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A LINHA DO HORIZONTE
Reflexoes sobre a Critica da Simetria Classica

Uma abordagem da consfituicdo do espaco figurativo moderno a partir de questaes emergentes com a “crise do classicismo”

Mério Henrique Simdo D’Agostino

Linha do horizonte, expressio recorrente que abrange
um campo seméntico com fronteiras aparentemente bem
definidas e cuja palavra falada desfruta o sentido da evidén-
cia, aqui a pronunciamos, portico e horizonte de nossos
estudos, para auscultd-la como *“forma simbélica™ —se se
permite uma terminologia historiogréfica nfio muito empre-
gada para arte moderna; i.e., forma simbélica do dominio de
visualidade que lhe é imanente e que veio a se constituir
como marca da modernidade.

Linha do horizonte... uma e outra, ambas palavras, a
despeito da evidéncia supra referida, demandam nogdes nio
muito apropriadas aos seus equivalentes nomeados no esto-
fo do sensivel: a linha nfio participa como representagéo
abstrata do limite entre dois corpos; deslocando-se para o
horizonte, ela afasta-se igualmente do skyline, da silhueta,
da veduta ou do préprio horizonte vislumbrado como alvo
ou como meta, para alojar-se na difusa fronteira do ilimita-
do. Mas nio se trata aqui de elencar experiéncias estéticas,
senfo alertar para esta que € constitutiva da linha do horizon-
te, freqiientemente —e apressadamente— correlacionada
aquela, situada no Renascimento, que afirmou a infinitude
no dominio fisico.

Emparelhando-se a esta proximidade entre linha do hori-
zonte e infinitude, a aproximagio com o Renascimento vem
duplicada pelo fato da teoria renascentista da arte ter elevado
a Paisagem a um género artistico absoluto e integro, “‘ofi-
cializando uma arte”! cujas raizes remontavam a préticas
medievais. Todavia, quer na teoria quer na atividade artfsti-
ca a espacialidade que informa a Paisagem Cléssica estd
diretamente comprometida com a perspectiva linear, geo-
métrico-matematica, e revela ndo apenas inadequacio mas
impossibilidade de uma plena valorizagdo da visibilidade do
horizonte. Rudolf Wittkower alertou sobre esta Anschauung
prépria do Renascimento?: o espago sempre € definido em
termos de proporzionalita e, por isso, s6 se revela—em sua
infinitude e universalidade— na medida exata em que se
define por relagdes métrico-espaciais precisas. Giulio Carlo
Argan, em seu Brunelleschi, precisou esta unidade entre
‘“‘espago geométrico-matemdtico da perspectiva’ e “‘pro-
porcionalidade’’ nos seguintes termos: ‘‘ha posto lo spazio
como proporzionalith e ciod come forma.””? Este topos ar-

quitetdnico também informa a paisagem cléssica, caracte-
rizada pelo mensuravel, comedido, proporcional, ordenado
e, portanto, em unidade, as partes guardando relagfo entre
si e com o todo. Se o expediente de proporcionalidade
constitui uma paisagem onde as relagbes de distéincia estio
claramente definidas, o horizonte, longe de ser um lugar
onde se experimenta o desmedido ou o ilimitado, esti pre-
sente como um limite e um termo, uma parte entre outras,
concordes e harmdnicas posto que bem proporcionadas.
Poder-se-ia argiiir que o florescimento do vedutismo
reservou ao espago-forma do Renascimento o influxo de
uma nova poética, precipuamente paisagistica: o pinturesco
(pittoresco). Diferentemente da paisagem cldssica que defi-
ne com clareza as distincias, enquadrando a visdo a partir
da concordincia e unidade que os elementos da mesma
guardam entre si e com o todo, a paisagem pinturesca
seleciona e recorta o campo de visdo exatamente pelo que
nela se destaca, pelo inusitado da varieta (que s6 pode ser
apreendido ‘em relagéo a algo’, ao qual se opde como uma
‘novidade’). Imputando assim uma dialética entre a paisa-
gem ‘“‘constructiva e inteligivel” e a *‘pictérica e imagina-
vel”, se pudéssemos sintetizar nestes termos a coincidentia
oppositorum, teriamos assédio ao movimento genético da
linha do horizonte. Resguardado o valor historiogrifico
deste movimento dialético, argiiir-se-ia, porém, do mesmo
modo, seu poder dissimulador do novo pathos paisagistico
préprio a linha do horizonte: ai, a visibilidade traz como
marca a incapacidade de um pleno controle intelectual do
objeto perceptivel, aimpossibilidade de concebé-lo comple-
tamente, representd-lo ou reproduzi-lo, enfim, a perda de
todo limite ou termo de comparagio, a deriva do olhar.
Estas considera¢des preliminares, ainda que sucintas e
demasiado genéricas, sio suficientes para delinear com
maior precisio o nosso simbolo. Voltar os olhos para o
horizonte, fazer deste olhar uma fruigio estética, implica
uma visualidade que, a rigor, ndo pode ser identificada com
0 occhio mentale do Renascimento, pois recusa a plena
cognoscibilidade do visivel, entregando-se ao prazer pelo
indefinido, confuso, pelo que Addison chamou de *‘irrepre-
sentavel na representagio’’. Mas € preciso tomar cuidado
para nio incorrermos numa categorizacio abstrata desta



*‘estética do sublime” da visualidade, aplicével tanto a uma
peca de Esquilo como a uma pintura de Caspar David
Friedrich; perscrutamos aqui os significados tal como se
constituem para épocas determinadas e exatamente por isso
podemos falar do simbolo como chave de entendimento do
“‘espirito da época’’: o significado préprio do simbolo esta
na sua capacidade de se expandir ou transcender seu signifi-
cado particular langando luz sobre uma significagio comum
ou o sentido do todo.

Indubitavelmente, foram muitos os fatores que contri-
buiram para a emergéncia da visualidade em questio; po-
rém, dois apresentaram-se cruciais e serfio objeto de um
estudo mais aprofundado: a critica as nog¢Ges classicas de
simetria e de proporgo e a ruptura com uma visualidade que
sempre esteve condicionada pelarigida hierarquia das situa-
¢oes.

(i) A Simetria classica e a critica a nogio de proporgdo

A simetria foi o mais importante principio estético que
a Antigiiidade Cléssica legou para o Renascimento e, com
toda certeza, o que sofreu as mais violentas mutagdes se-
ménticas nestes tempos modernos. Comparecendo nas gran-
des obras do passado como a finalidade ou a exceléncia
artistica, alentou, no Renascimento, um espirito ansioso por
algar as artes visuais ao templo das artes liberais. Neste
sentido, a “‘genérica’ qualificagdo da arte como imitativa
ganhou, no Quattrocento, uma formulagfio teérica muito
singular relaciorada, em parte, com a critica platénica ao
artista fabricante de cépias exatas da realidade sensivel?,
mas, sobretudo, preocupada em estabelecer claramente o
parimetro ou o sentido desta homologia entre a exceléncia
aspirada na arte e a exceléncia consumada na natureza. Visto
que a “‘conquista do horizonte™ relacionou-se diretamente
com a critica da proporcio e da simetria classicas, convém
determo-nos brevemente sobre seus significados originérios
e os herdados pelo ocidente europeu.

Simetria é uma palavra grega (ouppetpia, no grego;
symmetria, no latim) significativa em si mesma, relacionada
ao sentido de *‘concordancia com a medida (uévpov)”. De
fato, nossa mecinica identifica¢@o da simetria com a propor-
¢do (proportio, no latim) parece uma conseqiiéncia natural,
haja vista considerarmos as relagdes métricas em termos
puramente quantitativos, abstratos. Porém, métron (medi-
da), em grego, tem um sentido mais abrangente € menos
abstrato que o nosso. Aristételes refere-se a ele ao falar, por
exemplo, da similitude entre o bem buscado nas artes ¢ 0
das agdes éticas:

“tendo diante dos olhos o meio-termo, julgam suas
obras por este padrio; e por isso dizemos muitas
vezes que as boas obras de arte ndo é possivel tirar
 nem acrescentar nada, subentendendo que o excesso

e a falta destroem a exceléncia dessas obras, enquan-

to o meio-termo a preserva; e para este, como dis-

semos, se voltam os artistas no seu trabalho.””’

Esta medida que é “‘o0 meio” (meson) —de forma que
nio se pode acrescentar, subtrair ou alterar nada sem com-
prometer a unidade do todo—nfo pode ser tomada por uma
determinacio puramente quantitativa; 3 correspondéncia
métrica das partes (proporgdo) podemos acrescentar, p. eX.,
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o omato das cores € a consonéncia entre as magnitudes e o
colorido®; enfim, ela comparece sempre como manifestacio
de concordincia entre as partes.

