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O texto produzido pela autora deve-se a leitura da obra de Tintoretto "Susana e os
Velhos".

Pressupds que o pintor leu o texto biblico e interpretou-o. Pela ambiguidade e
poeticidade do texto, seria possivel a Tintoretto produzir varias Susanas. E o fez. E duvidou. Casta
ou ndo Casta?

Inegavelmente o Veneziano foi um leitor e sua obra uma recep¢do. A Estética da
Recepgio, a linha de Jauss, seria um método adequado a pluralidade de leitura do pintor.

Enriquecendo o horizonte de expectativa, agora, de um outro leitor - aautora - os textos
de Berger, Arheim, Calabrese e Furié foram essenciais.

Como Tintoretto que perspectivou o texto biblico de lugar e distancias diferentes, a

autora leu. Leu diferentemente.

O presente trabalho é um somatério de leituras. Um feed-back para a obra e seu autor:

Tintoretto.
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ABSTRACT

The text was produced by the author due to the reading of Tintoretto's work: Susana
and the Old Men, supposing that the painter had read the bible text, interpreting it. Because of the
text ambiguity and poeticity, it could be possible that Tintoretto produced many Susanas. And he
did it. And he doubted: chaste or not chaste?

Undoubtedly, the Venetian was a reader and his work, a reception. The Reception

Aesthetics, the Jauss line, has been and adequate method for the painter's reading plurality.

By enriching another reader's expectation horizon, the author's, Berger, Arnheim and

Calabrese's texts were an essential part.
Like Tintoretto viewing the bible text perspective from different place and distance, the
author read. And she did read differently.

This work is a result of readings. A "feed-back" to the work and the author: Tintoretto.
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TEXTO BIBLICO
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SUSANA E OS DOIS VELHOS

Havia um homem, que habitava em Babil6nia, cujo nome era Joaquim; o qual
casou com uma mulher chamada Susana, filha de Helcias, formosissima e temente a Deus;
porque seus pais, como eram justos, tinham instruido a sua filha segundo a lei de Moisés. Ora
Joaquim era muito rico, e tinha uma horta ajardinada junto de sua casa; e os Judeus
concorriam a ele, porque era o mais respeitavel de todos.

Naquele ano tinham sido constituidos juizes dois velhos dentre o povo, daqueles
de quem o Senhor falou, quando disse: A iniqiiidade saiu da Babildnia por meio dos velhos
que eram juizes, 0s quais pareciam governar o povo. Freqiientavam estes a casa de Joaquim,
e iam ter com eles os que tinham pleitos para julgar. E ao meio-dia, quando o povo se tinha
retirado, Susana entrava e passeava no jardim de seu marido. E estes velhos viam-na entrar
e passear todos os dias; e conceberam uma ardente paixdo por ela; e perverteram o seu
sentido, e voltaram os seus olhos para ndo verem o céu, nem se lembrarem dos justos juizos.

Eles, pois, estavam ambos feridos do amor de Susana, mas ndo declararam um ao outro a

sua paixdo; porque se envergonhavam de descobrirumao outro a sua concupiscéncia, tendo

cada um inten¢do de corromper Susana. Assim eles observavam todos os dias com grande
cuidado o tempo em que a poderiam ver. (Um dia), pois, disse um ao outro; Vamos para casa,
porque sdo horas de jantar; e, tendo saido, separaram-se um do outro. Mas, tornando logo
(cada um) a vir, encontraram-se de novo no mesmo lugar; e, depois de se terem perguntado
mutuamente a causa, confessarama sua paixdo, e entdo, de comum acordo, fixaram o tempo,
em que a podiam encontrar so.
Atentado dos velhos, que acusam Susana

Aconteceu, pois, que, aguardando eles uma ocasido oportuna, entrou ela, como
de costume, acompanhada somente de duas donzelas, e quis banhar-se no jardim, porque
fazia (muito) calor; endo se encontrava entdo ali ninguém, sendo os dois velhos, que estavam
escondidos, e a contemplavam. Disse, pois, Susana as donzelas: Trazei-me os dleos e 0s
perfumes, e fechai as portas do jardim pois quero banhar-me. E elas fizeram o que lhes tinha
mandado; fecharam as portas do jardim, e sairam por uma porta escusa, para trazerem o que

lhes tinha mandado; e ndo sabiam que os velhos estavam dentro escondidos.
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Elogo que asdonzelas sairam, levantaram-se os dois velhos, e correram para ela,
e disseram: Eis, estdo fechadas as portas do jardim, e ninguém nos vé, e nés ardemos em
paix@o por ti; rende-te, pois, a0 nosso desejo, e entrega-te a nds; porque se recusas, daremos
testemunho contrati, dizendo que estava contigo umjovem, e que foi porisso que despediste
as donzelas. (4o ouvir isto) Susana gemeu, e disse: De todas as partes me vejo cercada de
angustias; porque, se eu fizer o que vos desejais, incorre na morte; e, se o nio fizer, ndo
escaparei das vossas mdos. Porém melhor é para mim cair entre as vossas mdos sem cometer
o mal, do que pecar na presenga do Senhor.

