé forga a um tipo invulgar de identificac@o do objecto-
-em-arte e do objecto-no-mundo. Em ditima andlise, € a perspectiva
que viabiliza a metdfora de uma Welianschauung, uma visio do
mundo.

E Gbvio que Panofsky tinha plena consciéncia do seu projecto de
escrever a Histéria da - Qcid istér -
tiva. No segundo capftulo, apds a formulagao da hipétese sobre Vitnivio

“eaperspectiva curva, adianta uma primeira justificacdo para o seu tema:

E verdade que este problema parece situar-se mais no mbito da
Matemdtica do que no da Arte, j& que se poderia, e com razio,
apontar que a imperfeigao relativa, até mesmo a auséncia abso-
luta, de uma representag@o perspectiva nada tem a ver com valor
artistico (tal como, no caso inverso, a rigorosa observéncia das
leis da perspectiva ndo redundard em prejuizo da «liberdades»
artistica). Mas, se a perspectiva ndo constitui um factor valo-
rativo &, por certo, um factor estilistico. Poderd mesmo ser carac-
terizada como (€ o termo téo apropriado de Ernst Cassirer penetra
na Historia da Arte) uma dessas «formas simbélicas» em que «o
significado espiritual se liga a um signo concreto, material e é,
intrinsecamente, atribuido a esse signo». (p. 42)
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Nio se trata aqui de uma mera pluralidadq de scnlido:s possfveis.’ .r.na‘s
de uma hierarquia. Em primeiro lugar, situa-se aquilo que € Kiins-
tlerisch, ou artistico, 0 qu¢ equivale ao estético. Panof:_;ky deprecia,
de modo implicito, o «valor», que trata como categoria p_urame.nle
local e que se basta a si mesma. De uma penada c:ornc:et_ie:~ «liberdade»
a0s artistas, mas, logo em seguida, ignora as suas dc‘msocs que con-
cidera arbitrdrias ou idiomdticas. A um segundo mvcl_ de sentido,
encontra-se o estilo, tal como foi definido e posto em pr{mca pelo For-
malismo da fase inicial, com Wickhoff, Riegl e ‘WolfﬂT. A perspec-
tiva reveste-se, pelo menos, deste género de sentido, razao pela qual €
tema pertinente de uma Histéria da Arte com cunho cncntfﬁ?o. Mas o
nivel mais profundo € o da «forma simbélica». Trata-sc do nivel estru-
tural, a tal ponto profundo que as fungSes comuns da fo_rma cessam €
sio eliminadas da andlise histérica. No centro da teoria das formas
simbélicas de Cassirer (conforme Panofsky a interprctoul) figurava o
conceito de um niicleo que simbolizaria a actividade. As chversz_as.face-
tas da criatividade bumana seriam as «formas» a que esta act.n*ldade
daria origem. N#o esquegamos que, na perspectiva dcfgndldya por
Riegl, a Arte mais ndo seria do que uma de entre vérias expressoes de
uma Wollen (vontade) humana bésica, ou o impulso que ]cvevg aum
«estabelecer satisfatério de uma relagdo com o mund?» (1*). Foi assim
que a forma simbélica forneceu fundamentag:ﬁt_)_f_ilosoﬁca e f:omplf:tou
a Weltanschauungsphilosophie, em estado incipiente, de Riegl.

No entanto, podemos perguntar-nos se a solugao que Paansk_v
encontrou para a leitura de Cassirer possuia contornos definidos.
A «aplicagdo» que se propunha, da forma sgnbéllca, encontra jus-
tificagdo tedrica somenie na primcira_afmn_aqao da scgunc%a parte ldo
estudo. Esta situagdo ndo se revela muito animadora. A p;:énca.. ou téc-
tica, adoptada no estudo consiste em justapor uma narrativa hlStél‘lEJO-
-artistica e uma caracterizagio de uma Weltanschauung (a que, mgltas
vezes, d4 forma uma narrativa acerca da hist6ria intelectual) e uni-las
depois em rdpida ¢ dramética cerimonia. Sl{bmctida a um exame apu-
rado, esta ligacio nio oferece muitas garantias de se manter. Vejamos,
por.exemplo, o primeiro.capitulo. Panofsky comega por mostrar como

s:1em sido dificil, desde o Renascimento, vencer 0 hébito de ver numa
__perspectiva linear. De seguida, considera que este h4bito nao foi ar}:n-
traramente imposto aos olhos do publico, uma vez que perspectiva
‘linear,. adoptada pelos pintores, ¢ «apenas compreensivel para uma
percepeio muito especifica do espago, diria mesmo, percepgao, especi-
ficamente moderna ou, se quisermos, para uma percepgio do rnuncl?»
(p. 36). O que poder4 estar por detrds deste deslizar de Raumgefiihl
(percepg@o do espago) para Weltgefithl (percepgio do mundo),
consumado num informal «wenn man so will» (se quisermos)? A pala-
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vra Welt (mundo) possui aqui significado de peso. E mais do que o uni-
verso fisico; refere-se, abreviadamente, a experiéncia em geral. Poder4
isto implicar que a experiéncia do espago é, de alguma forma, essen-
cial & outra experiéncia ou sua geradora?
Wriéncia em geral e da experiéncia espacial
forja o primeiro dos elos que [igam visées do mundo a pinturas, bem
como a outras formulagGes concretas do pensamento. O segundo elo
da cadeia € criado pela relagdo entre a experiéncia espacial e a repre-
sentacdo das pinturas. A observagdo feita acerca de Weligefiihl e de
_~r Raumgefiihl que atrés citdmos, segue-se, de imediaio, uma frase em
¢ que se caracteriza a modernidade como sendo «uma época cuja per-
? cepgdo foi determinada por uma concepgio do espago (Raumvor-
Y stellung) que se exprimiu numa perspectiva rigorosamente linears.
W A «expressio» a que se faz referéncia €, obviamente, uma relagio
v = simples e dedutivel, uma cspécie de equivaléncia ou imitacio.
\% A expressao.da Raumvorstellung (concepeao do espago) num quadro
4 néo acarreta perda nem transformagéo.

T A mesma ligagZio dupla volta a ser proposta no segundo capitulo
£) ‘ap6s o debate em torno da pintura greco-romana. Assim, «a pers-
2} Jpectiva da Antiguidade constitui a expresséo ruck) de uma visao
‘}f? do espaco (Raumanschauung) especifica, basicamente nao moderna..,
r-" ! mais ainda, exprime uma concepeio do mundo (Weltvorstellung), por
. * igual especifica ¢ ndo moderna» (pp. 43). Detecta-se, de novo, uma

& ligagdo inicial entre «espago» e «mundo» cumprida num quiasma de
\ " Weltanschauung, um termo ji conhecido, e Raumvorstellung, termo

. de cunhagem recente. Que mecanismo regulard, afinal, o outro elo, a
. «expressdo» da visdo espacial na pintura? Panofsky revela-o através da
. sua reformulagio da divida de Rodenwaldt acerca das razdes que

poderiam ter levado Polygnotus a ndo pintar paisagens raturalistas.
Parte, depois, para a reformulagio da resposta por si préprio dada no
estudo sobre a Kunstwollen (). Para Panofsky, levantar a questéo de o
pintor da Antiguidade «no ter podido» ou «ndo ter querido» pintar de
detcrminada maneira, era criar um falso problema. Em qualquer dos
casos, 0 assunto estaria fora do controlo do pintor, ji que a «vontade»
artistica € uma for¢a completamente impessoal. Panofsky assume a
voz de Riegl: os pintores da Antiguidade ndo ignoravam o Oitavo
Axioma de Euclides e ndo chegaram a perspectiva linear «porque essa
-aspiragdo ao espago, que buscava exprimir-se nas artes pldsticas, ndo
reivindicava um espago sistematico». E 0 Raumgefiihl que «busca»,
que «reivindica». O artista é um instrumento-da Kunstwollen e torna-se
0 expoente do «sentido imanente» da época. _
Aqui temos uma pega complexa deste mecanismo conceptual.
Sempre que ¢ posto em actividade, regista-sc uma leve alteragio no
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scu funcionamento. No contexto da perspectiva no Séc. XVII, aponta
Panofsky o seguinte:

a arbitrariedade da direcgdo ¢ da distincia, existente no espago
pictérico (Bildraum) moderno, evidencia e vem confirmar a indi-
ferenca experimentada relativamente a direcgo ¢ a distincia no
espago intelectual (Denkraum) moderno; ela corresponde
(Entspricht) na perfeicdo, tanto cronolégica como tecnicamente,
ao estddio de desenvolvimento da perspectiva tedrica que, por
mérito de Desargues, veio a tornar-se uma geometria projectiva
geral. (p. 65)

Estabelece-se aqui uma rclagdo de «correspondéncia» entre o Bil-
draum (espago pictérico) e a sua formulagdo matemética. Em outros
momentos, essa relagio serd «expressdo». «De novo surge esta con-
cretizagdo da perspectiva como mais nio sendo do que uma expressdo
(Ausdruck) concreta de um avango contemporineo no campo da
epistemologia ou da filosofia natural» (p. 60). Na frase que encerra o
capitulo I, estd contida a mais exacta, a mais complexa das afirmacoes
acerca dessas relagbes miltiplas. Depois de abordar as filosofias do

_espago na Antiguidade, obscrva Panofsky:

Nio hd lugar para diividas: o «espago estético» e 0 «espago ted-
rico» fundem o espago perceptual, sob a aparéncia de uma tnica
¢ mesma sensacdo; no primeiro dos casos, tal sensagdo € sim-
bolizada de forma visual; no segundo, apresenta uma forma
l6gica. (p. 45)

Assim, a Arte e a Filosofia so transformagbes, operadas em paralelo,
da realidade empirica, quer uma quer a outra de algum modo dirigi-
das por uma Empfindung (sensagdo), que ndo ¢ outra sendo a
Weltanschauung. Mas, s6 a Arte ¢ uma forma simbélica. A relagdo da
Filosofia com a Weltanschauung é 16gica, por isso, nio pode tornar-se
problemética. Este o motivo por que o diagnGstico de Arte pode recair,
alternadamente, na Weltanschauung € nas formulagdes filoséficas.
@47 Nio serd muito justo descontextualizar as propostas adiantadas
porPanofsky, como se a intengéo (do critico) fosse a de sugerir que a
Sud argumentagfio se fundamentava apenas num conjunto de mani-
pulagdes pouco claras e na recombinagio de termos filos6ficos. Mas a
verdade € que a argumentagdo de Panofsky se desenrola de uma forma
ritmica que lhe € prépria, em ciclos de andlise filolégica e pictérica, de
grande sobriedade, que culminam em afirmagdes breves e sintéticas,
conforme se viu no final do capitulo I, anteriormente citado. Momen-
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tos hé de retérica ambiciosa. Florescem a partir do paralelismo e do
paradoxo, reclamam alguma autonomia aforistica. Na realidade, asse-
guram um acabamento e uma explicagio sob a forma de operagdes
linguisticas e até gramaticais. Este genéro de escrita tem os seus
objectivos, apropria-se tanto 2 critica cultural como a uma Histéria da
Filosofia. Porém, & Hist6ria da Cultura de Panofsky falta uma certa
verosimilhanga histérica. As consideragdes acerca da morfologia e a
sequéncia das obras de arte sdo de inspirar confianga. De certa forma,
isto faz parte do seu trabalho. Mas a verosimilhanga de toda a Histéria
da Cultura depende da confianga que € possivel depositar no duplo elo
entre a Histéria da Arte e as Weltanschauungen. Sendo uma fungio,
tem de ser regular e compreensivel, tem de se assumir, simultanea-
mente, diferenciada ¢ integrada. Caso conirdrio, a associagdo ndo
possuird valor de diagnéstico.

Esta exigéncia pode afigurar-se-nos extrema, Mas a maioria das
Histérias da Cultura, a de Panofsky incluida, reivindicam-se possui-
doras da capacidade de diagnéstico, ou seja, da capacidade dc, a partir
dos produtos culturais, chegar as condigdes de origem. Hist6rias com
estas caracteristicas continuam a ter o seu campo de ac¢do num enqua-
dramento definido pelas ciéncias naturais. Mantém-se vivas a custa de
uma relacdo causal, que postulam, entre uma camada bdsica de con-
di¢des ou acontecimentos e uma camada secundéria de sintomas ou
documentos. As limitagbes da capacidade explicativa deste modelo de
diagndstico, os limites das suas pretensdes cicntificas, sdo impostas
pela arqueologia ou por outra actuagio filolGgica. Por via de regra, a
observagdo histérica intensiva introduz o caos nas relagdes causais e
torna-as ndo vélidas. (E claro que as préprias filologias sdo métodos
que conhecem limitagdes e ndo lhes é possivel reclamar maior dose de
objectividade do que a de qualquer outro método de observagido
cientifica. Ha filologias mais exactas que aperfeigoam estas ¢ que, por
sua vez, sdo aperfeioadas por disciplinas dotadas de ainda maior
exactiddo. E assim se d4 uma regressio infinita, s6 interrompida ao ser
transposto um dado limiar de sensibilidade ¢ tolerdncia humanas e o
método se provar convincente.) Na realidade, a filologia nunca aceita a
explicagdo filos6fica nem defini¢des de sentido a que principios cien-
tificos de investigacdo tenham dado os fundamentos. Panofsky acabou
por se ver for¢ado a reduzir a forma simbé6lica a uma espécie de repre-
sentagdo simplesmente apropriada ou mimética, € isto para dar satis-
fagdo as exigéncias da Filosofia.

A oposigio entre os pruridos historicistas € a imaginagio estrutu-
ralista estd ilustrada nas relagdes cronol6gicas, pouco elegantes, entre
a Histéria da Arte e a Histéria intelectual, estabelecidas por Panofsky.
A sincronia ¢ apenas aflorada. A geometria projectiva moderna, con-
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forme foi desenvolvida por Desargues, tanto corresponde ao espago
privado de direcgdo de Descartes como A costruzione legittima de
Alberti ¢ ainda 2 epistemologia dc Kant. As concepgdes de espago de
Demécrito, Platdo e Aristoteles (€m correspondéncia na pinmr_a paisa-
gistica greco-romana. O renascimento das concepgoes ari stotél icas nos
séculos doze e treze encontra cco na escultura do Gético primitivo.
Estes aspectos constituem os pontos cegos da teoria de Panofsky, de
quem se esquecen os momentos de siniese pouco responsédvel porque
mais ndo sdo do que o reforgo retérico de uma argumentacao extensa ¢
de peso. Mas que luz langam afinal sobre esta argumentagio? Os
acontecimentos filos6ficos e artisticos desenrolam-se paralelamente,
pois provém de uma Weltenschanung comum. As escalas temporais
siio susceptiveis de divergir, j4 que as suas relagdes com essa Weltan-
schauung se diferenciam, uma ¢ 16gica, a outra simbélica. Mas, a partir
do momento em que entram em dessincronizagdo, perde-se o dominio
sobre a Weltanschauung. Resta-nos proceder 4 coordenacio de
sequéncias de acontecimentos sem qualquer tipo de relagéo enirc si,
deésconhecendo nés o motivo dessa ligagdo. Priva-se a Weltan-
schauung (visdo do mundo) da sua realidade histérica e € como menor
denominador comunt entre a Arte e a Filosofia que ela passa a ser apre-
sentada (*%). , bt
A Filologia é particalarmente pcrigosa para as estruturas diacro-
nicas. As teleologias levantavam suspeitas a Riegl. precisamente por
esta razio. Riegl apenas aceitou a teleologia que criou, assente cm
bases sincrénicas. Panofsky montou uma estrutura diacrénica nova:, o
modelo de solugdo dc problemas. Mecanismos pictéricos, como a
perspectiva, solucionam problemas técnicos surgidos a partir do
momento em que mecanismos anteriores se tornam inoperantes.
A evolugdo dos mecanismos de representagao traduz-se numa série de
solugdes de conflito, de «conquistas» (p. 53). Numa escala temporal
mais ampla, este esforgo doloroso cspelha-se no modelo dialéctico de
mudangca histérica, proposto por Panofsky. Concebia ele o movimento
histérico como uma série de sinteses, concep¢do que se evidencia
ainda em Early Netherlandish Painting (A Pintura dos Paises Bai-
- X0S na sua fase inicial) de 1953 e em Renaissance and Renascences
-fflﬁﬂénascm;a ¢ os Renascimentos), de 1960. No inicio do capitulo b1

_d0estudo sobre a perspectiva, esta ideia era aflorada na teoria das
5 3 ’

"
-

“HE*«SE cerlos problemas artisticos foram jé de tal modo aprofun-

+ ', «dados que continuar a trabalhd-los, imprimindo a mesma orien-
“\tagio & acgdo e partindo das mesmas premissas, pode revelar-se
" estétiljientdo, ¢ possfvel que se verifique um intenso movimento
¢ tde.Yecuo, melhor dito talvez, uma mudanga de direcgdo. Essas
mudangas, frequentemente associadas 2 passagem: da «chefia»
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em Arle para um outro pais ou para um novo género, possibilitam
a criagdo de um edificio novo surgide dos destrogos do velho.
Consegue-se isto através do abandono do que foi j4 realizado, ou
seja, do retomar de medos de represeniagiio na aparéncia mais
“primitivos” (p. 47).»