Mas, fundamentalmente, o sentido de medida é viven-
ciado como condigfo da presen¢a no mundo ou como *‘con-
cretude Ontica’’; assiste a tudo aquilo que comporta um mais
€ um menos, um excesso e uma falta. Como concordincia e
unidade, como acabamento e razdo de ser, o métron reside
no imago do ser.” E posto que nesta dimenséo dntica con-
fluem a condi¢dio de ser e a sua identificacio, a “justa
medida” preside como realidade e identidade, como “possi-
bilidade de vidéncia”.® Assim, a concordéncia entre a ordem
(ou a coeréncia) existente na complexio do ser € a sua ex-
pressdo (visto que a ‘‘exterioridade”, aqui, ¢ condigio de
identidade-presenca do ser), longe de se colocar como um
“ideal artistico”, é inerente ao métron como condigio *‘on-
tolGgica”.

Na estética, a apreensio da justa medida se d4 concreta-
mente como uma experiéncia numinosa de intuigdo do ser.
Retomando a citagdo de Arist6teles, uma obra onde as partes
relacionam-se entre si e com o todo de tal forma que néo é
possivel tirar, acrescentar ou alterar nada sem comprometer
a unidade do todo, uma obra de tal ordem, é apreendida
como uma totalidade perfeita. Esta apreensao, porém, ndo
se faz por intermédio de uma atividade judicativa que pon-
dera, prudentemente, os critérios pelos quais podera avaliar
com seguranca a natureza das relagdes que as partes guar-
dam entre si e com o todo; pelo contririo, ela prescinde de
toda deliberagiio, consumando-se por uma percepgo ime-
diata. Ou melhor, esta imediata “‘abertura da consciéncia”
para a concordincia e a unidade do todo se d4 sob o poder-
presenca da harmonia (appovia).

Antevé-se aqui o campo seméntico extraordinariamen-

te rico que envolve o enlacamento da “‘apreciagio estética
da simetria” —ou a busca de harmonia— com a atividade
artistica.’ No quadro do pensamento filoséfico, a poética
classica colocaré acento ora na experiéncia extitica da cria-
cdo artistica, como ascese ideal, ora na atualizacdo das
““qualidades artisticas™, como aprendizagem (e habituagéo)
imprescindivel de talento. Por ironia, o cerne das preocupa-
¢Oes que motivaram o pensamento grego veio a ficar obscu-
recido no De Architectura, Libri Decem, de Vitrivio, uma
das principais fontes de divulgagdo dos principios estéticos
classicos.
A importéncia do tratado vitruviano foi singular, corres-
pondendo ao primeiro empreendimento racionalista que
articulou a teoria da simetria, principio supremo da arquite-
tura e das artes em geral, com a sua ‘‘historiografia” —vale
dizer, com o estudo das condigbes concretas que possibili-
taram sua adverténcia e deliberada emulagfio estética. No
Livro IT de seu Tratado, a histéria ‘“dos homens primitivos,
dos principios da humanidade e da origem e aperfeigoamen-
to da edificaciio” era apresentada por um rigoroso encadea-
mento de fatos originados com o incéndio de drvores pelo
rogar dos galhos numa tempestade.'® Do agrupamento hu-
mano, passando pelo paulatino desenvolvimento da lingua-
gem e chegando 4 construgfo da primeira cabana primitiva,
Vitriivio seguia uma exposi¢io claramente influenciada pe-
lo De Rerum Natura, de Lucrécio!!; porém, finalizava:

*‘progrediram gradualmente da construgfo as outras
artes e passaram de uma vida selvagemna selva a hu-
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manidade civil. Porém, quando, ao desenvolverem
suas capacidades mentais, olharam além, quando
suas idéias se fizeram mais generosas pela variedade
de seus oficios, em lugar de cabanas comecaram a
construir casas com muros de tijolos em locais ade-
quados, ou de pedra, com tetos de madeira e telhas,
e entfo, gracas i sua observacio cuidadosa, deixaram
suas idéias confusas e vagas para adotar certo racio-
cinio de simetria(symmetria).”

A armagfo tebrica com que Vitriivio desenvolvia seu
argumento estruturava-se essencialmente na exposicdo da
l6gica histérica; assim, a4 luz do ‘‘racionalismo historio-
grifico” de Lucrécio, elaborava um modelo evolucionista,
extremamente simplificado, com termo no florescimento
das artes “‘sob o dominio da filosofia™. Melhor dizendo, o
conteiido estdico da exposi¢io era mostrar que o aprimo-
ramento intelectual, impulsionado pela diversificagdo dos
oficios, nfio poderia ficar sob a dependéncia ou condiciona-
do pelos imperativos da necessidade.!? Porém, ao carregar
a tinta no cardter reflexivo da simetria obscurecia, como ja
falamos, seu sentido originé4rio.'* Em todo caso, foi legado
romano vincular mais diretamente a nogo de simetria com
as visGes ‘‘paisagisticas’” da natureza selvagem e da nature-
za arcidica.!#

A atengio ao caréter direto, sem mediagdes, da aprecia-
¢do da beleza manteve-se viva em toda a histéria da teoria
da arte até amodernidade, alentando uma daquelas quaestio-
nes que traziam consigo amplas consequéncias de ordem
filoséfica, teoldgica, politica, efc., e cuja disputatio ressona-
va em todo o arcabougo tedrico das correntes de pensamen-
to!3 —ou seja: o hiato entre a apreensio imediata de um
todo harmdnico e a compreensdo das razdes da harmonia. E
neste Ambito que devemos ter em conta o estudo pitagérico
da proporgio (Gvaroyia, em grego); cle ndo previa uma
“investigacdo matemética pura’’ e muito menos uma “‘mate-
matizagio do mundo’’ exclusivamente condicionada pelos
cocientes musicais, mas, convém repetir, a consideragio do
métron em sua concretude. Aqui, porém, a guaestio adquiriu
maior especificidade!S, com a definicdo de uma proble-
maética estética que se prolongou, sem grandes alteragdes,
até o Renascimento e que, recorrendo ao historiador Robert
Klein, poderiamos formulé-la da seguinte maneira: *‘Como
e em que medida o sensivel como tal & a arte portadora de
um nimero inteligivel?”’!7

No bojo desta problematizagéo, as no¢des de proporgio
e simetria viriam a ser questionadas em sua validade artisti-
ca. Com o Tratado da Arquitetura de Sérlio, na verdade um
“manual normativo’’, o expediente de proporcionalidade
reduzir-se-ia a um fator abstrato —e ‘‘dogmaético”— de
sintaxe lingiiistica, ou seja, de dimensionamento per com-
paratione —comprometido com os niimeros harmdnicos—
e, portanto, de articulagfo do 1éxico cldssico da arquitetura.
Findava o elo entre a symmetria e a proportio! Mas o
dogmatismo, em sua unilateralidade, nada mais era do que
uma expressio particular da série de divércios que caracteri-
zaram o afrontamento, pela tratadistica da arte, das questdes
emergentes no Ambito da ‘‘fundamentagio do cldssico.”!®
Chegamos, assim, ao centro das nossas preocupacgoes, que,
com certa facilidade, tende a ficar encoberto pelas abor-
dagens que se restringem ao problema da perspectiva. In-
teressa-nos valorar as implicacdes, conseqiiéncias ou condi-

cionamentos tedricos que advieram deste questionamento
da symmetria. De fato, aqui ndo houve ‘“dialética do ne-
gativo”, onde o momento de posigio vem sucedido pelos de
negagio e negagio da negacdo. Por isso mesmo, o ocaso da
paisagem classica ¢ a génese da paisagem sublime vin-
culam-se a este omphalds sombrio que fecunda e nutre a
modernidade: a cissura do enlace entre o sensivel e o inte-
ligivel. '

A historiografia compromete freqiientemente o estudo
da perspectiva com seus “momentos de critica” —i.e., 0
Impressionismo e 0 Cubismo—, dai extraindo um nexo que
condiciona, de forma muito singular, a abordagem do Re-
nascimento. O enfoque da visualidade, das questdes de
teoria do conhecimento, etc., respeitam uma articulagio
temporal que exclui qualquer consideragio mais aprofunda-
da da simetria cldssica exatamente porque lhe escapa outra
compreenséo da proportio que nio seja a de puras relagdes
de grandeza. Esta exclusfo, no entanto, carrega consigo toda
a reflexdo sobre arte empreendida na Era das Luzes; ainda
mais, langa A sombra o tdpos radicalmente novo da teoria da
arte, inaugurado exatamente pela reinterpretagio que Clau-
de Perrault, em uma das mais importantes tradugdes do De
Architectura, Libri Decem de Vitrivio, propunha, na se-
gunda metade do século XVII, 4 nocdo de simetria.