E imediatamente deu Susana um grande grito; e os velhos também gritaram
contra ela. Eum deles correu a porta do jardim e abriu-a. Os criados da casa, tendo ouvido
gritar no jardim, correram para 14 pela porta escusa, para verem o que era. E, depois que os
velhos falaram, ficaram os criados sumamente envergonhados, porque nunca tal coisa se
tinha dito de Susana.

Julgamento e condenaciio de Susana

E amanheceu o dia seguinte, e, tendo vindo o povo a casa de Joaquim, seu
marido, vieram também os dois velhos, cheios de iniquos pensamentos contra Susana, para
lhe fazerem perder a vida. E disseram diante do povo: Mandai buscar Susana, filha de Helcias,
mulher de Joaquim. E logo a mandaram buscar. E ela veio, acompanhada de seus pais, seus
filhos e de todos os seus parentes. Ora Susana era por extremo delicada, e de uma formosura
extraordinaria. Entdo aqueles malvados mandaram-lhe descobrir o rosto (porque estava
velada) para se fartarem ao menos assim com a vista da sua beleza. Entretanto choravam os
seus e todos os que a conheciam.

Entdo aqueles dois velhos, levantando-se no meio do povo, puseram as suas
maos sobre a cabega de Susana. Ela chorando, levantou os olhos ao céu, porque o seu coragio
tinha uma firme confianga no Senhor. E os velhos disseram: Quando n6s passeavamos sos

no jardim, entrou esta mulher com duas donzelas; fechou as portas do jardim, e despediu

as donzelas. Entdo um jovem, que estava escondido, foi ao seu encontro, e pecou com ela.

E nés, que estavamos a um canto do jardim, vendo esta maldade, corremos para eles, € os
vimos estar ambos neste ato. E a ele ndo o pudemos apanhar, porque era mais forte do que
nos, e, tendo aberto a porta, escapou-se correndo. Mas, tendo nés apanhado a esta,
perguntamos-lhe que jovem era aquele, e ela ndo no-lo quis dizer. Deste sucesso somos nos

testemunhas.
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Todo o ajuntamento lhes deu crédito, como a velhos e a juizes do povo, e eles
a condenaram a morte.

Entdo, Susana exclamou em alta voz e disse: Deus eterno, que penetras as coisas
escondidas, que conheces todas as coisas ainda antes que elas acontegam, tu sabes que eles
levantaram contra mim um falso testemunho; e eis que morro, sem ter feito nada do que eles
inventaram maliciosamente contra mim. E o Senhor ouviu a sua oragéo.

O profeta Daniel livra Susana da morte

E, quando a conduziam & morte, suscitou o Senhor o santo espirito (da profecia)

num jovem menino chamado Daniel, o qual gritou em alta voz, dizendo: Eu estou inocente

do sangue desta mulher. E, tendo-se voltado para ele todo o povo, disse-lhe: Que quer dizer

essa palavra que tu acabas de proferir? E ele, pondo-se em pé no meio de todos, disse: E

possivel, filhos de Israel, que sejais vos tdo insensatos que, sem forma de juizo, e sem mais
informag#o da verdade, tenhais condenado uma filha de Israel? Julgai-a de novo, porque eles
disseram um falso testemunho contra ela.

Voltou-se, pois, o povo apressadamente, e os velhos disseram a Daniel: Vem,
e assenta-te no meio de nds, e instrui-nos, visto que Deus te deu a honra da velhice. E Daniel
disse ao povo: Separai-os longe um do outro, e eu os julgarei.

Tendo sido, pois, separados um do outro, chamou Daniel um deles, e disse-lhe:
Homem inveterado no mal, os pecados que cometias noutro tempo cairam agora sobre ti,
que pronunciavas juizos injustos, que oprimias os inocentes, e que absolvias os culpados,
apesar de o Senhor ter dito: Ndo faras morrer o inocente e o justo. Agora, pois, se tua viste
(pecar), dize debaixo de que arvore os viste falar um com o outro. Ele respondeu: Debaixo
dum lentisco. E Daniel disse-lhe: Verdadeiramente mentiste contra a tua cabega; porque eis
que o anjo de Deus, tendo recebido dele (o poder de executar) a sentenga (proferida contra
t), te partira pelo meio.