Nao ¢ fécil determinar se os problemas ¢ as solugdes pontuais séo sim-
ples manifestagdes da dialéctica universal ou se, pelo contrdrio, na
dialéctica se integram incontéveis dialécticas individuais. De qualquer
forma, tudo isto ultrapassa largamente as concepcdes de Riegl. Em Die
Deutsche Plastik (As Artes Plasticas Alemds), Panofsky esmerou-se:

A concepgao hegeliana segundo a qual o processc histérico se
desenrola numa sequéncia de tese, antilese e sintese, afigura-se
ser igualmente vilida no que respeita ac desepvolvimento da
Arte. E isto porque todo o «progresso» estilistico, isto &, toda a
descoberta de valores artisticos novos, se faz 4 custa do abandono
parcial de toda e qualquer realizag@o anterior. Assim, em geral, 0
desenvolvimento ulterior visa recuperar (com uma nova
perspectiva) o que, na fase inicial de destruig@o, fora posto de
lado e tornd-lo iitil aos propdsitos ariisticos entretanto modifi-
cados. - ~

Como € evidente, uma responsabilidade muito particular recai no
historiador, quc pretenderd provar que as concepgdes dos sujeitos da
Histéria, acerca destes problemas, se orientavam nesse sentido. E a
Filologia raramente o confirmou. Além disso, esta vontade diacrénica
abstracta ndo é compativel com a vontade sincrénica, a vontade da
Cultura, ou da visio do mundo, de se exprimir em Arte. Uma das duas
vontades terd de predominar. Ndo podem reclamar, em- simultineo,
capacidade mimética. Se a vontade diacrénica € a tal ponto forte que se
torna quasc profética — Panofsky diz, em certo passo: «quase nos é
possivel profetizar em que ponto vai irromper a perspectiva moderna!»
(p. 52) — a vontade sincrénica limita-se a ser uma simples, mas neces-
séria, fungdio de c6pia. Passa-nos pela cabeca a suspeita de que o
inverso ¢ também verdadeiro. Se acreditarmos na sincronia, o destino
reservado & vontade diacrénica ndio encerra surpresas. Veja-se o exem-
plo da Antiguidade, em que a direcgéo era reconhecida como atributo
objectivo do espago, «devido a uma necessidade intelectual e his-
térica» (p. 65).

Assume especial significado o facto de, no estudo sobre a pers-
pectiva, ser nas passagens relativas  escultura medieval que a Filolo-
gia menor perturbacdo instala. Uma vez que 0 tema ndo &, de facto, a
perspectiva, estd aberto o caminho a uma andlise que ultrapasse o
campo do modelo heuristico da perspectiva. Sdo estas as passagens
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mais complexas do estudo e as que menos se d.istanciam de Riegl. No
capftulo 11, fora jd apresentado o modelo analitico, ao estabelecer:s‘e a
comparagdo entre a Arte Cldssica, de caracter anrropon'gérﬁcp e f!su:o
(hdptica), e a Arte helenistica, unificada dgs pontos de vista pictérico e

espacial (6ptica).

Mas, até a imaginagdo artistica helenistica manteve a ligagdo aos
objectos isolados e, a um ponto tal, que o espago n?o era per-
cepcionado como algo susceptivel de englobar ¢ dlSSlpar_o con-
trasie entre corpos e ndo-corpos, mas apenas como aquilo que
subsiste, se quisermos, entre os corpos. O espago foi, assim, mos-
trado artisticamente, em parte pela mera sobreposi¢do, em parte
por uma justaposi¢do ainda néo sistemética. Mcsmo ciuapdo a
Arte greco-romana passou a representar i{lteno!'es auténticos e
paisagens verdadeiras, essc mundo cnnqucm_do e alargado
mantcve as suas quebras na uniformidade, continuou a ser um
mundo em que os corpos € 0s abismos que os separam se tra-
duziam apenas em variagtes ou modificagdes de um continuo da
mais elevada ordem (p. 42).

A manipulagio de categorias estruturais a priori € suficientemente
abstracta e flexivel para facultar a comparagéo imediata com o Impres-
sionismo moderno e, posteriormente, com o Expressionismo. Tendp
definido as catcgorias, Panofsky pode permitir-se expandir os hori-
zontes da sua argumentagiio. O capitulo I tem inicio com a con-
tinua?;ﬁo desta andlise que desemboca numa morfologia geral da Arte
Medieval, um extenso esquema hegeliano de avangos e recuos. Esta
morfologia orienta-se segundo mecanismos de cnquadramento, va_\lo—
res de superficie, a energia unificadora do plano, a unidade cromética,
a homogeneidade do espago, a libertagdo dos corpos em Felagﬁo a
massa. A morfologia desenrola-se no presente histérico. Mais do que
uma narrativa, € uma explicagiio. Estas paginas encerram aquilo a que
: Hubert Damisch d4 o nome de contributo auténtico de Panofsky para a

- filosofia das formas simbélicas, e ultrapassam a mera aplicacdo dessa
filosofia a Histéria da Arte (16). Elas delineiam os verdadeiros con-
formos de uma Histéria da Arte filos6fica, que ndo é pré-positivista
(Hegeliana), mas pés-positivista.

A aversdo da Filologia pela explicagfio é mais perceptivel em
épocas sobre as quais abunda a informagdo, caso da Antiguidade e,
sobretudo, do Renascimento italiano. O préprio Panofsky contri-
bui, com a sua obra filolégica, para o desgaste dos sistemas sincrénicos
quando, com toda a simplicidade, langa redes de pormenores
biograficos e circunstanciais entre as teorias e os quadros. E de realgar
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também que Panofsky integrou a sua andlise da perspectiva pictérica
da Antiguidade e do Quattrocento numa sinopse, de ambito mais
vasto, das formas ocidentais de representagio do espago, em que se
inclui até a relagdo entre as imagens esculpidas e a arquitectura. Por
i$s0, & perspectiva linear racionalizada acaba por caber somente o
papel de uma estratégia, entre outras, de representagiio espacial, e ndo,
forgosamente, o da realizagdo maior e mais notdvel da pintura Renas-
centista. Em dados aspectos, poderia considerar-se a perspectiva ape-
nas como um recurso ligado & composicdo, talvez como uma marca de
estilo ('"). Quanto mais fino for o grio do pormenor histérico, tanto
mais diffcil se tornaré arquitectar uma justificagio para o poder de que
goza a perspectiva na Weltanschauungsphilosophie.

E, no entanto, o motivo ceniral deste estudo é a perspectiva em

pintura. Di-lo Panofsky numa nota de rodapé, ao apontar como objec-

~Ttivo fundamental do scu trabalho  distingdo entre os sisternas pers-
pectivos antigo e moderno. Em parte, esta atitude radica no facto de a
perspectiva continuar a ser um modelo heuristico a que se néo resiste,
por encorajar as ligagdes simbélicas que sugere. Panofsky explora a
perspectiva, em continuos segundos sentidos, comprimindo a relagdo
simbdlica entre Arte e visdo do mundo. Chega, por exemplo, a con-
clusdo de que o sistema espacial da pintura do Trecenio se baseava em
«elementos» que j4 existiam na pintura Bizantina (cornijas projec-
tadas, tectos lavrados, chio de azulejos, etc.). Ora, «para que a estes
disjecta membra fosse dada unidade, faltava apenas o sentido gotico
de espago» (p. 53), diz-nos ainda. A realizagiio cpistemolégica da pers-
pectiva traduz-se também numa realizagio ao nivel da Hist6ria da
Arte. A perspectiva vem criar a jungdo de espago e arquitectura, da
mesma forma que Giotto e Duccio criaram a sintese das artes Bizan-
tina e Gética. Panofsky ndo consegue evitar o recurso a um conceito
que nada tem de histérico, mas que se revela, sistematicamente, til.
Trata-se do conceito de Sehbild, ou imagem visual interna, inti-
mamente ligada 2 imagem da retina mas, como € 6bvio, imperfei-
tamente idéntica a ela. A distingdo essencial que Panofsky estabeleceu
entre a perspectiva da Antiguidade e a do Renascimerito é, assim, for-
mulada: os Antigos criaram obras aparentemente ficticias, por se
recusarem a por de lado os conhecimentos que detinham acerca da
verdade da percepgéo (p. 44). Parte-se do pressuposto de que o objecto
de representagdo ndo era a coisa em si, mas a imagem mental que
dele tinhamos, a nossa Sehbild. S6 nio se descortina com facilidade o
motivo que levaria alguém a reproduzir os resultados da viso. Diga-
-se, alids, que foi objecto de reflexdo de Wittgenstein o modo como
alguém poderia levar isso a cabo (*8). Conforme foi realcado por Joel
Snyder, a partida, a ideia de uma Sehbild (imagem visual) é o contri-
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buto dado pelo quadro com perspectiva moderna (19). Poder-se-4,
talvez, entrever algo de aberrante na aspiragdo de Alberti ¢ de ch-
nardo a pintar a aparéncia dos objectos, em vez de representar aquilo
que, de facto, s@o ¢, depois, permitir & visdo subjectiva que actue sobre
a representagdo (*°). _

Acaba por ser esta quimérica Sehbild (imagem visual) a fazer
gorar-se uma das ambicdes mais fulgurantes do est_udo.‘ Panofsky
propunha-se, logo a partida, abalar o que na perspectiva l‘mear aspi-
rasse a‘ ser auténtico ou natural. Foi este projecto, originado num
relativismo ascético digno de Riegl, que granjeou renome ao estudo
sobre a perspectiva. O que Panofsky se propunha chamou a atencao
dos filésofos e dos psicélogos perceptuais (*'). Nao estd aqui em ques-
tdo o facto de a perspectiva ser, ou ndo ser, uma convengao arbitréria.
Na verdade, Panofsky ndo consegue cumprir 0 que prometerd e,
rapidamente, se desvia do relativismo radical. A Sehbild, ou imagem
da retina, transforma-se num critério objectivo de realismo. A pers-
pectiva na Antiguidade guarda maior fidelidade a verdade -da per-
cepgdo da que @ perspectiva do Renascimento e isto porque bu.'ica
reproduzir a curvatura da imagem da retina. A perspectiva mais autén-
tica traduzir-se-ia numa representac¢éo curvilinea.

‘Ndo se deduza daqui que & Sehbild pertence a ultima palavra.
Apesai da sua falta de fidelidade a percepgdo, a perspectiva Renas-
centista possuia, aos olhos de Panofsky, a virtude de instaurar um equi-
librio perfeito entre as exigéncias-do sujeito e as do objecto. Panofsky
revelou sempre tendéncia para os esquemas tripartidos e preferéncia
pela conciliagdo dos opostos. A semélhanga do que se verifica com a
epistemologia Kantiana, na perspectiva linear estd implicita uma
abstracgdio necessiria relativamente ao empirismo. Panofsky acaba
por mostrar que aquilo que de literal existe na perspectiva greco-
-romana € tdo pretensioso e vago como o cepticismo de Hume. A pers-
pectiva linear pode revelar-se vulnerével a ataques vindos de posigoes
radicalmente subjectivas ou radicalmente objectivas. J4 o ocupar um
lugar central, moderado, lhe garante seguranga perfeita. E-lhe con-
cédida por Panofsky universalidade igual a que foi dada a conciliagdo
do racionalismo e do empirismo por Kant, a que chama «filosofia cri-
ticas <Nas categorias a priori descobriu cle um ponto de vista absoluto.
Nag:encontrou solugdo para o problema equacionado por Kant, mas
td0- pouco viu qualquer razdo para a procurar. :

¢ vi»Paradoxalmente, poderia ter sido a perspectiva a mostrar uma
sdfdai Desde o Renascimento que ‘O conceito de «perspectivismo»
significa‘igualmente relativismo. Sugere que um problema € sempre
WT@W ponto de vista e, também, que ponto
de vista algum pode ser considerado como intrinsecamente superior ou
iz - et el -

e
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mais fidedigno do que qualquer outro,, Panofsky distanciou-se de
Riegl, ao dotar a perspectiva limeardoRenascimento de um estatuto
especial. Se cxceptuarmos as propostas avangadas pelo filésofo da
ciéncia, Paul Feyerabend, poderemos dizer que o desenvolvimento do
projecto de Riegl, na linha oposta, apontando para um relativismo his-
torico total, nunca se concretizou. Feyerabend radicaliza o modelo da
Histéria da Ciéncia, proposto por Thomas Kuhn, sob a forma de uma
sequéncia de desmedidos paradigmas, e defende ndo serem tais para-
digmas passiveis de alteragdo por motivos racionais ou até compreen-
siveis. Neste ponto, Feyerabend faz apelo a Histéria da Arte de Riegl.
Além disso, o seu exemplo principal ¢ a perspectiva no séc. XV.
Mesmo neste campo, em que a pintura, por vezes, se ndo distingue da
ciéncia, ndo impera um critério estdvel de acordo com o qual seja pos-
sivel avaliar a exactiddo do modelo de representagdo. A perspcctiva
lincar ndo passa de mais um «estilo». artistico (e cientifico) (z_f).

T Panofsky dissc exactamente o mesmo e muito mais. Na sua opi-
nido, a perspectiva era mais do que um estilo. Ao contririo de Feyera-
bend, ndo estava preparado para aceitar a arbitraricdade da Hist6ria da
Culiura e da prépria Histéria, Feyerabend pde a ridiculo a afirmagdo de
Hegel segundo a qual «a mudanca de uma ideia deve ser racional e isto

no sentido de que existe uma ligagao entre o facto que leya 4 mudanga
€0 conteiido da ideia em mudanga, Esta é uma afirmagio plausivel
desde que se esleja em contacto com pessoas racionais» (*%). A posigo
de Feyerabend define-se como o prolongamento natural de uma Filo-
logia rigorosa e anticontextual. Ao recorrer a esses dois mecanismos
de voli¢do, a saber, 0 modelo de resolugdo de problemas, e a con-
textualizagdo (a forma simbdlica), Panofsky transpos as fronteiras da
Filologia. : ;

Contudo, seria erréneo interpretar a iconologia de Panofsky, o
que tem sido frequente, como o movimento de fuga em direcgdo a
Filologia. Uma vez na América, Panofsky pos completamente de parte
a retérica da vontade. Todavia, mantiveram-se intocadas as estruiuras
diacrénicas e sincrénicas abordadas no estudo sobre a perspectiva.
Consolidadas essas estruturas, o trabalho filolégico, posteriormente
desenvolvido, resumir-se-ia 4 exposi¢éo ¢ manutenc¢do dos seus pontos
fracos. Afinal, a iconologia nio se tem revelado uma hermenéutica da
Cultura particularmente \til. Em geral, aquilo que diz acerca de uma
cultura é tautolégico (por exemplo: este tipo de cultura poderia ter
dado origem a esta obra). Na opinido de Damisch, ao accitar a meté-
fora totalizadora da Weltanschauung (**), Panofsky distanciou-se de
Cassirer em aspectos essenciais. Mostrou-se relutante em aperceber
sistemas simbélicos divergentes, em aceitar uma cultura com «falhas».
Mas a Filologia viria a caber o papel de reafirmar precisamente tal
divergéncia. '

Christopher S. Wood
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NOTAS

] ! «Der Begriff des Kunstwollens», reimpresso em Aufséize zu Grundfra-
- gen der Kunstwissenschaft, de Panofsky, editado por Harioif Gberer e Egon
| Verheyen (Berlim: Hessling, 1964), p. 29; publicado originalmente em Zeii-
schrift fiir Asthetik und Aligemeine Kunstwissenschaft 14 (1920), pp. 321-39.
Traduzido, em lingua inglesa por Kenneth 1. Northcote e Joel Snyder sob
o tftulo de «The Concept of Artistic Volition», Critical Inguiry 8 (1981),
pp. 17-34.