Tomada como constructo formal e como definidora de
uma espacialidade estabelecida por relagdes puramente mé-
tricas, a perspectiva veio a oferecer o principal argumento
contra a proporcio (e, indiretamente, contra a validade
artistica de si prépria): para o olhar matemético, construtivo,
puramente intelectual, toda e qualquer relagio racional de
medidas tem sempre o mesmo valor. Nio € de pouca valia
observar que a critica  proporg¢io harmdnica (ou aos cocien-
tes musicais), fundamentada no fato de que seria incoerente
afirmar que a razio tem preferéncia por uma proporgio em
relagdio a outras, nio resultou, historicamente, no seu recha-
¢o enquanto principio artistico; pelo contririo, o alvo estava
na justificacio de seu valor artistico pelo seu valor racional.
E isto fez, primeiramente, Claude Perrault: a proporgio
harménica, embora racional em si mesma, s6 tem validade
artistica porque se justifica por um fundamento arbitrdrio.
Defrontando-se com o irrafionale da arte, o racionalismo
iniciava aqui sua longa “‘dialética do Iluminismo”’. Porém,
embora incidisse mais diretamente sobre o problema da
proporg¢io, este tdpos findava por instabilizar a propria pers-
pectiva,

Na sua traduggo da obra de Vitnivio, Perrault reservaria
um lugar importante para a exposicio dos fundamentos
positivo e arbitririo da arquitetura. Propondo corrigir uma
das mais obscuras passagens do manuscrito latino!?, reor-
ganizava o capitulo sobre as partes em que consistia a
arquitetura, no Livro Primeiro, de forma a fazer com que a
nocio de proporgio tivesse posto de comando?®: assegu-
rava-se-lhe, pelo novo encadeamento l6gico, uma funcgio
reguladora, determinante dos pardmetros de qualidade da
arquitetura. Entretanto, ao contrério de oficializar, pela res-
peitabilidade do texto restaurado, um lugar comum da teoria
desde o Renascimento, resguardava 2 articulagiio da triade
proporgio/decoro/economia uma inovadora interpretago.
Em torno 4 nocfo de simetria, Perrault propunha, nesta
passagem bastante obscura, sua “‘esclarecedora’ concepgio
dos dois principios fundamentais da arquitetura, acima refe-
ridos. Por seu intermédio, porém, o ideal classico da *‘conve-



niéncia” ou, na expressio mais corrente ¢ imprecisa, da
*“‘adequagio’ resultava radicalmente transformado.

Pode causar certo estranhamento o fato de que, para a
tradugio francesa, Perrault recusasse a palavra simetria
—cuja nogdo, como dissemos, ocupava posi¢io decisiva em
seu projeto— pela de proporgdo. Ainda mais, propondo
identificar as nogSes de simetria, proporgdo e eurritmia
como equivalentes, apercebia, com clareza, a concretude e
abrangéncia implicada no expediente da “defini¢gio métri-
ca.”’2l A opcdo terminoldgica tinha, contudo, o preciso
sentido de evitar uma *‘confusfio de principios” ali onde se
arraigava toda a estrutura organizacional proposta para as
defini¢bes vitruvianas. Em verdade, ela revelava que o
pressuposto da conveniéncia ou concordéncia entre as partes
havia perdido sua eficicia estética, entrando em colapso por
forca das dissociagdes impostas pela exegese: por um lado,
a “conveniénciarazodvel” muito raramente podia ser consi-
derada a responsével pelo sentido de beleza de uma obra®?;
por outro, a abordagem estética da nogfo de simetria eviden-
ciava que, no dominio da visibilidade, ela se referia a coisas
distintas, motivo pelo qual Perrault optava pela exclusio do
termo.

““Embora a palavra simetria tenha se tornado france-
sa, eu ndo pude utilizi-la aqui porque Symmétrie, em
francés, néo significa o mesmo que Symmetria, em
grego ou latim, nem significa o que Vitriivio entende
aqui por Symmetria, que é a relacio de magnitude
entre o todo e as partes, relagiio esta semelhante a de
um outro todo, também em relagio as suas partes,
porém, de tamanho diferente: por exemplo, diz-se
- que duas estatuas, sendo que uma tem 8 pés de altura
e aoutra 8 dedos, sdo da mesma proporgio quando a
de 8 pés tem a dimensdo da cabega equivalente a um
pé e aquela de 8 dedos tem a dimensio da cabeca
equivalente a um dedo. Mas nés entendemos outra
coisa pela palavra symmétrie, em francés, pois ela
significa a relacio que as partes direitas t&ém com as
esquerdas, aquela que as altas t&m com as baixas, ¢
aquelas de frente com as de trds, em grandeza, em
figura, em altura, em cor, em niimero, em situagio e,
geralmente, em tudo aquilo que pode tornar seme-
lhante umas com as outras. E € bastante estranho que
Vitriivio nada tenha falado deste tipo de simetria que
é responsével em grande parte pela beleza dos edifi-
cios. Mais do que isto, a auséncia desta symmétrie
torna os edificios totalmente disformes. Pode ser que
esta mesma razio tenha levado Vitrivio a nada falar
desta espécie de simetria, como se ela fosse alguma
coisa féicil de observar, de tal forma que ele ndo
julgou que ela merecesse ser destacada das outras,
pelas quais se deve ter mais refinamento. Eu acredito,
entretanto, que se deva estabelecer duas espécies de
simetria: uma ¢ a relagfo racional entre partes pro-
porcionadas, a Symmetria dos Antigos; a outra € a
relacdo de igualdade prépria a nossa Symmétrie, aon-
de se tem, ainda, duas espécies: se esta relagdo é
semelhante e se as partes esquerdas e direitas, por
exemplo, sdo da mesma grandeza e de situacio seme-
lhante, se chama simplesmente symmétrie; mas, se
ela é o contririo e oposta, chama-se Contraste e
pertence a Pintura e Escultura e ndo a Arquitetura.”??
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Esta exposi¢io acenava, claramente, para a diferencia- #

¢do das belezas apresentada, na seqiiéncia, com o comenti-
rio a categoria vitruviana do decoro na arquitetura. Referin-
do-se textualmente ao preficio de seu livro Ordenacdo das
Cinco Espécies de Colunas, Perrault distinguia a symmétrie
“evidente e notdvel”, “responsivel em grande parte pela
Beleza Positiva dos edificios”, e a symmetria classica, *‘re-
lagdo racional de partes proporcionadas’’, prossecutora da
Beleza Arbitrdria. Consumava-se aqui uma reviravolta nos
interesses, preocupacdes e referéncias conceituais da arqui-
tetura. A proporcionalidade, enquanto elemento-chave para
a compreensdo do enlace entre o sensivel e o inteligivel,
perdia sua aura convertendo-se em uma “‘questdo de gosto™
isenta de qualquer razio positiva. Por sua vez, os imperati-
vos da symmétrie, porque tomados como condigio de beleza
e, portanto, advertidos pelo “‘sentido comum”, deixavam de
ter um papel determinante na formacio do arquiteto.?* Por
fim, de fator periférico para uma estética que buscava reali-
zar uma beleza “‘acima dos juizos individuais” (Alberti), o
“costume” € o ‘‘gosto” despontavam, agora, como indis-
pensaveis.