E, tendo feito retirar este, mandou que viesse outro, e disse-lhe: Raga de Canai,
endo de Juda, a formosura seduziu-te, ea concupiscéncia perverteu-te o coragio. Eraassim
que tu fazias as filhas de Israel, e elas, com medo, condescendiam convosco; porém esta filha
de Juda ndo sofreu a vossa iniqiiidade. Dize-me, pois, agora, debaixo de que arvore os
surpreendeste quando estavam falando? Ele respondeu: Debaixo dum carvalho. E Daniel
disse-lhe: Verdadeiramente que também tu mentiste contra a tua cabega; porque o anjo do

Senhor esté esperando com a espada na méo, para te cortar pelo meio, e para te matar.
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Entdo toda a assembléia gritou em alta voz, e bendisseram a Deus, que salva os
que esperam nele. E levantaram-se contra os dois velhos os quais Daniel tinha convencido
por sua propria boca de terem dado um testemunho falso, e fizeram-lhes sofrer o mesmo mal
que eles tinham intentado contra o seu proximo, para cumprirem com a lei de Moisés; e
mataram-nos sendo salvo o sangue inocente naquele dia.

Entdo Helcias e sua mulher louvaram a Deus por (fer salvado) Susana, sua filha,

com Joaquim, seu marido, e com todos os parentes, por se ndo ter achado nela coisa que

ofendesse a honestidade. E Daniel, desde aquele dia em diante, tornou-se grande diante do

povo.
O rei Astiages foi juntar-se a seus pais (o sepulcro), e Ciro Persa sucedeu-lhe

no reino.
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INTRODUCAO

"0 horizonte de expectativade umaobra, que assim se pode reconstruir, tornapossivel
determinar seu cardter artistico a partir do modo e do grau segundo o qual ela produz seu efeito
sobre um suposto publico. Denominando-se distdncia estética aquela que medeia entre o horizonte
de expectativa preexistente e a apari¢do de uma obra de arte nova— cuja acolhida, dando-se por
intermédio da negagdo de experiéncias conhecidas ou da conscientizagdo de outras jamais

. A : " : " Py . ¥ .
expressas, pode ter por conseqiiénciauma "mudanga de horizonte" —, tal distdncia estética deixa-
se objetivar historicamente no aspecto das reagdes do publico e do juizo da critica (sucesso

e v . ~ ~ L n
espontdneo, rejei¢do ou choque, casos isolados de aprovagdo, compreensdo gradual ou tardia)".

Hans Robert Jauss

Susana entre os Velhos é o objeto desse estudo critico. O ponto de partida paraa leitura
da obra apoiar-se-a na ambigiiidade do texto biblico e nas diversas leituras que dele fez Tintoretto.

O apoio tedrico deve-se a Estética da Recepgdo de Jauss, privilegiando a historicidade
do texto plastico e também o leitor, que podera, aproveitando-se da plurissignificag@o, fazer dela
diversas leituras.

Nenhuma obra jamais foi pintada para ser interpretada apenas por criticos de arte. Isto
levou-me como pesquisadora a tentar desvendar o sentido da obra de arte ndo mais a partir de
comparagdes com fontes historicas, mas da reconstrugdo das expectativas do leitor contemporéaneo
a obra.

Ao reconhecer no leitor, o mediador entre Historia da Arte e Experiéncia Estética,
passa-se da Estética da Representagdo para a Estética da Recepgdo, tendo como recurso a
experiéncia do leitor, para uma mudanga de horizonte, onde o principal veiculo € a obra de arte.

Por sua vez, Omar Calabrese, Vicenc Furio, René Berger e Rudolf Arnheim somaram-
se as propostas da Estética da Recepgdo para que os muitos caminhos da leitura pudessem se abrir
ao leitor critico. Também a intertextualidade deve ser trabalhada, pois Tintoretto operou com ela,
ao buscar no texto biblico — poético e ambiguo — temas, motivos para a sua expressao plastica.

Sendo Susana e os Velhos, resultante de uma narrativa poética, seria necessario um
estudo da narrativa, da cena, das seqiiéncias e dos personagens. Para tal, o texto de Calabrese seria

basico.
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Contudo, a referéncia ao contexto estético ndo poderia ser ignorada, uma vez que ele
era o proprio momento situacional: o tempo do maneirismo.

E o texto pictérico como seria abordado? Apesar do apoio da Estética da Recepgio,
a estrutura interna do texto e sua formalidade também seria fundamental a leitura deste texto
pictorico de Tintoretto. Furid, aqui proporia uma metodologia de leitura formal necessaria.

Berger completaria o estudo da expressdo pictorica.

Como se expds, varias leituras abririam o leque significativo e ampliador de Susana e
os Velhos. Cada leitura contribuiria para detalhar a estrutura interna bem como toda uma sintaxe
visual, além de adentrar pela significagdo da obra.

O leitor usando de varios instrumentos criticos poderia contribuir ao enriquecimento
e valorizagdo desse texto de Tintoretto.

Para se atingir os pressupostos discutidos, o presente estudo contara com o texto
biblico"), extraido da Biblia Catolica, Livro de Daniel, capitulo 13.

Um segundo momento, tera um enfoque ao contexto produtor de Tintoretto, na busca
de suarealidade historica dentro do século XVI. O seu momento produtivo, vistos dentro das teorias
basicas da construgdo do nu num espago pictorico.