2 «Der Begriff des Kunstwollens», p. 30. .

3 Ricgl, Spdtrémische Kunstindustrie (Viena: Osterreichische
Staatsdruckerci, 1927; publicado originalmente em 1901), pp. 400-401.
: Traduzido para inglés por Rolf Winkes sob o titulo dc Late Roman Art
bt Industry (Roma: Bret-schneider, 1985).

4 Este aspecto foi apontado por Sheldon Nodelman no seu estudo
«Structural Analysis in Art and Anthropology», Yale French Studies 36/37
(1966), pp. 82-103. Sobre a Hisiéria da Arte de Riegl, em geral, consultar o
estudo de grande qualidade de Henri Zemner, «Alois Riegl: Art, Value and
Bistoricism», Daedalus 105 (1976), pp. 177-88, e o debate em Critical
Historians of Art de Michael Podro (New Haven: Yale University Press,
1982), pp. 71-97.

S Welfflin, Principles of Art History (Nova lorque: Dover, 1950),
p. 250; publicado originalmente com o titulo de Kunsigeschichtliche
Grundbegriffe (Munique: Bruckmann, 1915).

¢ Dos principios metodol6gicos, primeiramente definidos por Wolfflin,
os mais relevantes constam da sua dissertagio Prolegomena zu einer Psy-
chologie der Architektur (1886), reimpressa em Kleine Schriften (Basileia:
Schwabe, 1946), pp. 13-47, e ainda da Introdugdo ¢ da Conclusdo de Grun-

dbegry_‘)‘"e.

O «estruturalismo» de Wolfflin era menos ascético do que o defendido
por Riegl. Mas a Wlfflin pouco faltou para por em prética a Histéria da Arte
filoséfica, latente no seu formalismo. Wolfflin separou a Arte da Histéria
Geral, mas voltou-as a juntar, mais tarde. Nio se compreende muito bem o que
o deteve. As experiéncias mais ousadas da geragio seguinte, s quais assistiu,
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té-lo-do ajudado a descobrir, de novo, as virtudes da reserva positivista. Ver,
nomeadamente, a «Revision» feita a Grundbegriffe (1933), reimpressa em
Gedanken zur Kunsigeschichte (Basileia: Schwabe, 1941), pp. 18-24, |

80 cstudo de Nodelman, referido na nota 4, constitui a melhor
abordagem feita em lingua inglesa. O manifesto do Grupo traduziu-se em dois
notdveis volumes Kunstwissenschaftliche Forschungen 'i} (1931/1933), edi-
tados por Picht.

? Ver a critica, de importincia marcante, de Meyer Schapiro, «The New
Viennese School», Art Bulletin 18 (1936).

1 «Die Quintesscnz der Lehren Riegls», Introdugio a Riegl, Gesam-
melte Aufsdtze (Augsburgo e Viena: Filser, 1929); reimpresso em Sedimayr,
Kunst und Wahrheit (Mittenwald: Miander, 1978), pp. 32-48.

' Panofsky, Die Deutsche Plastik des elften bis dreizehnten Jahrhun-
derts (Munique: Wolff, 1924),

2 Idea: A Concept in Art Theory, tradugio, em lingua inglesa, de Joseph
J. S. Peake (Nova lorque: Harper & Row, 1968), p. 126 ¢ nota 38; publicado ; .
originalmente com o titulo de «/dea~: Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der A PERSPECTIVA COMO FORMA SIMBOLICA
dlteren Kunsttheorie, Studien der Bibliothek Warburg, 5 (Leipzig ¢ Berlim:
Teubner, 1924).

13 Riegl, Spiitrémische Kunstindustrie, p. 401,

"4 Panofsky, «Der Begriff des Kunstwollens», p. 32, ¢ também a nota 11
sobre o «sentido imanente» de uma época. L™ =

13 Niio se fica, necessariamente, mais a vontade, quando a sincronia é
exacta. Veja-se, por exemplo, os comentdrios de Panofsky acerca do Cubismo
e do conceito de Relatividade em Einstein, surgidos em Early Netherlandish
Paimirég (Cambridge: Harvard University Press, 1953), p. 5, nota I.

'® Damisch, L'Origine de la perspective (Paris: Flainmarion; 1987),
p. 29.

17 Consultar os excelentes trabalhos de Robert Klein, «Pomponius Gau-
ricus on Perspective» e «Studies on Perspective in the Renaissance», ambos
reimpressos em Form and Meaning (Nova lorque: Viking, 1979), publicado
originalmente com o titulo de La Forme et Pintelligible (Paris: Gallimard,
1970); consultar ainda «La Questione della prospettiva», dc Marisa Dalai, na
edicdo italiana de Panofsky, La Prospettiva come forma simbolica’ (Mildo:
Feltrinelli, 1961), pp. 118-41, e traduzida como Introdugiio 2 edigdo francesa,
La Perspective comme forme symbolique (Paris: Minuit, 1975).

'8 Wittgenstein, Philosophical Investigations (Nova lorque: Macmillan,
1958), 11.xi, p. 193 e seguintes.

" 19 Snyder, «Picturing Vision», Critical Inquiry 6 (1980), pp. 499-526.

Esta ¢ uma das implicagdes subjacentes ao pensamento de Klein
sobre a perspectiva. Ver o estudo «Pomiponius Gauricus- on Perspective»,

" ! Confrontar a posicio nominalista radical assumida por Nelson Good-
man em Languages of Art (Indianapolis: Hackett, 1976), pp. 10-19, sobretudo
P- 16 ¢ nota 17 contendo referéncias a diversos pensadores com uma orien-
tacdao afim,

... 2 Feyerabend, Against Method (Londres: Verso, 1978), p. 223 ¢
Sagul%geS.' € Wissenschaft als Kunst (Frankfurt: Suhrkamp, 1984), pp. 17-84.

' Feyerabend, «Consolations for the Specialists, em Criticism and the
Growth of Knowledge, editado por Imre Lakatos ¢ Alan Musgrave (Cam-
hndge’: Cambridge University Press, 1970), p. 213.
* Damisch, L'Origine de la perspective, p. 32 e seguintes.
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CAPITULO1

«ltem Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Dur-
chsehung» («Perspectiva é uma palavra latina que significa ‘ver através
de’.»). Assim procurou Diirer explicar o conceito de perspectiva (1).
Embora esta lateinisch Wort (palavra latina) tivesse sido Jja utilizada por
Boécio (%) ¢, A partida, ndo possuisse um sentido tio definido (%), adop-
taremos, no essencial, a defini¢@o de Diirer. Néo vamos fazer referéncia
a uma viséo do espago totalmente «dotada de perspectiva» quando se
tratar de simples objectos isolados, representados em «tamanho redu-
zido, como casas ou mobili4rio. S6 vamos falar dela caso se trate de uma

Jmagem completa, transformada (e citamos outro_teérico_do Renas-
cimento) numa <janela» ¢ quando formos levados a acreditar que olha-
_Mos para um espaco através dessa «janela» (*). Assim se nega o suporte

_material em que séo desenhados, pintados du esculpidos as figuras ou os
objectos e se reinterpreta esse suporte apenas como um «plano do
quadro». Sobre este plano do quadro projecta-se o continuo espacial
visto através dele ¢ no qual se considera estarem contidos os diversos
objectos isolados (%),

Se € uma impressdo sensorial imediata ou uma Tepresentagio
geométrica, mais ou menos «correcta», a determinar esta projec¢io, nio
vem, até a0 momento, ao caso. A representagio correcta referida foi, na
verdade, inventada no Renascimento e, mau grado os variados aper-
feicoamentos técnicos e simplificages a que a submeteram, perma-
Deceu, no que toca as premissas e aos objectivos, inalterada até época
de Desargues. A explicagio mais acessivel € a seguinte: imagino a ima-
gem (de acordo com a definigfio da «janela») como uma seccgdo trans-
versal plana feita através da chamada pirdmide visual; € o olho o vértice
desta piramide e ele est4 ligado aos pontos isolados que fazem parte do
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espago a representar.

determina a posigilo
imagem visual, terel
sistema, por forma a

Como a posigio relativa destes «raios visuais»
aparente dos pontos que lhes correspondem na
apenas de desenhar o plano e o algado de todo o
determinar que a figura surgird na superficie de

intersecciio. O plano dar-me-4 a extensdo, 0 algado a altura. Combina-
dos estes valores num terceiro desenho, ser-me-d fornecida a projec¢do
perspectiva por que ansiava (Figura 1).

Num quadro construido assim, isto ¢, através daquilo que Diirer
definiu como uma «intersecg@o plana ¢ transparente de todos os raios
provenientes do olho e que recaem sobre 0 objecto que este vé» (%), sio
vélidas as leis que passo a referir. Em primeiro lugar, todas as perpen-
diculares ou «ortogonais» se encontram no chamado ponto de fuga cen-
{ral, que & determinado pela perpendicular tirada 2 partir do olho para o
plano do quadro. Em segundo lugar, todas as paralelas, independen-
temente da direcciio que tomem, possuem tm ponto de fuga comum. Se
estiverem num plano horizontal, o seu ponto de fuga estard sempre
naquilo que se designa por horizonte, ou seja, na linha horizontal que
atravessa o ponto de fuga central. Além disso, se as linhas paralelas for-
marem um angulo de 45 graus com o plano do quadro, a distancia exis-
tente entre o seu ponto-de fuga e o ponto de fuga central igualard a
distincia que vai do olho ao plano do quadro. Por fim, hd a considerar
que as dimensdes iguais diminuem progressivamente, a medida que se
d4 o seu afastamento no espago. Deste modo, se considerarmos que se
conhece o ponto de partida do olhar, serd possfvel calcular qualquer
parcela do quadro, a partir da que a antecede ou da que se lhe seguir (ver
a Figura 7). : :

Para garantir a existéncia dc um espago absolutamente racional,
quer dizer, infinito, imutdvel e homogéneo, & «pérspectiva ccntral»
langa mdo de dois pressupostos tacitos, mas fundamentais, a saber:
vemos com um olho imovel; a secgao transversal plana da pirdmide /
visual pode ser tomada por uma reprodugao apropriada da nossa ima-
gem 6ptica. De facto, ambas as premissas ddo corpo a abstraccoes bas-
{ante. andaciosas da realidade, considerada aqui «realidade» como a
genufna impressdo 6ptica subjectiva, A verdade € que a estrutura de um
c“ﬁf)a’i;‘o_,inﬁnit'éj;'i‘r‘ﬁﬁt’éiréﬁ:"homdgéhco. ¢m resumo, um espago pura-
mente matematico, difere em muito da estrutura do espago psico-
fisiologico: «A percepgao ignora o conceito de infinito, a partida tor-
nado restrito por dcterminados limites espaciais impostos pela nossa
faculdade perceptiva. Relativamente ao espago perceptual, ndo se pode
fa]a_'{_'de infinito, nem, tdo pouco, de homogeneidade. A homogencidade
doleISpago- geométiico assenta, principalmente, na ideia de que todos 0s
'f:lcrlncntq_s desse espago, 0s «pontos» nele reunidos, constituem simples
indicadores de posigio, privados de conteido independente préprio fora
dcs{a_reiagﬁo, da posigio que ocupam em relagfio ung aos outros. Na sua
relagdo reciproca, esgota-se-lhes a realidade, realidade que néio é subs-
tancial, mas funcional. Como estes pontos ndo possuéin qualquer tipo de
conteiido; cOMo se tornaram, simplesmente, a expressdo de relagGes
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ideais, ndo chegam a levantar o problema da exisiéncia de diversidade

no conteido. A sua homogeneidade implica unicamente semelhanga de -
estrutura, baseada na sua fungio 16gica comum, no objectivo e no sen-

tido ideais, também comuns. De onde concluirmos que jamais o espago
homogéneo € espago dado. E sim espago criado pela represeniagio.

O conceito geométrico de homogeneidade pede, de facto, expressa:-sc/ )
no postulado segundo o qual serd possivel desenhar, a partir de todos os e
pontos do espago, figuras semelhantes em todas as direcgdes e de todas 5;
as dimensdes. Néo hé ponto alguin do espago da percepgao imediata em e
que cste postulado se concretize. No deparamos com uma rigo- “t
rosa homogeneidade na posi¢do e na direccéo; a cada lugar cabe o seu 9
modo préprio, o seu valor especifico. Quer o espago visual, quer o téctil
(Tastraum), sio anisotrépicos e ndo homogéneos se postos em contraste
com o espago métrico da geometria euclideana, pois ‘as direcgdes
principais de organizagio (em frente dé-atrds de, em cima-em baixo, 2
direita-a esquerda) ndo se assemclham em nenhum destes espagos
fisiolégicos’» (7). : '

2 . |
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Figura 1. Representaghio «perspectiva linear» moderna de um espago interior rectan-
%ulz!r («caixa espacial»). Em cima, & esquerda: plano. Em baixo, & esquerda: algado.

dll’f:ﬂa: imagem perspectiva conseguida através da combinagdo dos segmentos tragados
na «linha de projecgaon»,
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A representagio perspectiva exacta € uma abstracgdo sistematica
conseguida a partir da estrutura deste espago psicofisiolégico. Tornar

real, através da representacdo do espago, exactamente a homogeneidade [ /

“&a auséncia de limites alheios 2 experiéncia directa do mesmo espago,
“eis o resultado da representag@o perspectiva e, mais do que resultado, o
“objectivo que esta se propde atingir. Em certo sentido, a perspectiva
muda o espago psicofisiol6gico em espago matemitico. Renega as dife-
rengas entre a parte da frente e a de tréds, a direitac a csqu{:rda. entre 0s
corpos € 0 espago que entre eles medeia (0 espago «vazio»), € assim
sendo, a soma de todas as partes do espago e todos os seus contedos sao
congregados num «guantum continuum» 4nico. DCEEL no esquecimento
o facto de vermos ndo com um olho imével, mas com ‘dois-olhos, em
‘movimento constante, que geram um campo_de visdo esferoidal, Nao
toma em consideragio a diferenga imensa quc hd entre a «imagem
visual, psicologicamente condicionada, airavés'da qual tomamos cons-
ciéncia do mundo visivel, ¢ a «<imagem da retina», condicionada meca-
nicamente, que se imprime no olho fisico. Verifica-se, na nossa cons-
ciéncia, uma tendéncia equilibradora muito particular, originada no
trabalho conjunto da vis3o e do tacto, para atribuir aos objectos aper-
cebidos tamanho e forma definidos, adequados. Por esta razdo, a mesma
tendéncia vai no sentido de ignorar, ou, pelo menos, de nio conceder
grande importancia as distor¢des a que a retina sujeita tam_anhps e for-
mas. Digamos, finalmente, que a rcpresentagao perspectiva ignora a
circunstincia capital de esta imagem da retina, se ndo considerarmos a
sua «interpretagdo» psicoldgica posterior e o facto de os olhos se move-
rem, constituir uma projec¢do numa superficie concava, ndo numa
superficie plana. Registe-se, assim, e j4 a um plano factual muito infe-
rior, pré-psicol6gico, uma discrepancia bésica entre a «realidade» € a
sua representagdo. Isto aplica-se igualmente, como € 6bvio, ao funcio-
namento, em moldes anélogos, da maquina fotografica., '
Poderemos recorrer a um exemplo muito acessivel. Se uma linha
for dividida de modo a que as suas partes a, b e ¢ subtendam angulos
iguais, as trés partes, objectivamente desiguais, serdo representadas
numa superficie concava (como a retina), sob a forma de extensGes
aproximadamente iguais. Caso sejam projectadas numa superficie
plana, aparecer-nos-ao, como anteriormente, com dimensdes desiguais
(Figura 2). Aqui temos a origem das distorgGes periféricas que se nos
tornaram familiares através da fotografia, mas que marcam, igualmente,
a diferenca entre a imagem representada em perspectiva e a imagem da
retina. As distorces mencionadas podem ter expressdo matemética,
traduzida na discrepancia existente entre a proporgdo dos dngulos de
visdo, por um lado, e, por outro, entre a proporgio das secgdes lineares
resultantes da projecgao numa superficie plana. Quanto mais amplo for
o dngulo de visdo total ou comp6sito, isto &, quanto menor for a pro-
porgdo entre a disténcia que vai do olho 2 imagem e o tamanho da
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imagem, tanto mais acentuada serd a distor¢io(®). Mas esta discre-
pincia, de cardcter meramente quantitativo, entre a imagem daretinae a
representacdo perspectiva, j& detectada nos primérdios do Renas-
cimento, € acompanhada de uma discrepéncia formal. Esta resulta, prio-
ritariamente, do movimento do olhar e, em segundo lugar, da curvatura
da retina. Embora a perspectiva projecte as linhas rectas como rectas, o
nosso olhar apercebe-as, a partir do centro de projecc@o, como curvas
convexas. Enquanto um padrdo quadriculado regular, visto a pequena
distdncia, parece expandir-se e formar um escudo, um quadriculado
objectivamente curvo tornar-se-4, nas mesmas circunstincias, direito.
Se as ortogonais de um edificio, rectas de acordo com a representagio
perspectiva normal, correspondessem a imagem factual dada pela
retina, teriam de ser tragadas curvas. Para ser ainda mais rigoroso, direi
que até as verticais teriam de se tornar um pouco curvas (pace Guido
Hauck, cujo desenho est4 reproduzido na Figura 3).