Comprometida com a préitica artistica, o impacto das
idéias de Perrault resultaram na crescente desconfianca so-
bre a legitimidade da identificacdo classica da proporgio
harmdnica como uma lei geral da natureza —vale dizer, a
desconfianca na homologia entre as leis (e o valor absoluto)
da harmonia musical e as da harmonia visual. Por outro lado,
se o [luminismo se opds veementemente ao cariter arbitrario

-dos preceitos estéticos, se buscou assegurar-lhes valores

absolutos ou razdes positivas, se empreendeu uma mordaz
critica aos costumes, ndo menos certo foi a profunda in-
fluéncia que as idéias de Perrault exerceram sobre ele.
Christopher Wren, Laugier e Piranesi sdo exemplos claros.
Também o reconhecimento dos “‘estilos’” egipcio, grego,
etrusco, romano, chinés, etc., promovido pela arqueologia,
haveria de ter em conta a provavel arbitrariedade dos *“‘c6di-
gos lingiiisticos”’. Mas € muito significativo ter sido em
torno a questdo da proporcdo que se operou a ‘‘desmon-
tagem do sistema ¢lassico”. '
A FEra das Luzes nfo economizari esforcos para desvin-
cular a critica da propor¢io de sua correlata assertiva sobre
o Fundamento Arbifrério da Beleza. A possibilidade de se
liberar das “‘amarras do irracionalismo’’ latentes naquilo
que Boullée chamava de “arte de fantasia e de pura inven-
¢do” propalada por Perrault?’ viria de um conjunto de idéias
paulatinamente amadurecidas no dmbito da poética do pin-
turesco. Assim, contra a fantasia... a imaginagdo, laicizada
por uma arte onde a imagem visual tinha valor pelo jogo das
associagdes, pela sugestiio do que estava oculto ou ausente,
pelas insinuagdes, etc., diferentemente do “‘rigorismo pers-
péctico” pelo qual nada era indefinido, arbitrério ou aleat6-
rio. Ou melhor, aceitando a preeminéncia do “‘gosto’’ sobre
0 “juizo”’, o Iluminismo discordava, porém, da sua identifi-
cagfio com um convencionalismo arbitrério, adverso a *““po-
sitividade’’ do modus operandi da faculdade imaginativa. A
beleza ndo poderia, certamente, ser apreciada da mesma
forma como o pensamento racional aquinhoava-se de seus
conceitos; por isso, nem a propor¢do nem a regularidade
consistiam em valores genuinamente artisticos. Mas, como
Argan observa, “[no Iluminismo] uma primeira e funda-
mental objegdo a teoria classicista foi colocada com o con-
ceito de argiicia (wif), que Hobbes definiu como ‘velocida-
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de de imaginac¢Ao’ ou como o ripido suceder-se de uma idéia
i outra, aos quais, porém, deve acrescentar-se uma ‘direcio
constante’ para um fim determinado.”2¢

Pela exaltagfio do wit ou do espirito de délicatesse ou de
um(a) pensée ingénieuse, proprios 2 imaginagao, rompia-se
radicalmente com as assimilacGes ou comparagGes entre a
arte e a atividade cognitiva (ou melhor, o pensamento racio-
nal), e, na mesma medida, com a irracionalidade: as inusita-
das associagdes entre idéias, em sua astuciosa profusio
imaginativa, tinham sentido e atratividade exatamente por-
que atendiam a uma ‘‘direc@o constante para um fim de-
terminado’”. Por sua vez, embora o Iluminismo buscasse
estabelecer uma concordia discors entre o ‘‘pensamento
exato e univoco” eo “‘pensamento engenhoso’*?, o wit valia
em si mesmo —ou seja, prescindia da consideragio do
contetido moral ou da atitude ética intrinseca ao sentido da
obra— e, por isso, consumava a orientacdo para o subje-
tivismo dada com a emergéncia da questio do gosto.

Os divércios que findaram o enlace entre a sensibilidade
e a inteligibilidade tinham, portanto, no Settecento, um de
seus momentos cruciais. A constitui¢io de uma “‘nova sensi-
bilidade” relacionava-se intimamente com a afirmacfo de
valores estéticos que prescindiam tanto da legalidade das
leis objetivas quanto da retiddo ou rigor cognoscitivo. Po-
rém, sua aparente estabilidade logo desapareceria. A *vali-
dade em si mesma’’ do pensamento argucioso furtava todo
e qualquer preceito ético da estética, acenando para um
formalismo latente. Sob esta perspectiva, Edmund Burke
viria a elaborar, em chave empirista, sua Indagagdo filosofi-
ca sobre a origem de nossas idéias acerca do Sublime e do
Belo. Na Parte III: Da Beleza, dizia:

““A proporgio (...) deve ser considerada como uma
criatura do entendimento mais do que como uma
causa priméria atuando sobre os sentidos e a ima-
ginagfio. Nao encontramos um objeto belo a base de
dedicar-lhe muita atengfo e de investigé-lo muito. A
beleza nfo exige auxilio de nosso raciocinio; nada
tem que ver tampouco a vontade; a aparigio da
beleza causa em nés um grau de amor, na mesma
medida em que a aplicago de gelo ou fogo produz a
idéia de calor ou frio.”??

Repondo a questdo cléssica do caréter imediato da apre-
ciagfio da beleza, acabava por fornecer o tltimo argumento
contra a validade artistica da propor¢io. Embora Burke néo
se referisse nominalmente a Perrault, para ele, assentar no
costume o gosto ou o prazer adveniente por determinadas
proporgdes revelava um profundo desconhecimento das
verdadeiras causas do belo.? Ainda, uma anélise criteriosa
das relagbes proporcionais que, por ventura, pudessem ser
encontradas como apraziveis facilmente demonstraria que o
interesse pela proporgdo advém com a constatagdo da defor-
midade e, portanto, est4 condicionado pela idéia de uma
forma comum?®; e concluia: “‘se nfo estou errado, muitos
prejuizos a favor da proporg¢do tém surgido ndo tanto da
observagio de certas medidas achadas nos corpos belos, mas
de uma idéia equivocada da relagfo que a deformidade tem
com a beleza, relagio esta considerada como a de opos-
tos.”"3!

A indagacio “‘empirista” de Burke tinha clara cons-
ciéncia dos limites intrinsecos ao campo da investigagio

cientifica e de suas implicacgdes filos6ficas. Nio se dispunha
a “‘entender a causa (ltima’’ da beleza e da sublimidade, nem
mesmo pretendia explicar “‘porque certas afecgdes do corpo
produzem semelhante emogio da mente’’; toda investigagdo
das causas eficientes estava condicionada por uma “‘exte-
rioridade” inviol4vel pelo conhecimento humano.’? Talvez
a importincia maior de seu estudo estivesse nesta internali-
zagio de probleméticas que, aparentemente, eram exteriores
a arte, especificas da investigacdo cientifica ou da teoria
sobre o conhecimento humano. E, de fato, o wit ndo poderia
ser assimilado ao pensamento racional e cientifico. Mas o
cientificismo de Burke, como veremos, ndo era um desvio;
pelo contrario, confirmava uma relagio de complemen-
taridade. Antes, porém, uma interposicio.

(ii) A visualidade e a hierarquia dos lugares

Cabe, aqui, repor a questio pela qual iniciamos nosso
estudo: que paisagem é esta que se constitui com o colapso
da simetria classica? Certamente, o wit estabelecia uma
espacialidade adversa ao constructo perspéctico e ao pen-
samento racional e cientifico. A argiicia e a variedade,
consumadas com o inusitado ou imprevisivel das associa-
¢Oes, definiam uma espacialidade assumida, em si mesma,
como ‘‘paisagem’’, vale dizer, como enlacamento de ima-
gens, sempre varidvel, que respondia a um sentido ou “di-
recdo constante’’ estabelecida por argiicia. Esta espacialida-
de, que tinha na linha curva ou serpentina sua forma simboli-
ca, preparava, porém, uma ruptura ainda maior no imbito
da visualidade. Valorizando o emocionalmente tocante, a
estética do pinturesco, ao ‘‘recortar”, ‘‘enquadrar’’, “‘sele-
cionar” o campo de visdo pelo que se destaca na paisagem,
terminava subjetivando as qualidades artisticas da visdo.*
Obvio que nfo se tratava apenas da ruptura com uma ordem
visual concebida a partir de *‘pontos de vista™ privilegiados,
definidores de uma hierarquia das situagdes; pelo contrério,
esta ordem existia na medida em que se articulava com uma
hierarquia das localidades e de suas respectivas edificagGes.
Era, portanto, uma nova forma de intuicfo espacial, vigente
tanto na arquitetura como —e¢ particularmente— no urba-
nismo, que estava em questio.

Esta ruptura foi lentamente preparada, no transcurso do
século XVIII, pelo expediente da varietd, com o qual o
pinturesco adentrou-se a cidade. Laugier, nas Observagoes
sobre Arquitetura, dira: *‘Qualquer um que saiba bem dese-
nhar um parque tracari sem problemas o plano conforme o
qual a Cidade deve ser construida relativamente 4 sua exten-
sd0 e sua situacfo. SA0 necessérias pragas, cruzamentos,
ruas. E necessério a regularidade e o bizarro, as relagdes e
as oposigdes, acidentes que variam o quadro, uma grande
ordem nos detalhes, confusio, fracasso, tumulto no todo.””4
A varieta, que para o Renascimento havia sido uma exigén-
cia interna & ordem arquitetdnica®, apresentava-se agora
como uma categoria chave frente aos impasses do classicis-
mo —solucionando-os por uma sorte de dialética entre o
absoluto e o arbitrério, o racional e o irracional, o regular e
o irregular. Assim remetida para o dominio urbano, a varie-
dade impunha a consideragfo estética da *‘confusfo urbana”
€ sua ruptura com uma hierarquia arquitetdnica-urbanistica
estabelecida entre as edificagdes e suas localidades. Este
todo urbano que escapava a ordem (classica) celebrava, na
forma da selva oscura, o prazeroso do desmedido, do que
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fugia ao controle, do que rompia com todo termo de compa-
ragio. Aqui estava a raiz do olhar sublime. E se o territério
do tumulto logo revelar-se-ia um *‘Campo de Guerra”, isto,
em parte, devia-se ao fato de que ‘“‘o pinturesco estava para
o sublime como o pavio para o barril de p6lvora”.