O terceiro momento com elementos oferecidos pela narrativa, uma série de leituras,
colocando Susana e os Velhos, num dialogo intimo de conhecimento, dentro de um espago
temporal questionador,

Um enfoque maior seria dado a leitura formal, valorizando o produto pictorico,
colocando em destaque a sua estrutura basica, a sua intimidade grafica e coloristica, tornando este
espago vivo. Pode-se questionar e fazer um paralelo entre o processo de leitura verbal e ndo verbal,
uma maneira de estar presente nesta historia.

"A reconstrugdio do horizonte de expectativa sob o qual uma obrafoi criada e recebida
no passado possibilita, por outro lado, que se apresentem as questdes para as quais o texto
constituiu uma resposta e que se descortine, assim, a maneira pela qual o leitor de outrora tera
encarado e compreendido a obra. Tal abordagem corrige as normas de uma compreensdo
classsica ou modernizante da arte — em geral aplicadas inconscientemente — e evita o circulo
vicioso do recurso aum genérico espirito da época. Além disso traz a luz a diferenga hermenéutica

entre a compreensdo passada e a presente de uma obra, da a conhecer a historia de sua recepgdo

— que intermedeia ambas as posigcdes — e coloca em questdo, como um dogma platonizante da

metafisica filologica, a aparente obviedade segundo a qual a poesia encontra-se atemporalmente
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presente no texto literdrio, e seu significado objetivo, cunhado de forma definitiva, eterna e

imediatamente acessivel ao intérprete”.

Jauss — Histéria da Literatura
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CAPITULO I - O CONTEXTO PRODUTOR DE TINTORETTO

1.1. Tintoretto

“‘eu Mestre Giacomo pintor’ "
Assinatura

““A idéia atrds da obra’’
Vasari

Giacomo, Jacomo ou Iacomo Robusti, segundo pronuncia italiana era apelidado de
Tintoretto devido ao oficio do pai, o tingidor (tintureiro) Batista Robusti, nasceu em 1518 em
Veneza, morreu em 1594 aos 76 anos.

Aluno do Ticiano no inicio, desligou-se dele depois de algum tempo.

Devido ao seu temperamento e gosto pela figuragdo dramatica se assemelha a
Michelangelo. Mas projetou suas imagens com diferentes visdes e desigualdade de sentimento,
tentando solucionar o problema da luz e da construgdo, potencializando a cor dentro do vigoroso
maneirismo veneziano.

A nova realidade social exigia um novo estilo, a substitui¢do da harmonia excessiva
(Renascimento) por uma interpretagdo classica mais sugestiva e movimentada (Maneirismo).

Tintoretto comegou a desenhar muito cedo, aproveitando a riqueza do material de

trabalho do pai. Ao ser despedido do atelier de Ticiano, desenvolveu seus dotes artisticos dentro

de um mundo colorido e comegou a estudar, por conta propria, os desenhos de Miguel Angelo e

a teoria coloristica de Ticiano.

Suas telas levam a crer que ele considerasse fonte de inspiragdo os Florentinos quanto
ao desenho e os Venezianos quanto ao colorido. Teria havido o desejo de conciliar dois conceitos
em teorias opostas: o desenho com a cor, que na época impelia muitos artistas pela estética
intelectualista.

Tintoretto chega a unir esses dois principios através da luz, comegando por etapas. Em
uma primeira, a luz era ainda tonal, influenciada por Miguel Angelo, dentro de uma teoria de
Leonardo. O esfumato.

Sabia tirar aquilo que lhe agradava da tradigdo Veneziana, renovando os meios de sua

linguagem propria, aplicando-as na expressdo de senso da dramaticidade que nele havia.
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A protagonista de suas obras € a luz que, trabalhando-a com exigéncia, empunhando

umalamparina, buscava de noite os mais estranhos efeitos, procurando formar marcas contrastantes,

para que os relevos se acendessem melhor. Também se interessava pela anatomia e os recursos de

perspectiva, modelando bonecos que depois desenhava.

O seu ritmo linear e o gosto pelas linhas sinuosas vém da capacidade de guiar a visdo
do observador, através da superficie da obra, sugerindo um método de apreciagéo, acompanhando
a evolugdo artistica de seu tempo. Compreender que um quadro devia realizar-se de tal maneira que
o espectador, a distancia, percebesse o impacto do conjunto, para, em seguida, deter-se nos detalhes
minuciosos. Ensinar a ver o quadro € marca de seu estilo, colocando um tom de epopéia na narragéo
dos acontecimentos.

Suas telas abrem-se como janelas secretas para a natureza, onde a nog@o de religido,
do Estado e da Igreja se misturam na sua sociabilidade, caminhando no espago e no tempo,
preconizando o homem moderno.