N

A

Figura 2. Explicagdo das «distorgdes periféricas».

Dois momentos houve, na Epoca Moderna, em que a curvatura da
imagem Optica foi sujeita a apreciag@o: no fim do século passado, (%)
entre 0s psicologos e os fisicos de renome ¢ (facto aparentemente
ignorado até & data) entre os grandes astr6nomos e matematicos do
infcio do século dezassete. Sio de salientar aqui as palavras de Wilhelm
Schickhardt, o singular primo do arquitecto de Wiirttemberg e viajante
por terras de Itdlia, Heinrich Schickhardt. Disse ele: «Todas as linhas,
mesmo as que sS40 mais rectas, surgem como ligeiramente curvas, caso
ndo estejam directe contra pupillam (directamente diante dos olhos).
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Mas, ndo hd pintor que faga fé nisto. Por isso, para pintar as partes rectas
de um edificio, todos usam linhas rectas, apesar de, scgu_nclo a ver-
dadeira arte da perspectiva, tal ser incorrecto... Senhores awrtlstas, oque
dizeis a isto!7»(!9). Este ponto de vista mereceu a aprovagao de Kepler,
pelo menos, na medida em que ele aceitou a possibilidade de, tanto a
cauda de um cometa como a trajectéria dc um meteoro, an}bas objec-
tivamente rectas, poderem ser subjectivamente apercebidas como
curvas. O aspecto mais fascinante reside no facto de chlf:r estar, por
completo, ciente de, a principio, ter mcnos:prezac_lo, negado até, essas
curvas ilusérias, s6 porque a sua escola tinha sido a da perspectiva
linear. As regras da perspectiva em pintura haviam-no le\[ado a consi-
derar que o que ¢ recto é sempre visto como tal, sem abrir caminho 2
reflexdo sobre o facto de o olho Projecmr na superficie interna de uma
esfera, ndo nuia plana tabella (*'). De factp, $€ Mesmo hoje em dia, s6
alguns b4 que se aperceberam da existéncia das referidas curvaturas,
esse facto deve-se, em parte, ao hdbito, que o ver fotografias reforga, da
representagdo perspectiva linear. Esta lrf:prese}n_lar;ﬁo ¢ apenas com-
preensivel para um sentido muito especifico, diria mesmo, um sentido
especificamente moderno do espago, ou, se quisermos, do mundo.
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Figura 3. Auio com pilares construfdo de acordo com a perspsctiva «subjectiva» ou
curva (2 esquerda) ¢ com a perspectiva esquemética ou linear (3 direita). (Scgundo Guido
Hauck). D

' ;%f%wue a percepgdo era ditada por uma concepeao -
w @ﬁﬂmakmmen}gwﬁ?
W@@sm@@p@m assim) universo
r_(_‘)gﬁm%, as, numa época em que imperava o hdbito de verem

perspectiva, perspectiva que ndo era a linear, a existéncia dessas cur-
vaturas nao levantava dividas. Isto acontecia na Antiguidade, na (jptica‘
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¢ na Teoria da Arte (bem como na Filosofia, embora apenas sob a forma
de analogias), em que so constantes as referéncias a linhas rectas vistas
como se fossem curvas e a linhas curvas vistas como se de rectas se tra-
tasse. Outras observagoes feitas apontam a necessidade de as colunas se
subordinarem a entasis (relativamente fraca, em geral, na Epoca Clds-
sica), para ndo parecerem inclinadas e a necessidade do epistilio e o
estilébato serem construidos curvos, de modo a nfio parecerem vergar

~ a0 peso. E € bem verdade que os resultados praticos destas descobertas

estdo comprovados nas curvaturas do templo dérico, nossas conhe-
cidas ('2). A Optica da Antiguidade, que levou & concretizagéo destas
ideias, opds-se, inicialmente, & perspectiva linear. Se foram ent&o com-
preendidas, de maneira tdo liicida, as distor¢des esféricas da forma, tal
compreensdo radica em, ou, pelo menos, corresponde a um reconhe-
cimento, mais significativo ainda, das distor¢@es das grandezas. Tam-
bém neste campo a teoria Optica da Antiguidade se ajusta melhor do que
a perspectiva do Renascimento 2 estrutura factual da impressio Gptica
subjectiva. A Optica da Antigridade entendia o campo de visdo como
uma esfera ('%). Sustentava, por isso, que as grandezas aparentes (isto €,
as projecgdes dos objectos dentro desse campo de visdo esférico) sdo,
sempre e exclusivamente, determinadas pela amplitude dos &ngulos de
visdo, ndo pela distancia a que os objectos estdo do olho. Logo, a relagio
entre as grandezas dos objectos ndo se pode cxprimir em medidas de
comprimento simples, s6 pode ser expressa em graus de angulo ou de
arco ('*). J4 no Oitavo Teorema, Euclides prevé e «anula», de forma
_explicita, qualquer ponto de vista contrario. Afirma ele que 2 diferenca
aparentemente verificada entre duas grandezas iguais, apercebidas de
distanci erentes, nio ¢ determinada pela proporgio dessas dis-
tncias e sim pela proporgéo, menos discordante, dos Angulos de visao
(Figura 4) (). Esta teoria & dianiétfalfiiente Gposia a qie subjaz a°
representagdo perspectiva moderna, jd nossa conhecida através da
méxima de Jean Pélerin, chamado também Viator: «Les quantitez et les
distances Ont concordables différences» («As quantidades e as dis-
tdncias variam proporcionalmente») ('6). N@o serd acidental que
deparemos com paréfrases, com tradugdes até, de Euclides, feitas
durante o Renascimento, nas quais o Oitavo Teorema foi suprimido por
inteiro ou submetido a tais «correcgdes» que o sentido original se per-
deu ('7). Sem diivida que se fez sentir a contradigdo entre a perspectiva
naturalis ou communis, defendida por Euclides, e a perspectiva arti-
Jicialis, que se desenvolvera entretanto. A primeira mais nio procurou
do que a formulagdo matemdtica das leis da visdo natural, ligando,
assim, a grandeza aparente ao 4ngulo de visdo. Contrariamente a ela, a
segunda tentou estabelecer um método que se provasse titil na repre-
sentacdo de imagens em superficies bi-dimensionais. Esta contradi¢do

$6 poderia ser resolvida com a rejeigéo do axioma dos &ngulos. Assim,0 R+

reconhecimento do axioma implica que @ criagdo de uma imagem
perspectiva €, em rigor, tarefa impossivel, pois nao restam ddvidas
quanto ao facto de uma esfera se ndo poder apresentar numa superficie. P
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Figura 4. Conlraste entre representagdes «perspectiva lincar e «pcmpectiv angular:
na perspectiva linear (em cima), as grandezas aparentes (HS ¢ JS) ‘sao inversamente
proporcionais as distdncias (AB e AD); na perspecliva r:ngular_ (em !Jalxo). as grandezas
aparentes (B ¢ a + ) ndo sdo inversamente proporcionais s distincias (2beb).
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CAPITULOTI

Chegados a este ponto, somos levados a pensar se teria sido pos-
sivel a Antiguidade desenvolver uma perspectiva geométrica e de que
modo. Do que até nés chegou scbre os Antigos, ficou-nos a ideia de
nunca se desviarem do pressuposto segundo o qual eram os dngulos, e
ndo as distancias, a determinar as grandezas aparentes. E evidente, por
um lado, que, enquanto a pintura Antiga se mantivesse fiel a este prin-
cipio, pouco lugar nela haveria para consideragdes sobre a projeccao
numa superficie.plana, Tenderia, isso sim, a adoptar a projec¢do numa
superficie esférica. Por outro lado, ndo oferece dividas o facto de a
pintura da Antiguidade possuir ainda menos preparagdo do que a do
Renascimento, para pér em pritica a_projecgdo «estereogréfica»,
entendida, nomeadamente, no sentido que Ihe deu Hiparco. Quanto
muito, teremos de tomar em conta se na Antiguidade se procedeu, ou
ndo, a uma abordagem com utilidade artistica. Tal representa¢do pode-
ria, imaginemos, basear-se na ideia de uma «esfera de projecgéo» —
ou, em plano e em algado, de um circulo de projecgdo —, na qual,
porém, os arcos do circulo tivessem sido substituidos pelas suas cordas.
Conseguir-se-ia, assim, uma aproximagdo relativa das grandezas
representadas as amplitudes dos dngulos, e os problemas técnicos ndo
seriam mais numerosos do que os levantados pelo método moderno.
A pintura antiga, pelo menos a Helen{stica e Romana do periodo tardio,
poderd ter tido acesso a essas normas, mas dar por certa tal possibi-
lidade, afigura-se-nos demasiado arriscado.

Numa passagem, amplamente comentada, de Dez Livros sobre a
Arquitectura, de Vitrivio, encontra-se esta defini¢cdo verdadeiramente
notével: A «Scenographiax, ou seja, a representagdo perspectiva de uma
estrutura tridimensional sobre uma superficie, baseia-se numa «omnium
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linearum ad circini centrum responsus» ('%). A partida, é 6bvio, ali-
mentou-se a esperanga de descobrir neste circini centrum o ponto de
fuga central da perspectiva moderna. Mas esse ponto de fuga unificado
ndo surge em uma nica das pinturas da Antiguidade que chegaram aos
nossos dias. E, pormenor de importéncia, as préprias palavras parecem
excluir esta interpretacdo, nma vez que circini centrum significa lite-
ralmente «ponto cardeal», e ndo «centro de um circulo». Néo se pode
interpretar o ponto de fuga central da perspectiva linear moderna, o sim-
ples ponto de convergéncia de ortogonais, como se fosse o ponto fixo de
uma biissola (1?). Se Vitriivio se estiver a referir a uma representagio
perspectiva precisa (implicita na mengiio feita a circinus), vislumbra-se
uma probabilidade de ele pretender significar com centrum um «centro

wde projecg@o» que represente o olho de quem v€, e ndo um ponto de fuga
\:{(istenle no interior do quadro. Assim, em desenhos preparat6rios, esse
cenro (e neste aspecto haveria completa submissdo ao axioma do
ingulo, da Antiguidade) seria o centro de um circulo que interceplasse
os Taios visuais, tal como a linha recta que representa o plano do quadro
interceptaria, na representagiio perspectiva moderna, os raios visuais.
De qualguer forma, caso se recorra a esse «circulo de projecgéo» para
representar (o ‘que, a verificar-se, levaria, conforme vimos, & subs-
tituicdo dos arcos do circulo pelas cordas correspondentes), o resultado
obtido ird ao encontro dos testemunhos de que dispomos, num aspecto
capital. Explicitemo-lo: os prolongamentos das ortogonais néo se jun-
tam num ponto Wnico, antes convergem fenuemente e reunem-se, em
pares, em pontos diversos, existentes ao longo de um cixo comum.
Quando o circulo se abre, os arcos divergem, digamos, nos extremos, o
que provoca um efeito de «espinha de peixe» (Figura 5).

Nio se pode sancionar a interpretagdo dada & passagem de Vitri-
vio jd citada, como se fosse inequivoca. Dificilmente se poderd d4-la por
provada, pois em quase todos os quadros que subsistem, a representago
€ pouco rigorosa. Seja como for, cste principio da espinha de peixe, ou,
dito de maneira mais elaborada, principio do eixo de fuga, deteve, pelo
menos até onde podemos remontar, um lugar central na representa-
¢do espacial da Antiguidade. Umas vezes, depara-se-nos sob a forma de
uma convergéncia parcial, segundo o que foi descrito e que satisfaz 2
nossa representagdo em circulo hipotética (Hlustragao 1). Surge-nos, de
outras vezes, sob forma mais esquemaética, embora mais vidvel, de um
paralelismo, relativamente puro, de ortogonais obliquas. Desta iltima
versao dio j4 provas os vasos do Sul'de Itdlia, do século 1v a.C. (Ilus-
tragoes 2 e 3) (29),

Porém, se comparada com a moderna, esta maneira de representar
0 espaco ressente-se de um particular desequilibrio e de contradigGes
mtemas.‘/&_wde fuga moderno distorce a extensdo,
aprofundidade ¢ a altura em propor¢ao constante, definindo, assim, sem

e ] R g s
_margem para equivoco, o famanhio aparenic de um qualquerobjecto,
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Figura 5. Representagdo «perspectiva angular» antiga de um espaco interior rectangular
(«caixa espacial»). Em cima, 4 esquerda: plano. Em baixo, A esquerda: algado. A direita:
imagem perspecliva conscguida através da combinagiio dos segmentos tragados no
«circulo de projecgion.

tamanho que corresponde 2 sua grandeza real e & sua posigéo relativa-
mente ao olhar, Reside aqui a vantagem imensa do méiodo modemoea
raziio de ter sido tdo intensamente procurado. Segundo o principio do
€ixo de Tuga nao é possivel verificar-se a distorgao constante, porque
CIXU £4 030 © POSSIVE! Verilicar Se & diSstOEe70 COnSaNte. porqu
ndo hid validade na organizacZo dos raios, A incapacidade do principio
do eixo de fuga de reduzir, de maneira correcta, um padrdo quadri-
culado, ilustra perfeitamente o que atrés dissemos. Na verdade, os qua-
drados do meio s&o demasiado grandes ou pequenos em excesso. Dis-
crepéincias deste teor na perspectiva foram escamoteadas pelo recurso a
rosdceas, grinaldas, drapeados e outros ornamentos. Assim foi na Anti-
guidade mas, sobretudo, no fim da Idade Média, quando a represen-
tagdio, a que venho fazendo referéncia, ressurgiu em muitos pontos da
Europa (*'). Devemos acrescentar ¢ seguinte: se forem representadas
desta maneira, as diagonais de um quadriculado s6 ficario correctas,
caso as distincias da parte posterior déem a ideia de aumentar ¢ ndo
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de diminuir, como deveria ser o caso. Contrariamente, se diminuirem
as distincias, as diagonais parecerdo ficar interrompidas.

E verdade que este problema parece situar-se mais no ambito da
Matemdtica do que no da Arte, j4 que se poderia, ¢ com razio, apontar
que a imperfeicéo relativa, até mesmo a auséncia absoluta, de uma
representagdo perspectivada nada tem a ver com o valor artistico (tal
como, no caso inverso, a rigorosa observincia das leis da perspectiva
ndo redundard em prejuizo da «liberdade» artistica). Mas, se a pers-
pectiva ndo constitui um factor valorativo, €, por certo, um factor
estilistico. Poderd mesmo ser caracterizada como (e o termo tdo apro-
priado de Emst Cassirer penetra na Hist6ria da Arte) uma dessas
«formas simbélicas» em que «o significado espiritual se liga a um signo
concreto, material e €, intrinsecamente, atribuido a esse signo». Por isso,
¢ fundamental apurar se os periodos e dreas da Arte possuem ou igno-
ram a nogéo de perspectiva e também definir que nogao é essa.