Na “‘horizontalidade” com que se deixa levar pela linha
do horizonte, o olhar sublime rompe definitivamente com
toda e qualquer hierarquia do visivel; na ““indiferenca’ com
que segue de um ponto a outro, ele rompe, igualmente, com
todo termo de comparag?o; langado ao horizonte, por fim,
faz do alvo um simbolo de sua prépria condigio: experiéncia
sensivel da impossibilidade de uma plena cognigfio do visi-
vel. Para uma analise formalista, trata-se evidentimente de
uma conquista visual e espiritual. Todavia, adstrita s ques-
tdes puramente formais, a anélise corre o risco de se limitar
i contraposigio entre o sublime e o pinturesco. E aqui
retornamos a Burke. Dissemos acima que a espacialidade
definida pelo wit era precipuamente paisagistica. Coube a
teoria artistica inglesa perceber as profundas implicacGes
filoséficas que se relacionavam com esta forma de intuigio
do espago. Certamente, seria errdneo afirmar que a anélise
do belo desenvolvida por Burke dava preeminéncia a poéti-
ca do sublime. Sequer minimizava a importincia do wit na
atividade artistica. Pelo contrério, ela recolocava uma *‘rela-
¢do de complementaridade’ que Hogarth, reinterpretando a
nocdo de varieta tal como tinha se desenvolvido na Itdlia e
Franga, j4 havia fornecido a chave de interpretacéo.

A plena compreenséo do valor e importincia desta espa-
cialidade “imagética” relacionava-se estreitamente com a
consciéncia dos limites ou impasses colocados ao conhe-
cimento objetivo da natureza. Somente ela solicitaria ao
pensamento desejoso de ‘‘objetividade’ uma dimensio con-
creta e real; e nisto consistiu o nascimento do sujeito moral
moderno. Pois o0 espago em questfio &, segundo expressio
de Argan, um espago no qual ‘‘a objetividade diz respeito a
uma qualidade do sujeito”; &, portanto, o espago da persua-
sio sobre a *‘objetividade da pr6pria subjetividade.””?6 Esta,
provavelmente, € a significagdo mais profunda da comple-
mentaridade que guardam as poéticas do sublime e do
pinturesco.

A conquista da horizontalidade do olhar, do espago
continuo, da autonomia formal... muitos significados podem
ser relacionados 2 linha do horizonte; aqui concentramo-nos
naqueles comprometidos mais diretamente com a crise do
classicismo. E creio que foi muito esclarecedor o que vis-
lumbramos deste ponto de vista especifico. Certamente, ndo
se trata de um ponto final; o vigor que Burke visualizava em
“‘questdes classicas” como a imediata apreenséo da beleza
logo acolheria umarevisio ainda mais abrangente, a extraor-
dinéria Critica do Juizo. Mas esta, em verdade, € apenas uma
hipétese de estudo.

NOTAS

1. Cf. GOMBRICH, E. “La teoria renacentista del arte y el
nacimiento del paisajismo”, in Norma y Forma-Estudios so-
bre el arte del Renacimiento, trad. de Remigio Gémez Diaz,
Alianza Editorial, Madrid, 1985.

2. No seu Principios da Arquitetura na Idade do Humanismo,
Wittkower alertava: A identificagdo renascentista dos co-

OCULUM

cientes musicais com os espaciais somente foi possivel sobre
a base de uma peculiar interpretacdo do espago que, tanto
quanto sabemos, ndo tem sido completamente compreendida
nos tempos modernos. (...) Trata-se tio somente de uma aplica-
¢do tedrica de cocientes musicais a0 espago ou entranha um
modo particular de percepgio espacial? Se supomos este lti-
mo, isso significaria que (...) 0 comprimento da nave [de uma
igreja] ndo é simplesmente a triplicagio de sua largura, mas
que o comprimento mesmo se acha carregado de, relagtes
definidas’'; in La Arquitectura en la Edad del Humanismo,
Ed. Nueva Visién, Argentina, pp.114-15; estes estudos sobre
a concepgdo métrica e harmdnica do espago foram aprofunda-
dos no artigo “Brunelleschi y la ‘Proporcién en la Perspec-
tiva'”, in Sobre la Arquitectura en la Edad del Humanismo,
Ed. Gustavo Gili, Barcelona; cf. infranota 17.

3. ARGAN, Giulio Carlo. Brunelleschi, in col. Classico Anti-
classico. Il Rinascimento da Brunelleschi a Bruegel, Fel-
trinelli Editore, Milano, 1984, p.71.

4. Cf.oimportante estudo de PANOFSKY, Erwin. Idea. Contri-
bucion a la histéria de la teoria del arte, trad. de Maria Teresa
Pumarega, Ediciones Cétedra, Madrid, 1987.

5. ARISTOTELES. Eficaa Nicomaco, trad. de Leonel Vallandro
e Gerd Bornheim, 1106 b 8-12 , in col. Os Pensadores, Ed.
Abril, Sdo Paulo, 1973.

"

6. Neste sentido, a exposic¢do fornecida por VITRUVIO sobre a
symmetria apresenta dois “‘momentos’” de defini¢cdo que, em
uma leitura desatenta, podem ser facilmente confundidos: “A
simetria é a concordincia harmdnica (conveniens consensus)
entre toda a obra e seus membros, e a correspondéncia métrica
das partes, tomadas separadamente na modulacio, com a figu-
raem seu todo” (cap. 2, Livrol, trad. de Ivone Salgado e Mario
H.S.D’Agostino a ser publicada no CADERNO — Centro de
Apoio Diditico FAUPUCAMP).

7. Aqui é interessante citar duas passagens do De Re Aedifica-
‘toria, no capitulo em que Alberti expde o principio artistico da
concinnitas (5,IX), inspirado na simetria cldssica, e que se
apoiam na concepgio grega da kahokoyaBio. —cf. o comen-
tério de Giovanni Orlandi, na trad. italiana— e em uma impor-
tante sentenca pitagdrica:

*“‘Por instinto natural, de fato, nés aspiramos ao melhor e ao
melhor nos aproximamos com prazer; também a concinnitas
s6 se manifesta no organismo inteiro ou nas suas partes se, por
si, manifestar-se, identicamente, a natureza mesma —de ma-
neira que eu a chamo ‘companheira da alma e da razdo’; e a
concinnitas possui campos vastissimos nos quais pode ser
aplicada e afirmada. Abraga o homem em todos os seus aspec-
tos vitais e racionais; preside totalmente a natureza.”[p.814];

*‘Nio me cansarei nunca de repetir (...) a notoria sentenga de
Pitdgoras: é absolutamente claro que a natureza nunca discorda
de si mesma. E assim €.”’[p.820];

(trad. do Capitulo 5 por Marcos Tonhio e Méirio H.S.D’ Agosti-
no, a ser publicada no CADERNO — Centro de Apoio Didati-
co FAUPUCCAMP). Cf. ALBERTI, L.B. De Re Aedifica-
toria, Ed. Il Polifilo, Milano,1966.

8. No quadro do pensamento mitico grego, o desmedido relacio-
na-se a estados de cegueira, de delirio ou de disfarce. Na
Oréstia, de Esquilo, —sobretudo no Agamémnon— , con-
trapde-se ao ideal poli(s)tico do métron:

A ruina é punigdo inexordvel

da pretensdo sem termo e sem medida

e das extravagdncias da opuléncia.