Enveredando pelos secretos da tela, tém-se objetos, seres com seus valores simbélicos
determinados em cada momento por suas duplicidades e ambivaléncia das citagdes, propondo a
existéncia de outras referéncias que estdo misturadas na prépria obra - s3o as técnicas de
representagdo, assumindo um valor metalingiiistico e metatextual. Incluiu-se o conhecimento da
teoria das cores, colocando a lei do claro e do escuro, bem como rompendo com essas formas
tradicionais de pintar.

Quando pintou ‘‘Sdo Marcos liberta um escravo’’ (Figura 1) data de 1548, ele traduz
um milagre. Uma composig#o na diagonal que sobe da esquerda para a direita, dividindo o espago
em quatro triangulos retangulos is6sceles. Sendo que o inferior ocupa o primeiro plano e os outros
focalizam o personagem central, e se afastam em distancias luminosas. Os dois tridngulos obedecem
a pontos de vistas diferentes dentro de uma viso multipla de Tintoretto. A triangula¢do é uma

constante nas suas obras pela estabilidade expressiva que proporciona.®
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fig 1

Em ““Sao Jorge e o Dragdo’’ (Figura 2) a obra pode ser lida, em tempos diferentes. A
mulher retém primeiro nossa atengdo, o olho percorre o gramado, chega ao cadaver que esta
representado numa técnica do escorso, como também em suas obras. O cavaleiro com a langa em
punho, na arremetida contra o dragdo e acima deparamos com nuvens em anéis concéntricos - 0
criador.®

O pintor busca o espiritual através da construg@o da luz e da cor. Os raios luminosos
trabalhados caligraficamente sobre a superficie da tela, acentuando a transparéncia que transforma
os corpos em fantasmas luminosos, onde seus perfis suspensos no ar, tem uma consisténcia
volumétrica, sugere uma visdo multipla de espagos profundos e de aparigédo imaterial. Como se vé,
atenta para luz moral na obra ‘‘Cristo diante de Pilatos’’ *(Figura 3) ela domina moralmente seus
perseguidores, quase tem voz. Tintoretto confia na luminosidade, como finalidade de criar
significado dramatico.®

Da sinfonia dos claros e escuros nasce o drama, nasce a unidade da obra, porque o
movimento serpenteado e contrastante das figuras, unidas aos golpes de luz, suscita o senso da

tensdo e a profundidade, fazendo a natureza participar do sentimento humano.
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13

Coma ‘“*Crucificagao’’ (Figura 4) renovou um modo diferente de iconografia religiosa,
com inumeras inveng¢des numa Unica obra, surge como uma reviravolta na pintura que serviu de

inspira¢@o a Gravadores do séc. XVII e XVIIL®

O sentimento é também marca do artista, bem como seu movimento. Em a ‘*‘Madona,
com Jesus e a fuga para o Egito’’, (Figura 5) exalta ndo so a luz, mas evidencia 0 movimento que
parece querer sair dos limites reais do quadro.©

As plantas inclinam seus ramos e compdem uma arcada a passagem de Maria, fazendo
a natureza viva e participante.

Nos retratos também mostrou sua sabedoria dando um toque espiritual, conseguindo
exprimir inquieta¢do interior nos modelos. Mas através do olhar consegue traduzir o espirito do

retratado.

E com Tintoretto que se tem os ultimos retratos Renascentistas, com uma simplicidade

concentrada, carregada de tensdo pictorica-luminosa®*?.
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figo

Tintoretto renunciou a forma pura, a cor pura, a realidade objetiva, para alcangar a luz
plena, da luz construiu a forma plastica € com a linha faz o movimento, abrindo os horizontes da
arte. Com pinceladas rapidas, brutais e sintéticas, como que feitas a esmo, com ousadia mais do que
com desenho em juizo, cria um esvaziamento abstrato dos tipos, em efeitos calculados de sombra
e luz que antecipa o séc. XVII.

Concentrou-se em quebrar uma harmonia excessivamente obvia ao substituir sua
normatividade por uma interpretagdo subjetiva e mais sugestiva, dando preferéncia a espagos
abstratos evocados em ritmos compositivos.

Tintoretto ndo tinha corte, nem trabalhou para reis e principes. Foi mais apegado as
fraternidades religiosas. Suas telas sociais de grande formato estdo mais para ser lidas pelo povo,
onde o corpo alcanga mais do que os rostos, uma vibragao.

Eraum homem do povo, e descobrindo-se como tal transferiu para a tela esta realidade,
fazendo-os personagens participantes.

Mais do que colorista Tintoretto € um "luminista”, fazendo brotar da luz as tensdes e

a profundidade perspéctica colocando a natureza participante do sentimento humano.
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Faz do claro escuro, um verdadeiro manual de pintura, o estudo da luz propria e a luz
projetada, mostra a maquina pictorica, dentro e fora do atelier.

As buscas intertextuais na representagdo da cor estdo na propria personalidade de
Tintoretto, investigando e aplicando a teoria das cores de Leonardo da Vinci(” e assim suas obras

adquirem seu carater tedrico sistematico.