A Arte da Antiguidade Cléssica era puramente fisica: enquanto
realidade artistica apenas reconhecia o tangivel e o visivel. Os seus
objectos eram materiais ¢ tridimensionais, dotados de fungdes e pro-
porgoes definidas e, por esse motivo, em certa medida, antropormo-
fizados. Esses objectos ndo se amalgamavam numa unidade espacial,
como sucede na pintura, mas juntavam-se de modo a formar algo de
semelhante a um aglomerado tecténico ou pléastico. Certo € ter a Arte
helenistica comegado a afirmar tanto o valor do corpo sujeito a moti-
vagdo interna, como o encanto da sua superficie exterior. Igualmente foi
por ela apercebido serem merecedoras de representag@o quer a naturcza
animada, quer a inanimada, tanto o que era pldstico e belo, como o pic-
tério, o feio, o vulgar, os corpos sélidos e o espago envolvente e uni-
ficador. Mas até a imaginag3o artistica helenistica manteve a ligagio aos
objectos isolados e a um ponto tal gue o espago ndo era percepcionado
como algo susceptivel de englobar e dissipar o contraste entre corpos ¢
néo-corpos, mas apenas como aquilo que subsiste, se quisermos, entre
os corpos. O espago foi, assim, mostrado artisticamente, em parte pela
mera sobreposi¢do, em parte por uma justaposi¢do ainda nio siste-
mética. Mesmo quando a Arte greco-romana passou a representar inte-
riores auténticos e paisagens verdadeiras, esse mundo enriquecido e
alargado manteve as suas quebras na uniformidade, continuou a ser um
mundo em que os corpos e os abismos que os separam se traduziam
apenas em variagtes ou modificagdes de um continuo da mais elevada
ordem. Tornaram-se tangiveis as distancias em profundidade, mas nfio
po_dem SCr expressas em termos de um «mddulo» imutével. As ortogo-
nais reduzidas convergem, mas nunca para um horizonte \inico, e muito
mEnos para um centro tinico (embora se verifique, regra geral, nos tra-
gados de arquitectura a elevagdo das linhas da base e a descida das linhas
do telhado) (n)-_ Geralmente as grandezas diminuem A medida que vdo
recuando; essa diminuigo ndo €, de modo algum, constante. D4-se a sua
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continua interrupgiio através de imagens com proporgdes erradas,
«fora de escala». As transformagdes que a distincia e o meio inter-
veniente provocam na forma ¢ na cor dos corpos sdo representadas
com arrojado virtuosismo. Por isso, estas pinturas tém, pelo estilo, sido
apontadas como precursoras do Impressionismo moderno, ou até pos-
tas em paralelo com ele, Porém, nunca nelas se consegue uma «ilumi-
nagdo» uniforme (**). Mesmo se levarmos a sério a ideia da perspec-
tiva enquanto «ver através de», como acontece, por exemplo, quando
agimos como se acreditdssemos estar a contemplar uma paisagem con-
tinua através de uma fileira de colunas (ver a [lustragdo 4), continuare-
mos a ter o espago representado como espago concentrado. Este espago
nunca chega a ser aquilo que os tempos modernos reclamam e com-
preendem, um espago sistemdtico (**). E, neste ponto, torna-se evi-
dente que esse «impressionismo» da Antiguidade mais néo cra do que
um quase Impressionismo. Com efeito, 0 movimento modemo que
designamos dessa forma pressupde sempre a existéncia de uma uni-
dade superior, que estd para além, que ultrapassa 0 €spago € 0S COrpos
vazios. Daf que as suas observagdes se revistam, automaticamente, de
direcgio e de unidade. O Impressionismo logra, assim, desvalorizar e
dissolver as formas sélidas sem, no entanto, por em perigo, uma vez
que scja, o equilibrio do espago e a solidez dos objectos isolados. Pelo
contrério, dissimula esse equilibrio ¢ essa solidez. Por outro lado, como
na Antiguidade ndo existe essa unidade tirdnica, forgoso se torna gran-
jear, por assim dizer, tudo o que represente um ganho em termos de
espago, mesmo que seja a custa da perda de materialidade, o que l‘eva
a que o espago parega devorar os objectos. Desenha-se aqui a exphc_a-
¢do para este fen6meno, quase um paradoxo: enquanto a representagao
do espaco entre os corpos nio ¢ abordada pela Arte da Antiguidade, o
mundo representado afigura-se-nos da maior solidez e harmonia, se
comparado com o da Arte Moderna; mas, logo que da representagdo
passou a fazer parte o espago, e isto sobretudo na pintura de paisagens,
esse mundo passa a ser estranhamente irreal e vago, como um sonho ou
miragem (*°). _

A perspectiva da Antiguidade constitui a express@o de uma visao
do espaco especifica, basicamente ndo moderna (er_n]zora, ea despeito
da opinido de Spengler, seja, sem divida, uma visao genuinamente
espacial). Mais ainda, a perspectiva da Antiguidade exprime uma con-
cepgdo do mundo por igual especifica e ndo moderna. S6 a partir daqui
nos é possivel entender de que forma o mundo Antigo conseguiu auto-
satisfazer-se através de uma interpretagdo da impressdo do espago (%),
«tdo instdvel, mesmo falsa» nas palavras de Goethe. Qual a razéo por
que os Antigos ndo foram capazes de dar esse passo, na aparéncia tdo
insignificante, e de intersectar a pirdmide visual com um plano, par-
tindo depois para a representagdo, realmente precisa e Sisten‘léthE.l, do
espago? Enquanto o axioma dos angulos, defendido pelos tedricos,
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se impusesse, isto seria impossivel. Mas, por que nio foi entdo esse
axioma pura e simplesmente desdenhado, como viria a acontecer mil e
quinhentos anos depois? Se os Antigos nio agiram desse modo, isso
acontcceu porque essa aspiragio ao espago, que buscava exprimir-se
nas Aries Pldsticas, ndo reivindicava um cspaco sistemdtico. G.espago
sistemdtico tinha tanto de impensével para os fil6sofos como de inima-
gindvel para os artistas na Antiguidade. Seria, por isso, pouco razod-
vel, do ponto de vista metodolégico, equacionar as perguntas «Na
Antiguidade existia o conceito de perspectiva?» e «Na Antiguidade
existia 0 nosso conceito de perspectiva?», como se fez no terapo de
Perrault e Sallier, de Lessing e Kletzen.

Por muito diversificadas que fossem as teorias espaciais da Anti-
guidade, nenhuma houve gue chegasse a uma defini¢do do espago como
sistema de relagGes simples entre a altura, a extensdo ¢ a profun-
didade (*"). Caso isto se tivesse verificado, sob a aparéncia de um «sis-
tema coordenado», a diferenga enire «a parte da frente» e «a parte de
tris», «aqui» e «ali», «corpo» e «n@o-corpo», ter-se-ia dissolvido no
conceito, mais elevado e mais abstracto, de extensdo tridimensional ou,
segundo Asnold Geulincx, no conceito de um «corpus generaliter
sumptum» («corpo eniendido em sentido geral»). Melhor dito, a
totalidade do mundo manteve-se sempre como algo de radicalmente
descontinuo. Demdcrito, para citarmos um exemplo, criou, a partir de
elementos indivisiveis, um mundo absolutamente fisico. Para garantir a
esses elementos a possibilidade de se moverem, foi mais longe e pos-
tulou que o vazio infinito seria um me on ou ndo-ser (embora, enquanto
correlativo de on ou ser, este se constitua, parcialmente, como neces-
sério). Para Platdc, o espago opunha-se ao mundo dos elementos, redu-
tiveis a corpos constituidos geometricamente, que funcionavam como o
seu huperdoche ou recepticulo informe (de facto, hostil & prépria
forma). Depara-se-nos, por fim, Aristételes e a sua transferéncia, com
um carécter essencialmente néo matemético, de categorias qualitativas
para o dominio do quantitativo. Aristételes distinguiu seis dimensoes
(diastaseis, diastemata) no topos koinos, ou espaco geral (a saber, em
cima e em baixo, na parte da frenfe e na parte de trds, A direita e 2
esquerda), apesar de os corpos isolados possuirem defini¢o suficiente,
dad’a por trés dimensdes (altura, comprimento e largura). Para além do
mais, Aristételes concebeu este «espago geral» em movimento, apenas
£omo o limite extremo de um corpo imenso; isto ¢, p ponto mais afas-
w@!@.-di.l.csfera celeste, assim como considerou.o lugar especifico das
coisas isoladas (topos idios) como o limite em que o Uno e o0 Outro se
reunem (28): Talvez a doutrina aristotélica do espago ilustre, com par-
ticular clareza, a incapacidade, evidenciada pelo espfrito Antigo, de
encontrar-para os «atributos» empiricos concretos do espago €, sobre-
tudo, para a distingzo entre «corpo» e «ndo-corpo», um denominador
comum de uma substance étendue: 0s cOrpos nio sio assimilados a um
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sistema homogéneo e infinito de relagbes dimensionais; eles:sdo os
contetidos justapostos de um recipiente finito. Na verdade, ndo existe
para Aristteles um «quantum continuum» em que se pudesse dis-
sclver a esséncia das coisas isoladas. Tdo pouco reconhece a existéncia
do energeiai apeiron (infinito real), que ultrapassaria o Dasein (ser)
dos objectos isolados, ja que, em termos modernos, a propria esfera das
estrelas iméveis seria um «objecto isolado» (*°). Nao ha lugar para
ditvidas: o «espago estético» e 0 «espago teérico» fundem o espago per-
ceptual, sob a aparéncia de uma tinica ¢ mesma sensag20; no primeiro
dos casos, tal sensacdo ¢é simbolizada de forma visual; no segundo,
apresenta uma forma légica.
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CAPITULO III

Se certos problemas artisticos foram j4 de tal modo aprofundados
que continuar a trabalh4-los, imprimindo a mesma orientagio & acgéo
e partindo das mesmas premissas, pode revelar-se estéril, entdo, € pos-
sivel que se verifique um intenso movimento de recuo, methor dito tal-
vez, uma mudanga de direcgiio. Essas mudangas, frequentemente
associadas & passagem da «chcfia» em Arte para um outro pafs ou para
um novo género, possibilitam a criagido de um edificio novo surgido
dos destrocos do velho. Consegue-se isto através do abandono do que
foi j4 realizado, ou seja, do retomar de modos de representac@o na apa-
réncia mais «primitivos». As mudangas referidas preparam as bases de
uma ligacdo renovada a problemas mais antigos, e isto, exactamente,
através do distanciamento em relagdo a esses problemas. Deparamos,
assim, com Donatello que se filia numa tendéncia marcadamente gética
e ndo no Classicismo apagado dos cpigonos de Amolfo. Da mesma
forma, e antes que a Diirer fosse possivel a criagdo dos Quatro Apésto-
los, surgiram as poderosas figuras de Konrad Witz e, ap6s elas, exce-
dendo-as em elegéncia, os seres criados por Wolgemut e por Schon-
gauer. Entre a Antiguidade e a Idade Moderna temos a Idade Média, o
mais intenso desses movimentos de «recuo» a que fiz mencéo. A tarefa
da Histéria da Arte Medieval consistia em harmonizar uma multiplici-
dade de objectos isolados anteriormente, embora habilmente associa-
dos, com vista a formagZo de uma unidade auténtica. Apenas se atingia
esta nova unidade, que s6 na aparéncia é paradoxal, pela quebra da
unidade existente, quer dizer, através da consolidagdo e do isolamento
dos objectos antes ligados por lagos ndo s6 fisicos e gestuais, mas tam-
bém espaciais ¢ de perspectiva. Nos finais da Antiguidade, e ligada a
crescentes influéncias Orientais, cuja entrada em cena serd mais um

47




sintoma e um instrumento de desenvolvimento novo do que uma
causa, principia a separagdo da paisagem que se expande livremc?nte e
do espago interior fechado. A sucessﬁo_apareme de formas que cria um
sentido de profundidade d4 lugar, mais uma vez, a sobreposigido e _21
justaposigdo. Os elementos pictéricos isolados, sejam eles figuras, edi-
ficios ou motivos paisagisticos, até entdo considerados em parte como
contetidos, em parte como constituintes de um sistema espacial coe-
rente, transmutam-se em formas. Estas formas, embora ndo estejam
ainda totalmente equilibradas, tendem para o plano. Surgem em relevo
contra um fundo dourado ou ncutro e estdo dispostas sem que ten_ha
sido prestada a menor aten¢do a uma légica de composigdo prévia.
Entre os séculos segundo e sexto ¢ possivel seguir, passo a passo,
quase dirfamos, o desenvolvimento deste processo (*%). Valerd a pena
apreciar o mosaico de Abradio em San Vitale, Ravena (_Ilu§traq:ao 5).
Nesta obra, € nitidamente observdvel a desagregacio da ideia de pers-
pectiva. Tanto as plantas como os relevos terrestres, eliminados das
paisagens da Odisseia pelo limite do quadro, como se de um caixilho
de janela se tratasse, foram forgados a adaptar-se & curva da margem.
Seria praticamente impossivel exprimir com maior clareza o seguinte:
o principio segundo o qual o espago €, simplesmer}te,’cpnado pela
margem do quadro, comega a dar lugar a um outro principio, o de que
ha uma superficie delimitada pela margem do quadro e essa superficie
destina-se a ser preenchida e ndo contemplada através de... O.S «escor-
cos» da Arte greco-romana acabam por se despojar do seu significado
representativo inicial, que era o de criar espago, mas conservam as
formas lineares estabelecidas. Submetem-se, assim, a reinterpretagoes
das mais curiosas e, com frequéncia, pouco vulgares do ponto de vista
expressivo: a maneira de ver anterior, ou «olhar através de», comega a
tornar-se olhar préximo. Assistira-se a uma perda quase total, por parte
dos elementos pictdricos isolados, da relagdo dindmica gestual e fisica
e da relagdo perspectiva espacial. Consegue-se, agora, ver com que
exactiddo esses elementos poderiam associar-se numa relagio nova e,
de certa forma, mais intima. D@o origem a uma trama imaterial mas,
pode dizer-se, intacta, na qual a permuta ritmica da cor e do ouro ou,
caso do relevo, da luz e da sombra, restabelece uma espécie de uni-
dade, mesmo que esta seja s6 de cor ou luz. Serd, mais uma vez, na sua
concepgiio do espago propria da filosofia que lhe é contemporinea,
que a forma especifica desta unidade encontra a analogia tedrica. Isto
acontece na metafisica da luz no neoplatonismo pagdo e cristfo, pois,
como disse Proclus (3!) «o espago outra coisa ndo é sendo a mais bela
das luzes». semelhanga do que se verifica na Arte, o mundo €, pela
primeira vez, considerado um continuo. Solidez e racionalidade dei-
xam de fazer parte dele. 15 como se 0 espago se tivesse tornado um
fluido homogéneo, digamos até, homogenizador, incomensurdvel, sem
dimensdo precisa.
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O passo seguinte na senda que conduz ao «espaco sistematico»
Moderno consistiria, dada a situagdo exposta, remodelagio do mundo
agora unificado, mas ainda luminosamente flutuante. Esse mundo
passaria a ser substancial e mensurédvel, atributos esses a entender, obvia-
mente, num sentido Medieval e ndo no sentido dado na Antiguidade.
Estava jd claramente presente na Arte bizantina a tendéncia para levar
a cabo a redugdo do espago a superficie, embora tal tendéncia fosse
muito combatida ¢ até repelida, por vezes, pela inclinagdio, vinda 2
tona, para o recurso a ilusdao, prépria da Antiguidade. Fala-se em
«levar a cabo», por que o mundo dos primérdios do Cristianismo e da
Arte dos fins da Antiguidade nZo é ainda absolutamente linear e bidi-
mensional. Trata-se de um mundo de espago e de corpos, mesmo que
nele tudo seja remetido para a superficie. Além disso, a Arte bizantina
evidenciava a tendéncia para enaltecer a linha, tinico elemento desta
bidimensionalidade nova capaz de garantir cquilibrio ¢ sistematiza-
¢do. Mas nem sequer a Arte bizantina, que afinal nunca chegara a
desligar-se da tradigéio da Antiguidade, foi capaz de concretizar este
desenvolvimento de forma tal que se produzisse uma ruptura bésica
com os principios do perfodo final da Antiguidade (assinale-se que
também nunca atingiu um «Renascimento»). Pode dizer-se que a Arte
bizantina ndo conseguia optar por dar forma totalmente linear ao
mundo, em desfavor da forma pict6rica. Explica-se, assim, a predilec-
¢do manifestada pelo mosaico, cujas caracterfsticas propiciam o
disfarce da estrutura inflexivelmente bidimensional de uma parede
nua, pelo recurso & camada brilhante que a recobre. As linhas de luz e as
estrias de sombra do Ilusionismo da Antiguidade e do seu periodo final
endurecem e tornam-se formas semelhantes a linhas. Porém, o sentido
pictérico primitivo destas formas néo se perde ao ponto de elas se
tornarem simples linhas. O mesmo acontece no que diz respeito
perspectiva. Na sua fase final, a Arte bizantina traduz-se num trata-
mento de motivos paisagisticos ¢ de formas arquitecténicas como cle-
mentos cénicos que se destacam de um fundo neutro. Apesar disso,
esses motivos e essas formas continuaram a transmitir uma sugestio de
espaco, mesmo nio compreendendo j4 o espago. A despeito da desor-
ganizag@o do todo, a Arte bizantina conseguiu, e este aspecto € essen-
cial para o que nos propomos, conservar os elementos constitutivos do
espago perspectivo da Antiguidade e, desse modo, manté-los prepa-
rados para o despertar do Renascimento Ocidental (*2),