O dom supremo é ter comedimento (métron)
(...) a prosperidade nunca serve

aos que se sobrepbem a justiga.
Transtorna-os a sinistra Tentagdo,

'3
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10.
11

12,

13,

insidiosa filha do Delirio:

o mal, entdo, se torna irremedidvel;

ndo se disfargca mais, todos o véem

— sinistra, inocultdvel evidéncia
in op. cit. 444-456, trad. de Mério da Gama Kury, Jorge Zahar
Editor, R.J., 1990

Escapa aos nossos propGsitos uma consideragao mais aprofun-
dada dos complexos vinculos que a simetria ¢.a-hafmonia
guardam entre si. Como temos indicado, a raiz deste estudo
encontra-se no pensamento pré-filoséfico grego. Apenas por
ilustragio, ¢ interessante notar que, na mitologia grega, Har-
monia, divindade olimpica, une-se ao mortal Cadmo, fundador
de Tebas; desta unifio nasce ‘‘Sémele, filha de Cadmo, [que]
unida a Zeus em amor gerou o espléndido filho Dioniso
multialegre imortal, ela mortal.'Agora ambos sio deuses”; in
HESIODO. Teogonia, trad. de Jaa Torrano, Roswitha Kempf
Ed., S.P., v.937-943.

Cf. VITRUVIO, ep. cit., Livro II, cap. 1, pp.35-6.

No Livro V do Da Natureza, Lucrécio dizia: “‘Nio sabiam [os
homens primitivos] tratar ainda os objetos pelo fogo, nem fazer
uso das peles, nem de vestir o corpo com os despojos das feras;
habitavam as florestas, os cavos montes ¢ os bosques e, forga-
dos como estavam a evitar as, chicotadas dos ventos e as
chuvas, escondiam com ramagens os membros esquélidos.
(954-56)

**(...) depois que preparam cabanas, peles e o lume, e depois
que a mulher, ligando-se ao marido, (lacuna) entrou em matri-
mdnio, e viram nascer a prole sua descendente, entdo comegou
o género humano a abrandar. O fogo tornou-lhes os corpos
sensiveis ao frio e menos capazes de suporta-lo sé como abrigo
do céu (...) (1011-1016) '

*(...) direi que foi o raio que primeiro trouxe & Terra fogo aos
mortais (...) No entanto, quando uma drvore frondosa vacila,
1mpchda pelos ventos, e aquece caindo sobre os ramos de outra
drvore, faz saltar um fogo a grande violéncia do atrito (...). Uma
ou outra destas duas causas pode ter dado o fogo aos mortais.”
(1093-1102)

in LUCRECIO. Da Natureza, trad. de Agostinho da Silva, col.
Os Pensadores, Ed. Abril, S.P., 1973. Sobre o ‘‘Mito do
Fogo'' e suarelagio com as versdes historiogréficas de Lucré-
cio e Vitrivio, cf. o estudo de PANOFSKY, E. “La Historia
Primitiva del Hombre en dos ciclos de pinturas de Piero di
Cosimo”, in Estudios sobre Iconologia, trad. de Bernardo
Fernandez, Alianza Ed., Madrid, 1985, pp.45-92.

Cf. RYKWERT, J. “Razén y Gracia”, in La Casa de Addn en
¢l Paraiso, trad. de Justo G. Beramendi, Gustavo Gili Ed.,
Barcelona, 1975, pp.129-140.

Muito distinta é a atmosfera que envolve a descri¢do de Ho-
rcio:

“Orfeu, pessoa sagrada e intérprete dos deuses, incutiu nos
homens da selva o horror 4 camificina e aos repastos hedion-
dos; dai dizerem que ecle amansava tigres ¢ ledes bravios;
também de Anfion, fundador da cidade de Tebas, dizem que
movia as pedras com o som da lira e, com um pedido carinhoso,
as levava aonde queria. Existiu um dia a sabedoria de discernir
o bem piiblico do particular, o sagrado do profano, por fim aos
acasalamentos livres, dar direitos aos maridos, construir cida-
des, gravar leis em tdbuas. Foi assim que adveio aos poetas e
seus cantos o glorioso nome de divinos.”” Ars Poetica (Epis-
tula ad Pisones), 390400,

De fato, a “‘amizade proficua’’ entre o pensamento (idéia) e a
habilidade (oficio), com que Vitriivio anunciava o floresci-
mento das artes, certamente era interpretada 2 luz da exposigdo
horaciana —mais préxima ao pensamento grego— da *‘cons-
piragio amistosa” entre o célculo e o génio:

“*Aos gregos deu a Musa o génio; (...) 0s meninos romanos

14,

15.

16.

17.

aprenderam por meio de cilculos demorados (...)."”" [320-330]
**(...) J4 se perguntou se o que faz digno de louvor um poema
¢ a natureza ou a arte. Eu por mim ndo vejo o que adianta, sem
uma veia rica, o esforgo, nem, sem cultivo, o gé€nio; assim, um
pede ajuda ao outro, numa conspiragio amistosa.” [400-410];
op.cit., in A Poética Cldssica, trad. de Jaime Bruna, Ed. Cul-
trix,1990. :

Cf. PANOFSKY, E. “ET IN ARCADIA EGO: Poussin ¢ a
Tradigdo Elegfaca”, in O Significado nas Artes Visuais, Trad.
de Maria ClaraF. Kneese ¢ J. Guinsburg, Ed. Perspectiva, S.P.,
pp.377-409; cf.,, também,do mesmo autor, o artigo sobre a
Histdria Primitiva do Homem, ja c1tado -

Embora A parcga inevitdvel, aqui, pensar na exposi¢io de Albcrt.l
de que *‘para procurar os juizos sobre o mérito da beleza nio
devemos nos ater A mera opinido individual, mas, a uma
faculdade cognitiva inata damente ““(op. cit. IX, 5, p.812, g.n.),
convém notar que a distingio feita por Santo Agostinho entre
a arte (ars) —entendida como a habilidade pritica guiada pelo
mesmo instinto com que um leigo “‘conhece o que lhe agra-
da”— e a ciéncia (scientia) —como verdadeira compreensio,
que deliberadamente aplica os principios cientificos a ativida-
de artistica—, distingdo que Boécio ilustrou pela metéfora da
execugdo priticada arte como um escravo e daciénciaque guia
o trabalho como um governante, também se refere  **questio”
supra referida; cf. o estudo detalhado de von SIMSON, Otto.
La Catedral Gética, trad. de Fernando Villaverde, Alianza
Editorial, Madrid, 1988, pp.43ss. '

Este enlace entre o sensivel e o inteligivel ja estd presente na
imediata abertura da consciéncia para a ‘‘concordincia entre
as partes de um todo” —cujas razdes ndo sdo imediatamente
possuidas— e se especifica com a intelecgio da proportio.

Cf. KLEIN, Robert. “La forma y lo inteligible”, in La Forma
ylo Inteligible, trad. deInés Ortega Klein, Taurus Ed., Madrid,
1982, p.141. O estudo da propor¢io, relacionado & matemdtica
da miisica, foi, provavelmente, a mais importante das investi-
gagdes pitagdricas dos niimeros. A mais antiga atribuicio desta
descoberta musical a Pitdgoras vem de um comcntano dc
Porfirio sobre a Harmonicd de Ptolomeu: '
‘*Her4clides, em sua Introdugio a Misica, escreve o seguinte:
Pitdgoras, assim disse Xend6crates, descobriu que os intervalos
musicais devem também sua origem necessariamente ao ni-
mero, porque consistem em uma comparagio de uma quanti-
dade com outra. Investigou ainda em que circunstincias os
intervalos sfo concordantes ou discordantes e, em geral, a
origem de toda harmonia e desarmonia’’; cit. in GUTHRIE,
W.K.R. “Pitdgoras y los Pitagéricos”, in Histéria de la Filoso-
j:’la Griega, Tomo 1, Ed. Gredos, Madrid, p.215.

E facil sabermos em que consistia tal investigagio: se temos
duas cordas musicais em condigdes idénticas e com razdo 1:2,
ou seja, uma mede exatamente a metade da outra, ao tocé-las,
o tom da corda mais curta é uma oitava maior que o da outra.
Dividindo ao meio, novamente, a corda mais curta obteremos
uma oitava a mais com respeito a primeira. A relagdo entre
duas oitavas expressa-se, portanto, na relagio 1:2:4. Prosse-
guindo o estudo, se tomarmos duas cordas na relagdo 3:4, a
diferenga de tom € um quarto e na relagio 2:3, um quinto. Ora,
a escala musical grega contava de trés consondncias simples,
a oitava, a quinta ¢ a quarta, ¢ duas compostas, a dupla oitava
¢ aoitavamais a quinta, de forma que a descoberta de Pitdgoras
possibilitava abarcar todo o sistema harménico conhecido
pelos gregos com as razdes 1:2:3:4.