As leis de Leonardo vém a partir do claro-escuro, numa técnica do esfumato que

envolve o personagem, numa atmosfera de penumbra. No colocou o limite entre luminosidade e
homem e corpo. A continuidade dos contornos.

Leonardo relacionou elementos da Optica, fisica, da quimica e da fisiologia dentro da
mistura de cores, colocando um quadro com quatro cores verdadeiras, que vale tanto para a fisica
como para a quimica e incluiu o preto e o branco, seguindo um estudo aristotélico. O preto era para
Leonardo a auséncia de cor e o branco a mistura de todas elas, usando-as para dar um grau maior
de luminosidade.

A teoria das cores de Leonardo sdo encontradas em seus Tratados de Pintura e da
Paisagem e Sombra e Luz.

A cor para Leonardo esta na relagdo do ar, que fez surgir a perspectiva linear e aérea.
E o azul, sendo a cor do ar, vai tendo uma degradagio e dos matizes torna sensivel a distancia dos
objetos entre si.

Atento aos fendmenos naturais Leonardo pesquisou o claro e o escuro e sua degradagio
do preto, colocando primeiro a cor e como variam sob a luz, misturando uma com outra, infinitas
aparecem. A sombra para Leonardo é a diminuig@o da luz. Quanto mais escura mais luz se tem. E
os corpos nunca tema sombra igual a sua cor, esta é sempre a conjugacdo de luzes e cores diferentes,
colocando a veracidade das coisas na cor e ndo apenas nos corpos como se o espirito buscasse a
realizag3o.

Levando a cabo a teoria de Leonardo e os estudos filosoficos de Ficino sobre a cor e
tendo a luz como sua maior conquista, Tintoretto pintou Susana, numa atmosfera serena, criando
uma polémica pictorica pois, conhecia asregras da harmonia masas aplicava com vigor. Nessa obra,
ao contrario, faz como que imitando o Mestre. Mas em um detalhe deixou transparecer seus
conflitos, quando na sebe decorada comrosas ele fazuso do vermelho e verde, coloca um contraste,
uma objegdo a teoria das cores, dando origem a um sentido abstrato, mostrando que a realizagéo
pictorica pode inverter claramente os valores da obra.

A luz e sombra parecem estar neste detalhe, desnudas, em contrastes opostos, como
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se encontra nas teorias de Leonardo e Newton.

Tintoretto converteu estes opostos em fruto de sua elaboragdo pessoal. Assim, deixa
transparecer seu estado de alma, um contraste entre o euforico, o vibrante, com o sobrio, o triste.
E aluz, que aparece e retrai, da margem a interpretagdes mais poéticas e literarias, fazendo surgir
temas que melhor justifiquem esse estado do mundo.

Dentro da lei de transformagao Tintoretto foi mestre no trato com a luz e a sombra para
produzir a ilusdo na visdo.

Com raios vindos de varios angulos mostra um corpo queirradia, colocando aluz como
uma mascara que encobre uma verdade com aspecto de real, porém falso.

A luz ambiente, a luz projetada e a luz divina, sdo um longo caminho percorrido pelo
estudo do clardo do raio e da labareda. A chama que arde.

Separar, na vista, o fogo interior, o fogo que sai de nés e o que esta entre nos, €
encontrado no ‘‘Timeu’’ do Mestre Ficino. A impressdo que experimentou € de um reldmpago e
que o objeto que a produziu é brilhante e resplandecente.

Tintoretto® renunciou a forma pura, a cor pura, alcangando sua maior conquista na luz
construtiva conseguindo dar uma forma plastica e uma linha em movimento. Através da luz, eleune
duas teorias: da cor e da forma, dando a obra maior agilidade discursiva. Mas, diante de toda uma
dramaticidade dos vigorosos contrastes de claro-escuro, fez surgir Susana como uma reflexdo

tedrica sobre a cor e uma maneira de usa-la, dentro de uma linguagem expressiva.

1.2. O contexto estético de Tintoretto

Reina muita divergéncia quanto a visdo maneirista do mundo. O homem revoltado
sente-se perdido num universo instavel, fragmentado e inseguro. Concebe o universo como um
€aos, N30 COmMO um cosmo.

Magquiavel da a chave da politica maneirista. Tende-se para o individualismo € o
subjetivismo. Vive-se num labirinto, num beco sem saida, sem esperanga, atormentado pela
angustia.

Este sentimento causado pela perda da supremacia econdmica dos estados italianos, o

choque sofrido pela Igreja com a Reforma®, a invasdo da peninsula, por tropas francesas e

espanholas e 0 saque de Roma em 1527, abalaram os alicerces da cultura renascentista, explicando
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aambigiiidade das relagGes entre os artistas e os modelos classicos. Muitos criticos foram sensiveis
a tais impasses sem contudo perceber que a simultdnea imitagdo e distorgdo da arte era
condicionada, ndo por falha da inteligéncia ou defeito de estilo, mas pela nova realidade social.