A Arte do Noroeste europeu, cujos limites, na Idade Média, se
localizavam mais nos Apeninos do que nos Alpes, trouxe alteragoes de
maior radicalismo 2 tradiczo dos finais da Antiguidade do que o fez a
Arte bizantina do Sudeste da Europa. Foi ap6s as épocas dos «renas-
cimentos» (**) carolingio e otoniano, que, por comparagzo, consti-
tuiram, respectivamente, uma ligagdo ao passado e antecipagido de
um novo estilo, que surgiu esse estilo, em geral, denominado
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«Roméanico». O Rominico, que, em meados do século doze atingira
florescimento pleno, consumou a ruptura com a Antiguidade, ruptura
essa nunca assumida pela Arte de Bizéncio. A partir deste momento, a
linha é somente linha, isto é, um meio «sui generis» de expressao gré-
fica, que vai beber o seu sentido na delimitagdo ¢ na qrt?amentagéo das
superficies. Entretanto, a superficie tornou-se superficie e r!afia’ mais.
De sugestio ténue de um espago imaterial passou a ser superficie incon-
dicionalmente bidimensional do suporte material do quadro. Este
estilo foi aprofundado, mantendo a mesma orientagdo e, no per!’odo
que se lhe seguiu, revestiu-se de cardcter mais sistemético e arquitec-
ténico. O modo como o Roménico destruiu os tltimos vestigios do ante-
rior conceito de perspectiva poderd ser explicitado pelo recurso a um
exemplo conhecido (um de muitos): o da mctamorfose_ do Rio Jorddo,
«reduzido» em perspectiva, nas representagdes do Baptismo, em «mon-
tanha de dguas» (**). Em regra, distinguem-se ainda, com nitidez, nas
pinturas bizantina e de influéncia de Bizéncio, o contorno da margem
do o, que se aprofunda, e a transparéncia res;)landecr:pte da 4gua.
O Roménico puro (e j4 pelo ano mil se manifesta a transi¢éo) volta a
modelar, com decisdo sempre crescente, as vagas pintadas, que trans-
forma em montanha de 4gua, pléstica, solida, e a convergéncia de_ﬁ—
nidora de espago que muda em forma «ornamental» de superficie.
O rio, reduzido na horizontal, que deixa que vislumbremos o corpo de
Cristo, converte-se em bastidor de teatro, erguido na perpendicular,
atrds do qual a figura desaparece (de vez em quanto, torna-se mesmo
uma mandorla gue, em certo sentido, a enquadra). A margem plana
por onde passava o Baptista, € agora um escada que ele tem de‘ subir.
Pensar-se-ia que, operada que foi esta transformagdo radical, o
Tusionismo espacial teria sido, pura e simplesmente, posto de parte.
Mas esta transformagfo constituiu a condigdo prévia para o apareci-
mento da visdo realmente modemna do espago. De facto, se a pintura
Roménica reduziu, da mesma forma e com igual determinago, corpos e
espaco a superficie, conseguiu, pela primeira vez e através das mesmas
atitudes, firmar e instituir a homogencidade dos corpos € do espago.
Fé-lo pela transformagio da sua unidade vaga, 6ptica numa unidade
s6lida e material. Corpos e espago passam a estar ligados, acontega o
que acontecer. A partir de entdo, se um corpo se deve libertar dos _lac;os
que o prendem 2 superficie, o seu crescimento estard comprometido, a
ImMenos que o espago aumente na Mesma propor¢ao.

, Porém, na escultura da Alta Idade Média que este processo se
concretiza da forma mais intensa € com as consequéncias mais dura-
douras. Com cfeito, a escultura passa pelo mesmo processo de reavalia-
¢io e de consolidagéio a que fora jd submetida a pintura. Também a
escultura deixa para tr4s todos os vestigios do Ilusionismo Antigo,
transforma uma superficie pictérica e convulsa, fragmentada por luz e
sombra, numa superficie densa do ponto de vista estereométrico, numa
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superficie que os contornos lineares articulam. Também a escultura cria
uma unidade indissoliivel entre as figuras e o seu envolvimento espa-
cial, quer dizer, a superficie que serve de pano-de-fundo, mas esta
unidade nédo obsta ao aumento de tridimensionalidade que se evidencia
na forma. Uma figura em relevo deixou de ser um corpo posto frente a
uma parede ou dentro de um nicho. Pelo conirdrio, a figura e a drea em
relevo constituem manifestagdes exactamente da mesma substincia.
Assim desponta, pela primeira vez, na Europa, uma escultura de cardc-
ter arquitecténico, que sc ndo inicia nem esgota no edificio, como acon-
tecera com a utilizagéo do relevo na métopa ou com a caristide, na
Antiguidade, mas € uma «formagao de dentro para fora», um desenvol-
vimento & partir do préprio material do edificio. A estdtua do portal
Romanico € um batente a que foi dado desenvolvimento pléstico, a
figura Romanica em relevo é a expresséo do desenvolvimento pldstico
de uma parede. O estilo da superficie pura, desenvolvido pela pintura,
teve no estilo da massa pura a sua contrapartida no campo da escultura.
A tridimensionalidade e a materialidade voltam a integrar a escultura.
Mas, ao contrdrio do que havia sucedido na Antiguidade, ndo se trata
de tridimensionalidade ¢ de matcrialidade de «corpos» cuja ligagio
(seja-nos permitido repetir o que dissemos) ¢ assegurada, quando se
busca um efeito artistico, pela associagio de partes distintas entre si,
com extensdo, forma e fungdo individualmente determinadas, isto &,
«Orgdos». Estd aqui em questdo a tridimensionalidade e a materialidade
de uma substancia homogénea cuja ligagdo é assegurada, quando se
busca um efeito artistico, pela associagio de partes nfo distintas entre
si, com extensdo, forma e funcfio uniformes, ou infinitamente minds-
culas, isto &, «particulas».

A Arte do Gético primitivo ird, novamente, diversificar esta
«massa» em formas quase fisicas. Permitird a estdtua que ressurja da
parede, na qualidade de estrutura com desenvolvimento independente,
e 2 figura em relevo que se destaque do fundo como se de uma escul-
tura auténoma se tratasse. Nio h4 diivida de que este renascer da per-
cepgdo da existéncia do corpo pode ser interpretado como uma espécie
de reaproximagéo a Antiguidade. De facto, muitos lugares houve em
que, a par dessa percepgio, se fez sentir a aspiragdo, de novo intensa,
ao recuperar da Antiguidade, por parte dos artistas. O Gético primitivo
foi o perfodo que, através dos contributos de Vitellio, Peckham e Roger
Bacon, fez renascer a Optica Antiga e, pela acgdo de Tomds de Aquino
(tendo embora em conta alteragBes significativas), revivificou a dou-
trina do espago formulada por Aristételes (*°). Todavia, os resultados
finais ndo se cifraram num regresso 4 Antiguidade e sim na ruptura que
apontava para a «modernidade». Os elementos arquitecténicos da cate-
dral gética, de novo concebidos como corpos e, com eles, ags estituas e
as figuras em relevo revelando-se em plasticidade, continuaram, ape-
sar disso, a ser partes integrantes desse todo homogéneo a que o Roma-
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nico assegurou, de modo definitivo, a unidade e a ndo divisibilidade.
Assim, a emancipagdo dos corpos plésticc_:s ¢ acompanhada, automa-
ticamente, quase diriamos, de uma emancipagio que se concretiza 20
nivel da esfera espacial em que esses corpos se incluem., Sn’n.bolo d‘est_a
situagdo, e bastante expressivo, temo-lo na eslélua‘ do Gético primi-
tivo, que nio tem razdo de ser separada do baldaquino. Corn efelto: 0
baldaquino garante a ligacio da estitua & massa do edificio e, alt?m
disso, define ¢ atribui-lhe um fragmento especifico do espago vazio.
Outro simbolo a referir serd o relevo, que mantém a cobertura em arco,
a qual projecta uma sombra profunda. Também neste caso, o object_wo
da cobertura € assegurar a cxisténcia de uma zona espam_al definida,
destinada as figuras autonomizadas, do ponto de vista pléstico, e trans-
formar o seu campo de actividade num auténtico palco (ﬂustrag:?o 6‘).
Este palco conhece ainda limitages, tal como acontecc com a igreja
do Alto Gético, uma construgdo decididamente espacial, mas que se
divide ainda em indmeros vdos separados, distintos, ¢ que comuni-
cardo apenas a partir do Gético tardio. Contudo, este palco representa
um fragmento de um mundo que parece possuir capacidade inata para
atingir uma extensao ilimitada, ¢ isto apesar de ser composto por célu-
las de espago limitadas, que se juntam por si mesmas. No interior dest‘e
mundo, 0s corpos ¢ o espago vazio sdo ja tomados como fqrm_as_ equi-
valentes de expressdo de uma unidade homogénea e indivisivel.
A doutrina Aristotélica do espaco, to apaixonadamente zcolhid.a Pelos
fil6sofos escoldsticos, viu, igualmente, os seus fundamentos sujeitos a
reinterpretagio, pois a premissa da finitude dqcosmo:s emp:’ric? cefie_u
o lugar a premissa da ndo-finitude da existéncia e da intervengio divi-
nas. E verdade que se nio considera este infinito como algo de concre-
tizado na natureza, e isto entra em choque com a concepgio moder_na
quec comega a firmar-se por volta de 1350. Por outro Iado-. tal _inﬂmto
representa talvez um verdadeiro energeiai apeiron, ou mﬁm'to_ real
(aspecto que se opde a versdo Aristotélica auténtica), lmu_tad’o: mlc‘lal-
mente, a uma esfera do sobrenatural que poder4, em principio, vir a
actuar na esfera do natural (36), B
Quase nos € possivel, nesta altura, prever em que ponto vai irrom-
Per a perspectiva «moderna». Isso verifica-se onde quer que o sentido
do espago do Gético do Norte da Europa, reforgado na arquitectura e,
sobretudo, na escultura (*7), tome conta das formas arquitecténicas e
paisagisticas, fragmentariamente conservadas na pintura bizantina, € as
funde numa unidade nova. A introdugdo da visdo do espaco da pers-
pectiva moderna deveu-se a Giotto e a Duccio, dois pintores de vulto,
cujos estilos completaram também, em outros aspectos, a grandiosa sin-
tese do Gético e do Bizantino. Ressurgem, pela primeira vez, nas suas
obras, espagos interiores fechados. Em iltima andlise, estes interiores
podem ser Vistos apenas como projecgdes pictéricas das «caixas espa-
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ciais», criadas, enquanto formas plésticas, pelo Gético do Norte da
Europa. No entanto, sio compostos por elementos que ji existiam na
Arte de Bizancio (*%). A existéncia desses elementos, aspecto muito
debatido na literatura da especialidade, detectava-se Jja nas obras 2a
maniera greca. Num mosaico do Baptistério de Florenga (Hustragdo 7),
€ representado o conhecido principio do eixo de fuga, numa imaginéria
cornija saliente. Vé-se até um tecto decorado, representado em pers-
pectiva, embora néo surjam dados acerca do chiio nem indicagdes pre-
cisas relativas s paredes laterais (*%). Em contrapartida, um mosaico
de Monreale (Ilustragio 8) mostra as paredes laterais que diminuem
em profundidade, mas sem chio e, desta vez, do tecto ndo hd vestigios.
Por este motivo, se quisermos atribuir  Ultima Ceia uma interpretagio
realista, diremos que parece ter sido encenada num pétio aberto. Em
Outra cena, pertencente & mesma série (Ilustragdo 9), o chio representa
um padrdo de azulejos cujas ortogonais convergem quase de forma
«correcta», embora o fagam para dois pontos de fuga distintos. Mas
ndo hd rela¢ido alguma entre este padrdo de azulejos e as restantes com-
ponentes arquitecténicas. E, realmente, significativo, que o padrio ter-
mine quase no ponto exacto onde comega a composigao das figuras, de
forma tal que os objectos representados paregam estar, quase todos, na
vertical, mais acima do chio do que assentes nele (*°). Temos assim
que o sistema espacial da Arte que floresceu no Trecento (pois o que
se aplica, como verdade, aos interiores, aplica-se, igualmente, «mutatis
mutandis», as paisagens), constituiu-se retroactivamente, isto &, a par-
tir dos seus préprios elementos. Para que a esles disjecta membra fosse
dada unidade, faltava apenas o sentido Gético do espaco.

As obras de Duccio e de Giotto abriram caminho 2 ‘conquista do
principio Medieval da representagdo. A representagio de um espaco
interior fechado, apercebido, claramente, como corpo vazio, implica
mais do que a consolidagdo de objectos. Com efeito, o seu significado
¢ o de uma revolugdo no que respeita a avaliagiio formal da superficie
de representagdo. Esta superficie nio se limita agora a ser a parede ou
0 painel em que se inscrevem as formas de objectos e figuras isolados.
Ela retoma o plano transparente, através do qual se pretende que acre-
ditemos estar a contemplar um €Spago, mesmo que esse espaco esteja
limitado por todos os lados. A uma tal superficie podemos, desde j4,
atribuir a definigao de «plano do quadrow, utilizado o termo no sey sen-
tido literal. A visdo que fora bloqueada desde a Antiguidade, a maneira
de ver ou o «olhar através de», libertou-se. Pressente-se a possibilidade
de a imagem pintada voltar a ser um corte feito num espaco infinito,
mas um espaco que € mais sélido e organizado de forma mais total do
que o da concepgo da Antiguidade. '