A tradigdo pitagdrica, ampliando o que nds chamariamos de
investigagio matemadtica da natureza, desenvolveu esta inves-
tigagdo inicial com a teoria das proporgdes. Enquanto a razio
se estabelece pela relagdo entre duas quantidades, a propor¢io
pressupde a igualdade das razdes entre dois pares de quantida-
des, estabelecendo-se, portanto, pela relagio entre dois termos
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extremos e um médio. Assim, na propor¢do geométrica o
primeiro termo est4 para o segundo como o segundo estd para
o terceiro (1:2:4). Na proporgdo aritmética o segundo termo
excede ao primeiro na mesma quantidade que o terceiro excede
o segundo (2:3:4). Por fim, a propor¢do harménica se di
quando a distincia dos dois extremos ao meio é amesma fragio
de sua prépria quantidade. Como nota Wittkower, a respeito
desta ltima proporgdo, “‘consideremos 6:8:12; o meio 8 exce-
de a 6 em 1/3 6 ¢ é excedido por 12 em 1/3 12. Isto € uma
inversio do caso precedente, pois 6:8:12 divide a oitava em
uma quarta e uma quinta. Portanto, estes trés tipos de propor-
¢Oes e as consonincias musicais mantém uma intima relagdo”
(in **Sistemas de Proporcién”, op. cit., p.529).

O vinculo entre a harmonia e uma *‘inteligéncia matemética da
natureza” exacerbou o problema do enlace entre o sensivel e
o inteligivel. No ensaio de Robert Klein, as indicagbes de
Wittkower, expostas em seu Principios da Arquitetura na
Idade do Humanismo, sobre 0s impasses teGricos do Renasci-
mento frente & constatagédo de incoeréncia entre proporgOes
‘‘puramente matemdticas” ¢ suas “'decodificagbes em termos
de harmonia musical”, foram retomadas e aprofundadas a
partir da preocupagédo especifica de “interrogar sistematica-
mente este pitagorismo sobre seu sentido estético concreto™;
cf. artigo citado, item *‘Pitagorismo y sensibilidad”, pp.140-
146.

Como Robert Klein esclarece, *‘0 maneirismo insiste muito no
caréter suprasensivel da harmonia pitagérica. Como ndo per-
tence em efeito a nenhum sentido em especial, como néo € nem
propriamente quantitativa, nem puramente qualitativa, nela
podemos ver, como Escaligero, um affectus transvolans per
omnia praedicamenta, e deduzir daf sua impossibilidade para
servir de fundamento de uma estética: a beleza, que € uma
qualidade sensivel, ndo tem nada em comum com a symmetria,
que ¢é relagdo; o olho ndo nota, no brilho de uma cor, a
temperatio que é sua causa. Porém Cardam, contra quem vio
dirigidas estas adverténcias, ndo havia sido menos alheio ao
otimismo albertiano: o prazer estético nio era para ele outra
coisa que o ‘deleite’ de conhecer a symmetria das coisas. O
olho compreende (intelligit) as proporgdes simples; o belo
sensivel se chama, em Cardam, cognitum. O nervo do pitago-
rismo desaparecia, assim, uma vez que a beleza ja ndo € mais
que o racional conhecido através do sensivel, como se conhece
um pensamento através das palavras que o expressam. Car-
dam, Palladio e Escaligero admitem, portanto, conjuntamente
(porém colocando nisso diferente acento), que existe uma be-
leza sensivel pura —que enquanto tal néoé encarnagio do nd-
mero (Escaligero)—, uma beleza puramente inteligivel —que
pode ou nio utilizar os sentidos como veiculo (Cardam)—, e,
as vezes, porém quase fortuitamente, uma concordéincia das
duas (Palladio).”; ep. cit., p.144.

Certamente, Perrault niio foi o primeiro a tentar “‘racionalizar”
a obscura organizagdo do capitulo segundo do Livro I do De
Architectura de Vitrivio. Na exposi¢io do principio estético
da concinnitas, Alberti, —que no Livro VI do De Re Aedifica-
f6ria repetia quase literalmente as palavras de Aristételes
(“‘definiremos a beleza como a harmonia (concinnitas) entre
todos os membros, na unidade de que fazem parte, fundada
sobre uma lei precisa, de modo que ndo se pode acrescentar ou
subtrair ou alterar nada que ndo seja para piord-la”; op.cit.
Livro VI, cap. 2, p.446; cf. supra, n® 5)—, simplificava as
*“*‘ambiguas” nogdes de ordem (taxis), disposi¢io (didthesis),
eurritmia (eurythmia), simetria (symmetria), decoro ¢ distri-
buigéo (oikonomia), propondo trés principios bésicos: *‘pode-
mos dizer que trés sdo as leis fundamentais sobre as quais se
funda por inteiro o método que estamos indagando: o nimero
(numerus), isto que nés chamaremos delimitagio ou definigdo
métrica (finitio), e a colocagio ou ordenagio (collocatio). (...)
A beleza é acordo ¢ harmonia das partes em relagio ao todo,
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segundo um niimero, uma delimitagio e uma colocagdo, deter-

minados tal e como exige a concinnitas, isto €, a lei absolutae
suprema da natureza.”’(IX, cap.5, pp.814 ¢ 816). A “raciona-
lizagio” de Alberti era, porém, bem mais fiel ao universo
espiritual de Vitriivio do que a de Perrault.

*(...) para fazer corretamente tanto a Ordenagdo das medidas
quanto a Disposigdo ou situacdo de todo o edificio ou de suas
partes segundo sua qualidade, deve-se regular o edificio pela
Propoergio, pois ela faz com que todas as partes concordem
entre si devido ao Decoro e 3 Economia. Vitriivio acrescentou
a Proporgdo, o Decoro ¢ a Economia & Ordenagio ¢ a Distribui-
¢do, ndo como partes da arquitetura, mas, como aquilo que lhes
aperfeigoa”; in VITRUVIO. Os Dix Livres d’Architecture
Vitruve, corrigés et traduits en 1684 por Claude Perrault, Pierre
Mardaga Editeur, edigdo facsimile de 1988, trad. de Ivone
Salgado e Mério H.S.D’ Agostino, p.14.

*“Todos os intérpretes acreditaram que a Eurritmia e a Propor-
¢éo, que Vitnivio chama Simetria, eram duas coisas diferentes,
pois, aparentemente, cle dd duas definighes; porém, estas
definigOes, se bem interpretadas, dizem a mesma coisa. Uma
e outra, através de um discurso igualmente confuso, falam da
Conveniéncia, da Correspondéncia e da Proporgéo das partes
com o todo’’; ep. cit., p.16.

Ao comentar a possibilidade da beleza estar estabelecida sobre
um fundamento positivo, Perrault observava que a ‘‘conve-
niéncia racional”, relativa A utilizagdo e ao objetivo til e
necessério pelo qual um edificio € feito —p.ex. a Solidez, a
Salubridade e a Comodidade— , cumpria tal exigéncia de um
modo muito singular: “‘como é verdade que nem todos sdo
capazes de descobrir esta conveniéncia racional, n6s nos reme-
temos, por prevengdio, antes ao julgamento e & aprovagido
daqueles que nds estimamos serem os esclarecidos e inteligen-
tes nesta matéria, o que acaba imprimindo em nossa imagina-
¢#0 uma idéia [de beleza] que é formada apenas pela prevengido
e pelo costume. Pois nés nos acostumamos, sem perceber, a
opinar como belo aquilo que foi estabelecido pelos conhecedo-
res. Este engajamento da opinido implica que nés ndo sabemos
aprovar as coisas que ndo estejam conformes aquilo que nos
acostumamos a achar bonito, independentemente delas possui-
rem mais ou menos conveniéacia ¢ razio positiva”; op.cit.,
p.17-18. E interessante notar que a ‘“‘questdo cldssica” da
imediata apreensdo de um todo harménico perdia, aqui, toda
sua complexidade.

Op. cit.,, pp.16-17. Optamos, na tradugdo, pelo emprego da
palavra latina quahdo Perrault refere-se a simetria cldssica.