Encontramos em uma situag@o muito rara da Historia da Arte. Diversos historiadores
da arte, bem experimentados, expressaram pontos de vista diferente, e até se questionaram como
entender a propria denominagéo de estilo.

Alguns desejaram eliminar o termo maneirista, dizendo ndo ser necessario, que os
fendmenos acontecidos nesta época poderiam ser designados por outro nome.

Querer explicar o maneirismo através da unido de qualidades especificas claras é
impossivel, porque apesar de sua aparente forma de compor dentro da tradigdo de regras fixas, ele
apresenta um dualismo interior, uma tensdo, que s encontra resposta na liberdade do artista na
busca da expressdo, tanto fisica como espiritual, 0 modo de ser da propria arte.

Trés tendéncias podem ser consideradas para facilitar as buscas: a primeira de ordem
técnica, o anti-classicismo como foi chamado por Smyth e Shearman. Ela se volta para as
caracteristicas renascentistas, de construg@o harménica, da ordem da proporgdo, da composigdo
com formas perfeitas, a profundidade, a perspectiva. As obras deveriam ser analisadas pelas suas
caracteristicas formais classicas e quando ndo reunia estas caracteristicas, elas eram tidas como
maneiristas.

Ao ponto e E.R. Curtius - dar a palavra maneirismo um sentido amplo, aplicando-a a
todo movimento ndo classico. Segundo ele, ‘‘todos os movimentos artisticos se resumem em dois
polos essenciais; ou maneiristas ou classicistas’’.('?

Num segundo momento os maneiristas sdo analisados dentro do pensamento histérico
que estava condicionado, analisando o que chamou de natural, como ascensdo e queda de um
periodo de arte. Aqui € necessario citar Bellori e A. Agucchi'”, uma queda do Renascimento e uma
ascensdao do Barroco. Colocando o maneirismo como época do caos, época da obscuridade.
Colocando a histéria da arte como testemunho concreto da continuidade. ‘‘Defendido também por

Hauser e Hack, onde o homem revoltado sente-se perdido, num universo fragmentado e instavel,

rompida que foi a concepgdo antropocéntrica do mundo como caos € ndo como cosmo. Aceitando

a tese da crise ideologica da cultura européia nessa época’’.
““A tendéncia individualista da politica de Maquiavel, onde se vive num mundo sem
saida, num labirinto sem esperanga, atormentado pela angustia’’.

Mas, ao mesmo tempo Schearman ndo concorda com semelhante avaliagdo, e ressalta
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que € uma época que mais resultado tem alcangado, reconhecendo as verdadeiras caracteristicas
do maneirismo. Que apesar de ter que voltar ao passado, ele ¢ uma pedra nos sapatos dos

historiadores porque obriga a retomar as obras de arte para buscar seu verdadeiro significado.

(Tringali Danti)

E assim que Georg Weise expressou sua convicgdo de que € muito dificil explicar o

maneirismo como estilo, no mesmo sentido que se faz com as grandes épocas.

A palavra modo, maneira e estilo estdo determinadas por um uso vulgar, dentro da
temporalidade, que mudam de sentido de época para época.

Estilo é conceito utilizado em literatura, musica e artes constituido de propriedades
formais. Sdo expressdes que revelam a individualidade do artista, a filosofia da escola.

Muitas vezes entendemos estilo como modo, como tragos marcantes de uma obra,
resultantes de fatores sociais, espirituais e artisticos.

Como tal, fecham-se em uma temporalidade, em um espago, em um ideario politico,
em um ideario estético.

Afunilando a linguagem ter-se-a a expressdo de uma individualidade e ainda como
linguagem artistica um fendmeno social geral, que acontece também no tempo e no espago.

Assim, estilo € uma expressdo individual, a0 mesmo tempo coletiva, por meio da qual
o artista dava formas diversas aquilo que desejava representar. Essa forma pessoal de cada artista
se chamava também maneira.

Estilo teria 0 mesmo sentido de maneira e foi tomada de empréstimo da Retorica e da
Teoria da Literatura.

A teoria da arte também foi buscar na musica o conceito ‘‘modo’’.

Se o estilo de um artista pode ser compreendido subjetivamente, o modo de sua
atividade criadora esta condicionado a objetividade, dependendo da obra e da expressdo desejada.

- ““Modo’’ é usado para compreender certos fendmenos que seria dificil de explicar de
outra forma®"?. E procede da teoria da musica, dependendo da sua harmonia que pode ser: austera,
triste, alegre seguindo a sua forma de representar.

A retoricaclassica, através de suas formas de versos, teve critérios para diferenciar tipos
de poesias e determinar os varios tipos de animos: o sublime, 0 médio e o sensivel chamados por
Aristoteles respectivamente de normal, baixo e alto.