A verdade € que, antes de se atingir este objectivo, muito haveria
ainda a fazer, trabalho esse que, dificilmente, conseguimos imaginar.
Em Duccio (Ilustragdo 10) o espaco nio se limita a ser um espaco cir-
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cunscrito, fechado na parte da frente pelo «plano do quadro», na parte
de tr4s pela parede trascira da sala, aos lados pelas paredes ortogonais.
E também um espago incongruente, no qual os objectos (veja-se, por
exemplo, no painel, a mesa da Ultima Ceia) parecem p?l‘file.lr-se frente a
«caixa espacial», mais do que estar no scu interior. Além d:ssg,,a§ orto-
gonais de objectos vistos de forma assimétrica, como 0s edificios ou
pegas de mobilidrio «arrumados» aos lados, prolongam-se de forrpa
mais ou menos paralela, enquanto que na visdo mmétpca (ou seja,
quando hd coincidéncia do eixo central do quadfo e do eixo cen_tral do
objecto representado), as ortogonais estdo oncnta(_:lasl, aproximada-
mente, para o ponto de fuga ou, entdo, nos planos v.ertlcals. pelo menos,
para um horizonte (*!). Mas, até numa visio simétrica, quando se dmc}e
o tecto em vérias partes, a parte central ¢ distinta das que Jhe estao
adjacentes. De facto, sdo s6 as suas ortogonais que convergem para a
4rea de fuga comum, ao passo que as ortogonais das partes adjacentes se
desviam dela, com maior ou menor exactiddo (*2). Inicialmente, deu-se
apenas a unificago, no que se refere a perspectiva, de um «plano par-
cial», néo de um plano total ¢, menos ainda, do espago total. _
Na geragdo de artistas que se seguiu, e conforme o grau de inte-
resse que estes manifestaram pela perspectiva, deu-se mfgo a uma
separagio singular. Fez-se sentir, sem ddvida, e com preméncia, a neces-
sidade de se proceder 2 elucidagdo e a sistematizagdo da «perspectiva»
de Duccio. Mas atingiu-se este objectivo por vias diferentes. Um nicleo
de pintores, conservadores, em certo sentido, langou-se na e;querﬂl;x—
tizagdo do método do cixo de fuga (de que Duccio prescindira) (**),
que desenvolveu até tornd-lo representagdo paralela pura. Tratava-se de
homens como Ugolino da Siena, Lorenzo di Bicci ou o mestre desco-
nhecido, autor de uma pintura de Estrasburgo que, para tornear o pro-
blema angustiante da parte central do tecto, af acrescentou uma espécie
de torre (**). Outro grupo, chamemos-lhe o dos progressistas, envere-
dara, entretanto, pelo aperfeigoamento e sistematizagdo do métodq que
Duccio utilizara apenas na parte central do tecto, € tornou extensiva a
sua aplicagdo ao tratamento do cho. Os irméos Lorenzetti distingui-
ram-se pela contribui¢do dada. A importincia do quadro A Anuncia-
¢do, de Ambrogio Lorenzetti, pintado em 1344 (Tlustragdo 11), reside,
essencialmente, no facto de, pela primeira vez, se encontrar as orto-
gonais visiveis do plano de fundo dirigidas, todas elas, para um ponto
dnico, 0 que revela conhecimento pleno da Matemdtica. A descoberta
do ponto de fuga, enquanto «imagem dos pontos infinitamente dis-
tantes de todas as ortogonais», constitui, num determinado sentido,
o simbolo concreto da descoberta do préprio infinito. Porém, outro
aspecto relevante deste quadro reside no sentido totalmente novo que
confere ao plano de fundo enquanto tal. Este plano deixa de ser apenas
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a superficie inferior de uma «caixa espacial», fechada 2 direita e a
esquerda, cujos limites sdo definidos pelos cantos do quadro. Torna-se
a superficie do fundo de uma faixa de espago que, embora esteja deli-
mitada atrds pelo tradicional fundo dourado e, na parte da frente, pelo
plano do quadro, se pode considerar como um prolongamento arbitri-
rio para qualquer dos lados. E, o que talvez seja mais significativo ainda,
note-se que o plano de fundo nos permite a leitura clara dos tamanhos,
bem como das disténcias dos corpos nele dispostos. O padrac dos azu-
lejos, quadriculado (de que, como vimos, os mosaicos de influéncia
bizantina de Monreale cram o prenticio, mesmo constituindo neles o
quadriculado um motivo apenas, ndo sendo explorado nesse sentido),
estende-se sob as figuras ¢ indicia, assim, valores espaciais, tanto des-
tas figuras como dos espagos intermédios. E-nos possivel expressar os
corpos e as distincias entre eles e com isto também o dmbito de todos
os movimentos, de forma numérica, como um dado mimero de quadra-
dos do chdo. A partir de entdo, este motivo pictérico conhecer4 repe-
ticdes e alteragdes levadas a cabo com um fanatismo que, s6 hoje,
entendemos por inteiro. Nunca serd de mais afirmar que o padriio de
azulejos, utilizado no sentido mencionado, representa o exemplo pri-
meiro de um sistema coordenado. Ilustra-se, através dele, o «espago
sistemdtico» moderno numa esfera concreta do ponto de vista artistico
e isto muito antes de o pensamento matematico abstracto o ter postu-
lado. Dos esforgos desenvolvidos no campo da perspectiva, viria a
surgir a geometria projectiva, no século Xvil. Em dltima an4lise, esta
€, a semelhanga do que se passa com muitas disciplinas ligadas 2 «cién-
cia» moderna, um produto da oficina do artista.

Nem sequer a pintura de Lorenzetti ultrapassa a questiio que se
centra no facto de a totalidade do plano de fundo estar, ou nfo, orientada
para um dnico ponto de fuga. De facto, quando as figuras se prolongam
até as margens, escondem os segmentos laterais de espago, como se
pode ver em muitas outras pinturas (**). Ndo se consegue, por isso, con-
cluir se a convergéncia dessas ortogonais, que principiariam fora da
moldura do quadro e passariam pelas figuras, 2 direita e & esquera, se
daria também nesse ponto tnico. Antes ficar-se-ia na divida. Noutra
pintura do mesmo artista, em que fica em aberto a vis3o para esses seg-
mentos laterais de espago (Tlustragdo 12), as ortogonais na margem evi-
tam ainda, e claramente, o ponto de fuga comum das ortogonais do
centro (%), A coeréncia absoluta nio ultrapassa ainda um «plano par-
cial». E, todavia, € exactamente este quadro que, pelo seu acentuado
recuo, parece abrir caminho, decisivamente, a desenvolvimentos futu-
ros, Inimeros exemplos, que remontam ao século XV, poderdo ilustrar
a discrepancia verificada entre as ortogonais do centro e as da mar-
gem (*7). Constata-se, por um lado, que o conceito de infinito est4 ainda
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em construgio, por outro (o que € significativo no ambito da Histéria
da Arte), que a disposi¢do linear do espago surgira posteriormente a
disposi¢io linear da composicdo de figuras. E isto por muito que esse
espago e os seus contetidos fossem experimentados como uma unidade
tangivel, por muitos esforgos que se fizesse para que esse espago fosse
«sentido» como unidade. Nio se atingiu ainda a fase em que, segundo
as palavras de Pomponius Gauricus, cento e sessenta anos depois, «o
lugar existe anteriormente 2os corpos para ele trazidos; por isso, tem
de ser primeiramente definido de modo linear» (*3).

- A conquista deste ponto de vista inovador e, finalmente,
«moderno», parece ter sido levada a cabo, de formas basicamente diver-
sas, no Norte e no Sul. No Norte, eram ji conhecidos o método do eixo
de fuga, antes de meados do século x1v, e 0 método do ponto de fuga,
por alturas dos finais do século. Em qualquer dos casos, cabia a Franga
a posi¢io de lideranga face aos outros paises. Por exemplo, Mestre
Bertram, que sofreu a influéncia da Boémia, obedece, totalmente, ao
principio do eixo de fuga na representagdo dos seus pavimentos de
azulejos. Procura dissimular a parte central, tio problemética, com um
pé da figura que, como que por acaso, a pisa, ou entfio, com um pedago
do tecido das roupagens, exposto com uma dignidade 6bvia e que
chega a ser cémica (Tlustragdo 13) (*°). Em oposi¢do a arte de Mestre
Bertram, a de Mestre Francke mergulhard as suas raizes em Franca.
Tal como Broederlam e outros Mestres Franceses e Franco-Flamen-
gos, Francke trabalha segundo o sistema do ponto de fuga, adoptado
pelos. Lorenzetti. Mas, conforme acontecia com a maioria dos seus
contemporineos e até dos seus predecessores, Francke nfio parecia
estar muito seguro das ortogonais nas margens, situagdo esta bem evi-
dente na parte direita do Martirio de Sdo Tomé. Poder-se-ia quase
pensar que, de inicio, a natureza dos artistas se revoltara contra a orien-
tagdo das ortogonais dos lados, de forma tal que tendessem para o
mesmo ponto das ortogonais do centro (*%).

Foi somente no nivel estilistico dos quadros de van Eyck (Ilus-
tragdes 14, 15, 16, 17; Figura 6) (') que se parece ter traduzido, de
maneira consciente, a orientagio completamente unificada da totalidade
do plano e, também, nesta altura, do plano vertical. Igualmente se esbo-
¢ou a tentativa ousada de libertar o espaco tridimensional das suas
ligagdes ao plano frontal do quadro. Esta foi uma proeza absolutamente
pessoal, realizada por Jan van Eyck. Até entio, e isto verifica-se na
miniatura apresentada na Ilustragdo 14 (que poderemos considerar
uma das primeiras obras genuinas de Jan van Eyck), o espago repre-
sentado terminava «para a frente», ao nivel do plano do quadro, mesmo
que esse espaco pudesse ser prolongado ad libitum lateralmente ¢ em
profundidade. No quadro A Virgem na Igreja (Ilustragdo 15), de Jan
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van Eyck, nota-se que, pelo contririo, o nascimento do espago nio
coincide j4 com a margem do quadro, sendo o plano do quadro a atra-
vessar 0 meio do espago. O espago aparenta aumentar «para a frentes,
através do plano do quadro. Afigura-se-nos, até, que aquele que olhe o
painel serd incluido nesse espago, devido ao facto de a distincia
perpendicular ser curta, O quadro transformou-se numa simples «fatia»
da realidade, no sentido em que esse espago imaginado se propaga em
todas as direcgbes, ultrapassa o espago representado, sendo, exac-
tamente, o cardcter finito do quadro a chamar a atengéo para a infini-
tude e continuidade do espago (°%).
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Figura 6. Esquema perspectivo de A Madona de Canon van der Paele de Jan van Eyck
(Bruges, Museu Municipal de Belas-Artes; 1436). (Com base no diagrama de G. Joseph
Kern.)

Posto isto, diremos que, de um ponto de vista estritamente mate-
mdtico, a perspectiva dos quadros de van Eyck € ainda «incorrecta».
Embora as ortogonais possam convergir para um ponto {inico no inte-
rior de todo um plano, essa convergéncia ndo se verifica no interior de
todo o espago (Figura 6). O tipo de convergéncia a que, por tltimo,
fizémos meng@o, terd sido conseguido por Dirk Bouts (Figura 7) ou,
ainda antes dele, por Petrus Christus (°°). A partida, no Norte, esta
proeza ndo teve repercussdes duradouras nem originou compromis-
sos. Nos Paises Baixos, artistas de renome, como, por exemplo, Roger
van der Weyden, pouco interesse manifestaram pelos problemas do
espago, aqui em foco. A verdade € que os seus quadros niio sd0 unifi-
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cados por ponto de fuga algum (**). A Alemanha, excepgio feita as
obras do pintor, de sangue italiano, Michael Pacher, ndo produziu,
parece, no decurso do século XV, um quadro que fosse dotado de
representagdo correcta. Esta situagdo manteve-se até ser perfilhada a
teoria italiana, rigorosa, dotada de fundamentos matemdticos. Para
esta alteragdo muito contribufu o trabalho de Albrecht Diirer (°%).
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Figura 7. Esquema perspectivo de A Ultima Ceia de Dirk Bouts (Lovaina, Sdo Pedro;
1464-1467). (Segundo G. Doehlemann.)

Embora, no Norte, se tivesse tomado como ponto de partida os
métodos do Trecento italiano, foi por uma via empirica que se chegou
a representagio «correcta». A prética italiana da perspectiva caracteri-
zou-se pelo recurso as teorias mateméticas. As pinturas do Trecento, 2
maneira dos Lorenzetti, tornaram-se, progressivamente, mais artifi-
ciais, até surgir, por volta de 1420, a costruzione legittima (). Igno-
ramos se foi Brunelleschi, e hd probabilidades de o ter sido, o primeiro
a estabelecer o método perspectivo linear, matematicamente exacto,
tal como se desconhece se esse método consistia na representagdo em
plano e em algado, exemplificada na Figura 1. Dessa representagao
nos d4 testemunho escrito, duas geragdes mais tarde, Piero della Fran-
cesca em De prospectiva pingendi (*’). Seja como for, encontramos o
fresco de Masaccio, A Trindade, dotado de uma representagiio exacta e
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uniforme (°%). Passados alguns anos, deparamos com a descrigao clara
do método privilegiado na época. Trata-se de um método desenvol-
vido, directamente, a partir dos conhecimentos ja dominados no Tre-
cento, embora o principio em que assenta seja recente. Os Lorenzetti
tinham, na sua época, preservado o rigor da convergéncia matematica
das ortogonais. Porém, ndo existia ainda um método suficientemente
fidvel de medigéo das distdncias em profundidade das chamadas linhas
transversais, sobretudo das posigdes das transversais contidas num
«quadrado de fundo», que comega no limite frontal do quadro. A dar
ouvidos a Alberti, na sua época era ainda dominante a prética errada
de ir reduzindo, automaticamente, num tergo, cada faixa do chdo (*%).
Alberti adianta a sua prdpria defini¢do, cuja relevincia se iria fazer
sentir nas geragoes futuras: «O quadro € um corte de plano da pirdmide
visual». Uma vez que se conhecem ji as perpendiculares da imagem
final, bastard representar essa «piramide visual» em algado lateral, por
forma a, desde logo, se evidenciar as distdncias em profundidade ao
longo do corie vertical, e a poder-se integrd-las, sem esforco, no sis-
tema jd constitufdo de ortogonais que vdo recuando (Figura 8) (%7).

Provavelmente, o método de Alberti, mais adequado e praticédvel,
tinha a sua origem no método de representagdo completa em plano e
em algado. Apenas se chegou a ideia de alterar a prética usual no Tre-
cento, pela introdugdo da representagéo da pirdmide visual em algado,
depois de se ter compreendido a representagdo sistemética da pira-
mide visual na sua totalidade. N3o se vé motivo para negar a Brunel-
leschi a autoria desta representagdo, que foi criagdo de um verdadeiro
arquitecto. Tdo pouco se deverd hesitar em atribuir ao pintor diletante
Alberti o mérito de ter conseguido conciliar um método abstracto e
16gico com a utilizagéo tradicional, facilitando, assim, a sua aplicagio
pritica. Até certo ponto, € evidente a coincidéncia de ambos os méto-
dos. Assentam igualmente no principio da intercisione della piramide
visiva, possibilitam a representagio de espagos fechados, o desenvol-
vimento da visdo panorimica e ainda o desdobramento e a medigéo
«correctos» dos objectos isolados que 14 se encontram (5!). O Renasci-
mento conseguiu, deste modo, racionalizar por completo, matematica-
mente, uma imagem do espago previamente unificado sob o ponto de
vista estético. Isto implicava, como vimos, a abstrac¢@o profunda da
estrutura psicofisiolégica do espago e o replidio da autoridade dos
Antigos. Tornava-se possivel agora representar uma estrutura espacial,
sem ambiguidades, coerente, dotada de extensdo infinita (°?) (dentro
dos limites da «linha de visdo»), em que 0s corpos e as distincias de
espago vazio entre eles se amalgamavam harmoniosamente, num cor-
pus generaliter sumptum. Dispunha-se de uma regra vdlida, na gencra-
lidade, matematicamente defens4dvel. Com ela se poderia definir «a
que ponto devem duas coisas estar afastadas, a que ponto aproximar-
-se, para se combinarem por forma a que a inteligibilidade do tema ndo
seja afectada pela sobrecarga, nem diminuida pela dispersdo» ().

59




A
g h i k |
a [ d e f b

A
X i Lo Y I
pa - g : f"; ----- = ‘\\— \\\ :\u
penn” v

,,,,,, / ; ﬁ\

a c d e f b

Figura 8. Representagdo perspectiva do «quadrado de fundo» de tipo quadriculado,
segundo Leon Battista Alberti. Em cima, & esquerda: desenho preparatério executado no
préprio painel, semeclhante & representacdo dos Lorenzetti (ortogonais do quadrado do
chio reduzido). Em cima,  dircita: desenho auxiliar executado numa folha & parte (algado
da «pirimide visual», que fornece as disténcias das linhas transversais, v, w, x, y, z). Em
baixo: desenho final (transferéncia das distancias em profundidade, conseguidas no dese-
nho auxiliar, para o desenho preparatério; a diagonal serve apenas para se controlar os
resultados).