. No prefacio da Ordonnance des cinq espéces de colonnes

selon la méthode des anciens (1683), Perrault dird que “‘o bom
gosto estd embasado no conhecimento das primeiras belezas
[positivas e convincentes] e da segunda [arbitraria], porém o
certo é que a familiaridade com a beleza arbitréria € mais
prépria da formagdo do que se conhece como gosto, € que
somente este distingue aos auténticos arquitetos dos que ndo
s3o tais."; sobre a propor¢éo, entendida como beleza arbitrdria:
“Nem a imitagdo da natureza, nem a razdo, nem o sentido
comum sdo (...) o fundamento daquelas belezas que se perce-
bem nas propor¢Oes, na disposigdo ou nas ordenagdes das
partes de uma coluna. E ndo pode encontrar-se mais explicagdo
que o costume para o prazer que s¢ experimenta nelas™; cit in
RYKWERT, J. “Lo positivo y lo arbitrario”, in La casa de
Addn en el Paraiso, trad. de Justo G. Beramendi, Ed. Gustavo
Gili, Barcelona, 1974, pp.72-73; cf. também, do mesmo autor,
“Lo Absoluto y lo Arbitrério”, in Los Primeros Modernos,
trad. de Justo G. Beramendi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona,
1982, pp.29-52.
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Cf. BOULLEE, Etienne-Louis. **Examen de la disertacién de
Perrault sobre los principios constitutivos de la arquitectura”,
in Arquitectura. Ensayo sobre el arte, trad. de Carlos Manuel
Fuentes, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1985, p.59. Na seqiién-
cia Boullée examina *‘o que pode dar-nos certeza acerca dos
principios da arte”, observando: “Suponha, em arquitetura,
uma obra na qual as proporgdes ndo estejam perfeitamente
resolvidas; sem divida seria um grande defeito. Porém, isto
ndo quer dizer que este defeito fere o 6rgdo da vista até o ponto
de ndo podermos suportar o aspecto do edificio; porque, entdo,
este defeito influiria sobre nossa vista da mesma maneira que
influi sobre nossos ouvidos um falso acorde musical. Na
arquitetura, o defeito de propor¢do néo €, de ordindrio, dema-
siado relevante mais que aos olhos dos entendidos’’; p.61. Um
dos poucos esquemas tedricos que escapavam desta opinido
comum —cuja abordagem mais minuciosa estaria na obra de
Edmund Burke— era o de Christopher Wren, que interpretava
a proporgdo a partir da definigio feita por Locke sobre as
qualidades primdrias e secunddrias; cf. Rykwert, J. “‘Iniciados
y aficionados”, ep. cit., pp.129-138. Embora Boullée asseve-
rasse que ‘‘a primeira lei, ou seja, aquela que estabelece os
principios constitutivos da arquitetura, nasce da regularidade”
[pp.61-62], a nogdo de gosto tinha para ele uma importancia
capital: “‘A arte de fazer as coisas agraddveis provém do gosto.
E um discernimento fino ¢ delicado dos objetos que tém
relagdo com nossos prazeres. Nao basta somente apresentar-
nos estes objetos; € pelo gosto que os excitamos em nés ¢
levamos alvorogo até o fundo de nossos coragdes’[p.69].
Como veremos, este ‘‘discernimento delicado’ (délicatesse)
relaciona-se com a concepg¢do Iluminista da *‘argicia’ (wit);
cf., infra, nota 26.

ARGAN, G.C. “Le idee artistiche di William Hogarth”, in Da
Hogarth a Picasso, Feltrinelli Editore, Milano, 1983, p.33; o
autor aborda vérias concepgdes filos6ficas relacionadas com o
wit (Hobbes, Locke, D’ Avenant, Addison, Hutcheson, etc.).
No importante ensaio sobre *‘La Pittura dell’'Tlluminismo in
Inghilterra”, Argan observa que *‘a linha ondulada e serpenti-
na, que Hogarth define ‘the line of beauty’, €, indubitavelmen-
te, a linha do wit: em oposicdo a linha reta, que € a coligacio
mais direta entre duas idéias, a linha ondulada e sinuosa é a
coligagdo mais indireta, isto &, aquela que permite encontrar,
no seu desenrolar-se, e associar ao discurso o maior niimero
de idéias. Neste sentido, enquanto uma forma de divagagio
apenas aparentemente gratuita, a linha ondulada e serpentina
serd assumida por Stemme (e certamente com referéncia as
idéias de Hogarth) como simbolo grifico do préprio modo,
divagante mas sempre ligado a continuidade de um ‘fio’, da
narragio literdria. Se a linha reta, como linha darelagio 16gica,
€ sempre igual a si mesma, a linha ondulada possui infinitas
possibilidades de curvatura e é, portanto, infinitamente varia-
da, assim € a linha mesma da variedade como beleza”, ap. cit.,
pp.11-12. Sobre o “‘espirito de délicatesse”, cf. CASSIRER,
E. “Problemas Fundamentales de la Estética’, item ‘El pro-
blema del gusto y la orientacién hacia el subjetivismo’, in
Filosofia de la Ilustracién, trad. de Eugenio Imaz, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1984, pp.327-342 (sobretudo
pp.329-332).

Foi Robert Klein quem alertou para a importincia decisiva da
“'teoria da imaginagdo” frente as dissociagbes que marcaram
a ruptura do enlace entre a sensibilidade e a inteligibilidade;
cf. *“La Imaginacién como Vestimenta del Alma en Marsilio
Ficino y en Giordano Bruno”, in op. cit., pp.60-81(sobretudo
pp.72-73). Cf. também WITTKOWER, R. “‘Teoria Classicae
Sensibilita Settecentesca”, in Palladio e il Palladianesimo,
Giulio Einaudi Ed., Torino, 1984.

BURKE, Edmund. Indagacién filosdfica sobre el origen de
nuestras ideas acerca de lo Sublime y de lo Belo (1757), trad.
de Menene Gras Balaguer, Ed. Tecnos, Madrid, 1987, p.68.

29. “Efetivamente, a beleza estd longe de pertencer 2 idéia de

costume, porque, em realidade, o que nos afeta é extremamente
raro e desacostumado. (...) E préprio das coisas que nos atraem
por costume que nos afetem muito pouco enquanto as possui-
mos, porém fortemente quando estio ausentes. (...) O costume
¢ o hébito estio tdo longe de ser, meramente como tais, as
causas do prazer [préprio 4 apreciagio da beleza], que o efeito
de um uso constante € fazer com que todas as coisas, quaisquer
que sejam, deixem de afetar-nos por completo™; op. cit., p.76.

30. Idem,ibidem, p.73.

31. Idem, ibidem, p.75.

32. Idem, ibidem, Parte IV, p.95.

33. Cf. HONOUR, Hugh. “La moral del paisaje”, in EI Roman-

ticismo, trad. de Remigio Gémez Diaz, Alianza Ed., Madrid,
1986, pp.59-122.

34. Sobre a concepgio urbanistica de Laugier e sua relagio com a

estética do pinturesco e o pensamento fisiocratico, cf. TA-
FURI, Manfredo. Projecto e Utopia, trad. de Conceigdo Jardim
¢ Eduardo Nogueira, Ed. Presenga, Lisboa, 1985, pp.12-18.

35. E importante observar que o expediente da variedade era

intrinseco a estética cldssica. No De Re Aedificatoria, Alberti
dizia: “E cvidente que, entre os corpos belos, nem todos séo
feitos para que ndo tenham nenhuma diferenga entre si; pelo
contrério, nés advertimos que esta é uma caracteristica intrin-
seca, quase compreendida como o 4mago da prépria beleza, e
€ nisto, propriamente, em que se diferenciam; de forma que,
na mesma medida em que sfo diversissimos entre si, afirma-
mos que sio, igualmente, belos e graciosos.”, op. cit., pp.810-
812. Assim, a diversidade era admitida como uma exigéncia
da beleza e seria assumida, no Renascimento, como *possibi-
lidade intrinseca & ordem cldssica™.

36. “E discutivel se ¢ em que medida 0 homem pode conhecer

objetivamente a natureza; porém, em relagio ao préximo é
necessério ser objetivo, isto é, ser justo. Mas, agora, é claro que
a objetividade € uma qualidade do sujeito e ndo a esséncia do
objeto. Ndo se pode naturalmente saber se a imagem que tenho
de uma coisa corresponde exatamente ao que ela é em si
mesma, do mesmo modo que ndo se pode saber se 0 ‘conceito’
que formamos de uma pessoa, vale dizer, nosso juizo, corres-
ponde exatamente aquilo que aquela pessoa €. Tanto a imagem
da coisa como o ‘conceito’ da pessoa sdo fatos puramente
subjetivos: todavia, qualquer um deve poder acreditar que
aquela imagem e aquele conceito correspondem 2 realidade.
Qualquer um, em outras palavras, deve ser persuadido da
objetividade da propria subjetividade: ou entio, abandona-se
ao arbitrio, se € que ndo se abandona verdadeiramnte 3 mentira.
A idéia da objetividade do subjetivo € a idéia fundante de todo
o pensamento estético do Iluminismo: ¢ € aquela sob a qual se
funda a concep¢io nova, moderna, do espago figurativo.”; in
“‘Lo spazio ‘oggettivo’ nella pittura inglese del Settecento:
Hogarth™, op. cit., p.43.
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