A evolugdo decisiva do espago agregado para espago sistemaético
teve, assim, uma conclusdo proviséria. De novo surge esta concre-
tizagéio da perspectiva como mais ndo sendo do que a expressdo con-
creta de um avango contemporineo no campo da epistemologia ou da
filosofia natural. O espago que encontramos em Giotto e Duccio
correspondia 4 visdo de transi¢io que dele tinham os Escoldsticos. Ao
longo dos anos, o espaco conhecido foi sendo, pouco a pouco, subs-
titufdo pela perspectiva central, com o seu espago que se prolongava
ao infinito e se centrava num ponto de fuga de existéncia arbitréria.
Consumava-se, entiio, a ruptura definitiva e 6bvia, até a0 momento
sempre disfan;ada, com a visdo aristotélica do mundo. Esta situagio
impunha o abandono da concepg¢do do cosmos que tinha por centro
absoluto o centro da Terra e por limite absoluto o limite da esfera
celeste. Nasceu assim o conceito de infinito, um infinito niio s6 prefi-
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gurado em Deus, mas corporizado na realidade empirica (em certo -
sentido, o conceito de um energeiai apeiron na Natureza), «Considere-
-se estas duas proposigdes: o que € infinitamente poderoso nio é con-
traditério e o que ¢ infinitamente grande pode ser transformado em
acgdo. Entre ambas ergueram os légicos do século X1v, William de
Ockham, Walter Burley, Albert da Saxénia, Jean Buridan, uma bar-
reira que consideraram sélida e inexpugndvel. Assistiremos & queda
desta barreira. Mas essa queda ndo serd repentina. A barreira desmoro-
nar-sc-4, mas pouco a pouco, minada pela ruina e desgaste secretos, no
periodo compreendido entre 1350 e 1500.» (%%). O infinito real, total-
mente inconcebivel da parte de Aristételes, s6 entendido pela Escolds-
tica sob a forma de omnipoténcia divina, isto é, de um huperouranios
topos (lugar para além dos céus), tornou-se a natura naturata. A visio
do Universo estd, por assim dizer, esvaziada de Teologia. Quanto ao
espago, cuja prioridade sobre 0s objectos isolados era referida, de
forma tdo expressiva, por Gauricus, transforma-se agora numa «quan-
tidade continua que se compde de trés dimensdes fisicas, que existe,
por natureza, antes e para além de todos os corpos, tudo recebendo
indiferentemente». E natural que alguém como Giordano Bruno atri-
bua um carécter sublime, que lhe é préprio, quase religioso, a este
mundo do espago ¢ do infinito, do que é absolutamente mensurdvel,
um mundo que ultrapassa a omnipoténcia divina. Bruno «envolve esse
mundo na extensdo infinita do kenon (vazio) de DemdGerito juntamente
com a dinfimica infinita da alma do mundo do Neo-Platonismo» (54?).
Mas esta visédo do espago, pese embora 0s seus tons ainda m.istjcos éa
malizada peloj(_anusmo

Pode, hoje em dia, afigurar-se-nos estranho que um génio como
Leonardo descreva a perspectiva como sendo «o freio e o leme da pin-
tura». Surpresa poder4 causar-nos a resposta de Paolo Uccello, artista
de tdo forte imaginacdo, ao pedido de sua mulher para que viesse,
finalmente, deitar-se. «Mas que dogura na perspectival» (%), foi a
frase, entretanto vulgarizada. Nada mais poderemos fazer sen?o tentar
imaginar o que terd significado esta realizagfo na época. Nio se limi-

tou a elevar a Arte & condicdo de «ciéncia» (0 que representava uma
subida decategoria no Renascimento). 1mpressao visual Sl}bJCCth&

foi sujeita a uma tal racionalizacio que essa mesma 1mprcssao acabou

da perspectlva do Renasc:mento e a da Filosofia critica, e a fungao da
perspectiva grego-romana e a do Cepticismo. Resultou daqui ter sido o
espago psicofisiolégico traduzido em.espaco matemdtico. Deu-se, por
outras palavras, a objcctlvagdo do subjectivo.
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CAPITULO IV

Depreende-se deste corpo de principios que, logo que deixou de
constituir um problema (écnico e matemético, a perspectiva se tornou
problemética no 4mbito da Arte. A perspectiva €, por natureza, uma
espada de dois gumes: se cria 0 espago que permite que os corpos déem
a impressao de aumentar plasticamente e de possuir movimento, pos-
sibilita também a expansdo da luz no espago e a dissolugo pictérica
desses mesmos corpos.&_ﬁgﬁctiya_ggrqq distincia entre os seres
humanos e as coisasj Diz-nos Diirer, influenciado por Piero della Fran-

“cesca (%), qué «primeiro temos o olhar que vé, em segundo lugar o
objecto visto, em terceiro a distdncia que hé entre olhar e objecto».
Mas, a perspectiva elimina também essa distdncia, quando faz chegar
até€ ao olhar este mundo de coisas, um mundo auténomo que se con-
fronta com o individuo. Por um lado, a perspectiva submete o fené-
meno artistico a leis constantes,e, até, de uma cxactiddo matemafica.
Por outro, torna esse fenémeno contingente para os seres humaros,
¢ mesmo para o individuo. Com efeito, estas regras relacionam-se
com as condicdes psicolGgicas e fisicas da impressdo visual, e 0 modo
como se realizam € definido de acordo com a posigao, escolhida livre-
mente, de um «ponto de vista» subjectivo. Assim, a hist6ria da perspec-
tiva pode ser entendida, com a mesma legitimidade, de duas maneiras:
enquanto vitéria de um sentido do real; distanciador, objectivante, ou
como o triunfo da luta do Homem pelo poder, luta essa que renega a
distancia.tAssiste-se, simultaneamente, & consolidagdo e a sistematiza-
¢do do mundo exterior e ao alargamento dos dominios do eu. O pensa-
mento artistico ter-se-4 visto, de continuo, confrontado com o problema
de encontrar uma forma de levar A pratica este método ambivalente.
Uma pergunta se impunha (e impds-se, de facto): deveria a configu-

ragdo da perspectiva de uma pintura ir ao encontro. do ponto de vista
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factual do observador? Verificou-se ser este o caso, muito especial,
da pintura de tectos «ilusionista», que coloca o plano do quadro na
horizontal e extrai, depois, todas as consequéncias desta rotagio de
90 graus do mundo inteiro. Serd que, pelo contririo, o observador
deveria (e isto seria o ideal) adaptar-se & configurag@o da perspectiva
do quadro? Considerada a iltima situagio, outras perguntas se suce-
dem: Qual é a melhor localizagdo do ponto de fuga central, no campo
do quadro? (®) A que proximidade, ou a que distancia, deve ser
medida a distancia perpendicular? (%°) Ser4 de admitir, e, em caso afir-
mativo, até que ponto, a visdo obliqua do espago total? Em todas estas
perguntas, a «reivindicagfo» (para recorrermos a um termo moderno)
do objecto confronta-se com a ambigéo do sujeito. O objecto afirma a
sua intengdo de se manter a distincia do espectador (precisamente
como algo de «objectivo»). Quer imp0r, sem reservas, a sua prépria
legitimidade formal, a sua simetria, por exemplo, ou a sua frontali-
dade. O objecto rejeita ser remetido para um ponto de fuga excéntrico
e, mais ainda, recusa a orientagdo dada por um sistema coordenado
(como acontece com a visdo obliqua), cujos eixos s6 existem na ima-
ginacdo do observador e nem sequer aparecem, de forma objectiva,
na obra. Parece-nos evidente que chegar a uma decisfio passard pela
tomada em ateng@o das grandes antiteses, ou seja, livre arbitrio em
0posi¢@o a norma, individualismo em oposicdo ao_colectivismo, o irra-
cional em oposi¢do ao racional, como habitualmente as definimos.
Foram, precisamente, estes problemas relacionados com a perspectiva
moderma que incitaram certas épocas, nagoes, individuos a tomadas
de posicdo, parficularmente enérgicas e manifestas, sobre o assunto.
Veio a tomar-se evidentc que a interpretagdo do sentido de pers-
pectiva, prépria do Renascimento, diferiu, por completo, da que lhe
foi dada pelo Barroco, assim como a da Itdlia se opds a das regides do
Norte Europeu. Para falarmos de um modo geral, diremos que no
Renascimento e em It4lia era dada énfase ao seu significado objectivo,
no Barroco e no Norte da Europa privilegiava-se o significado subjec-
tivo. Assim, o préprio Antonello da Messina, tio influenciado pela Arte
dos Paises Baixos, elabora o estudo de Sdo Jerénimo conferindo-lhe
uma longa distancia perpendicular, de tal forma que, como quase todos
0s interiores italianos, este se resume, essencialmente, a um exterior
firt’]qitecténicu a que se retirou a superficie frontal. Este pintor s6 d4
Iic10 ao espago ao nivel do plano do quadro, ou melhor, atrds deste
plano, e € quase exactamente no centro que situa o ponto de fuga cen-
tral (Tlustragdo 18). Diirer contrasta com da Messina, no que néo seré o
primeiro, ao fazer chegar até nés um S@o Jer6nimo instalado num «apo-
sento» auténtico (Ilustragdo 19). E-nos fcil imaginar ter-nos sido per-
mitida a entrada, porque o pavimento como se prolonga sob 0s N0ssos
pés, e a distincia perpendicular, se fosse traduzida em dimensdes reais,
néo ultrapassaria o metro e meio. A posi¢@o completamente excéntrica
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do ponto de fuga central reforga a impressdo de nos encontrarmos face
a uma representa¢do determinada pelo ponto de vista subjectivo de um
observador que acaba de chegar, e ndo pela legitimidade objectiva da
arquitectura. Trata-se aqui de uma representagio cujo efeito, parti-
cularmente «intimo», se deve, em grande parte, aquela disposicdo pers-
pectiva (). Em Itdlia, o progresso da representagio perspectiva
entrava, realmente, em conflito com 2 visiio obliqua, comum ainda no
Trecento, apesar de agir apenas sobre elementos arquitecténicos iso-
Jados no espago e néo sobre o espago em si. Porém, foi esse o tipo de
visdo que Altdorfer utilizou ao criar, no Nascimento da Virgem, de
Munique (Hustragdo 20), um «espago obliquo absoluto», quer dizer,
um espago em que, pura ¢ simplesmente, no hd j4 frontoes nem orto-
gonais. Nesta obra, 0 artista reforga, opticamente, 0 movimento gira-
tério, o que resulta supérfluo, pelo recurso a uma danga de roda de
anjos tocados de inspiragdo. Prenuncia, assim, um principio de repre-
sentagdo que apenas no século XvI serd totalmente explorado por
grandes nomes dos Paises Baixos, como Rembrandt, Jan Steen e, espe-
cialmente, os pintores de arquitectura de Delft, de que destacamos De
Witte. Nio se ficou a dever ao acaso o facto de terem sido esses mes-
mos artistas a debrugar-se sobre o problema do «espago préximo» ¢ a
analisé-lo até as iltimas consequéncias. Significativamente, coube aos
Italianos a criagdo do «espago elevado», nos seus frescos pintados em
tectos. Nesta triade de formas de representagéo, o «espago elevado», o
«€spago proximo» e o «espago obliquo», exprimia-se a nogio segundo
a qual, numa representagdo artistica, o espago é determinado pelo
sujeito. Todavia, por paradoxal que nos possa parecer, essas formas
fazem parte do momento em que o espago, como imagem de uma visio
do mundo, € sujeito a purificagdo de misturas subjectivas, por ac¢do da
Filosofia (Descartes) e da Teoria da Perspectiva (Desargues). A partir
do momento em que a Arte conquistou o direito de definir, por conta
prépria, em que € que deveriam consistir as direcgdes «em cima», «<em
baixo», «em frente de», «atrds de», «a direita», «a esquerdax, devolveu
ao sujeito algo que, por direito, lhe pertencia, algo que a Antiguidade
reclamara de forma ndo natural (mas também devido a uma neces-
sidade intelectual e histérica) como atributos objectivos do espago.

A arbitrariedade da direcczo e da distincia, existente no espago pict6-
rico moderno, evidencia e vem confirmar a indiferenga experimentada
relativamente 2 direcgdo e 2 distdncia no espago intelectual moderno;

ela corresponde, na perfeigio, tanto cronolégica como tecnicamente,

ao estddio de desenvolvimento da perspectiva terica que, por mérito

de Desargues, veio a tornar-se uma geometria projectiva geral. Isto

verificou-se quando a perspectiva, efectuando, pela primeira vez, a

substitui¢do do «cone visual» de Euclides pelo «raio geométrico» uni-

versal, se desviou, completamente, da linha de visdo e explorou assim,

por igual, todas as direcgdes do espago ("%). Mas, mais uma vez, pode-

65




mos perguntar: Até que ponto a conquista pela Arte deste espago infi-
nito e «homogéneo», que & também espago sistemdtico «isotrGpico»
(a despeito da aparente modemidade da pintura greco-romana) decorre
do desenvolvimento atingido no periodo medieval? De facto, ao «estilo
maci¢o» da Idade Média se ficou a dever o aparecimento da homoge-
neidade do substracto da representagdo, sem a qual se teriam tornado
inconcebiveis a infinitude e a indiferenga relativamente  direcgdo do
espago (7).

E evidente que objecgdes de dois tipos diferentes poderdo ser
levantadas a visdo perspectiva do espago, e ndo s6 2 mera representa-
¢do perspectiva. Foi, logo de inicio, objecto de condenagfo para Platio,
por distorcer as «proporgdes verdadeiras» e substituir a realidade e o
nomos (a lei) pela aparéncia subjectiva ¢ pela arbitrariedade (72). Do
pensamento estético moderno partem acusages de, pelo contrério, ser
o instrumento de um racionalismo limitado e limitador (*3). O Préximo
Oriente antigo, a Antiguidade Cléssica, a Idade Média e, no fim de con-
tas, qualquer expressdo artistica arcaizante (Botticelli, por exemplo)
(%) recusaram, em maior ou menor grau, a perspectiva, uma vez que
esta parecia introduzir, num mundo extra ou supra-subjectivo, um fac-
tor individualista e acidental. Quanto ao Expressionismo (mais recen-
temente, verificou-se, realmente, uma outra mudanga de direcgdo),
fugiu a perspectiva por, opostamente, afirmar defender a pouca objec-
tividade que até o Impressionismo fora forgado a sonegar 2 «vontade
formativa» individual, designadamente o espago tridimensional real.
Porém, tal polaridade mais n#o ¢, afinal, do que o rosto duplo da mesma
questdo, e as objecgdes acabam por incidir no mesmo ponto (7).
A visdo perspectiva assenta na vontade de representar o espago pic-
térico, em principio, a partir dos elementos do espago visual empirico
e de acordo com o plano desse espaco, embora esteja ainda bastante
afastada dos «dados» de cariz psicofisiolégico. E tudo isto sucede
independentemente de se proceder 2 avaliag@o e interpretagio da visdo
perspectiva, sobretudo na linha da racionalidade e da objectividade, ou
de se dar maior &nfase & contigéncia e ao subjectivo. A perspectiva
torna matemdtico esta espago visual. H4, todavia, muito de visual no
espago que ela torna matematico. Processa-se uma ordenago, mas é a
ordenagio do fenémeno visual. As criticas tecidas A perspectiva, com
base no facto de esta transformar o «ser verdadeiro» em simples mani-
-fesgagﬁo de coisas vistas, ou de amarrar a ideia de forma, livre e, por
assim dizer, espiritual, a uma manifestacdo de coisas meramente vistas,
dependem, em tltima an4lise, da énfase que nelas se colocar.

Através da passagem, muito especial, da objectividade artfstica
para o campo do fenomenal, a perspectiva separa a Arte Religiosa do
reino da magia, em que & a obra de arte a operar o milagre, e do reino
do dogma e do simbolo, em que a obra de arte d4 testemunho do mira-
culoso, ou 0 anuncia. Mas, assim sendo, a perspectiva faz a Arte Reli-
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giosa aceder a algo de absolutamente novo: o reino do visionario.
Nele, o milagroso torna-se experiéncia directa do observador, e isto no
sentido em que se d4 a infiltragdo dos acontecimentos sobrenaturais
no seu proprio espago visual, aparentemente natural, os quais lhe
garantem, desta forma, a possibilidade de «interiorizar» o seu cardcter
sobrenatural. Para concluir, diremos que a perspectiva abre a Arte ao
reino do psicoldgico, no melhor dos sentidos, porque na alma humana
encontra o miraculoso, o derradeiro refiigio e ai é representado como
obra de arte. Sem a visdo perspectiva do espago, ndo teriam surgido as
fantasmagorias soberbas do Barroco, a que, em iiltima anlise, abri-
ram caminho realizagGes artisticas como A Madona Sistina de Rafael,
O Apocalipse de Diirer, o altar de Isenheim de Griinewald e, até, quem
sabe, o fresco Sdo Jodo em Patmos de Giotto, em S. Croce. Tio pouco
as pinturas da tiltima fase de Rembrandt teriam sido possiveis. Ao trans-
formar a ousia (a realidade) em phainomenon (aparéncia), a perspec-
tiva parece reduzir o divino a simples tema da consciéncia humana.
E, exactamente por esse motivo, a perspectiva alarga a consciéncia
humana e f4-la receptdculo do divino. Nio serd, pois, resultado do
acaso que esta visdo perspectiva do espago se tenha imposto no decurso
da Histéria da Arte, em dois momentos. Primeiro, assinalou um fim, a
queda da teocracia da Antiguidade. Mais tarde, marcou um comego, 0
da «antropocracia» moderna.
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