E os artistas pintavam os homens melhores, piores ou iguais. Ex: Pausanias pior,

Dionisio iguais aos que s3o. Ja os pintores Florentinos pintavam melhores do que sdo (Miguel
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Angelo). Os venezianos nem melhor nem pior. Os holandeses - pior.
Nas outras artes o uso do ‘““‘modo’’ ndo foi tdo complicado como nas artes figurativas.

A teoria Renascentista e Barroca estabeleceu a diferenga entre figura pintada e, de

acordo com seu carater, sua fungdo e sua dignidade, que dependia daidade e sexo. Para representa-

la de diferentes formas.

Gombrich em um artigo sobre os modos em paisagem‘'®), uniu a retorica crociniana e
a divisdo triplice medieval com a decoragdo triplice de Vetruvio, podendo ser ampliada ou
simplificada surgindo, entdo, a paisagem pastoral, a marinha, etc...

A forga expressiva dos diversos ‘‘modos’’ que atua sobre o sentimento pode estar
relacionada com o sentido musical primitivo da palavra modo. Assim, as figuras tém suas
fisionomias proprias e o artista deve procurar dar o seu carater de modo que o publico o reconhega.

SeateoriadaRetorica propds as categorias de estilos artisticos, das cenas de decoragdo
do teatro também apareceram inimeras concepgdes na forma de representar. A maneira ordenada
da figura no palco, sua forma de monitorar.('¥

Quando L. Batista Alberti exigia 0 movimento e a posigdo das mulheres: "seja
melodioso e sensivel", também descreveu o modo de seus quadros.

Assim, modo seria a razdo, a medida e a forma de que nos servimos para conceber e
representar e, por ela, evitamos os excessos, fazendo-nos atuar em todas as coisas com moderagio.

O objeto representado deve ser de tal forma que desperte sentimento ao observador.

“Giorgio Vasari"” (1511-1557), artistaplastico e escritor italiano, usa
a palavra maneira em dois sentidos. Na acepgdo de ‘‘Arte’’, ‘‘Estilo"’,
opondo a maneira vecchia (velha) de Giotto, a maneira moderna de
Leonardo que chama de bela maneira, bela harmonia, medida,
imaginagdo e fantasia de seu mestre, em especial Miguel Angelo. Neste
sentido, o termo maneira ndo corresponde ao adjetivo maneiroso,
amaneirado de conotagdo negativa, mas usado em acepgdo positiva’’.

“‘Para Giovanni Pietro Bellori (1615-1696), a maneira é apenas ma
imitagd@o dos mestres Miguel Angelo e Rafael.

Assim como Carlos Cesare Malvasia (1616-1693) e Felippo Baldinucci
(1623-1696) reiteram a critica no sentido pejorativo do termo.

O francés Frert de Chambiay (1606-1676) emprega pela primeira veza
palavra manicreste, ‘‘maneirista’’, a um grupo de artistas.

Por fim, em 1792, o erudito italiano Luizi Lange (1732-1810) cria o
termo maneirismo, definido negativamente como ‘‘altera¢do do
verdadeiro’’.

“‘Durante o Séc. XIX, maneirismo ganhou curso nas linguas européias:
em portugués, maneirismo, espanhol, manierismo, francés, manierisme,
inglés mannerism; alemdo, manierismus. Sempre usado no sentido
pejorativo’’,

“‘No Séc. XX, sobretudo a partir das grandes exposi¢oes de Napoles em
1964 e Paris, 1965/1966, buscou-se valorizar o termo maneirismo, sem
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constatagdo negativa. E o seu reconhecimento se deu quando celebrou
em Rjksmuseum de Amsterdam uma exposi¢do dedicada ao fenomeno
artistico, dando triunfo ao maneirismo, reconhecendo e confirmando o
conceito geral. Podendo assim pensar com justica que o conceito
maneirismo havia sido aceito no repertério terminoldgico da Historia
da Arte, como aconteceu com outros conceitos artisticos"".

Mas, a0 mesmo tempo que o grande publico aceitava, os especialistas ainda tinham
certas reservas em adota-lo, dizendo ser necessario maiores e profundas investigagdes.

Mesmo no Congresso Internacional de Historia da Arte (1961)(9, onde a maior parte
dos trabalhos eram dedicados ao problema do maneirismo, ninguém saiu em defesa do conceito no

seu sentido mais amplo. James Ackermann publica em 1961 uma obra sobre a criagdo arquitetonica

de Miguel Angelo, introduzindo uma visio diferente, dizendo ter encontrado seu maior escrito no

Séc. XX, porque através de ser sempre uma época dificil de conceituar e ser um estorvo para os
historiadores, ela serviu para obriga-los a buscar nas proprias obras o que deveriam encontrar nas
definigdes estilisticas.

Aidéiadefendida por Panofsky volta-se para arelagio sujeito-objeto, como construgio
de um pensamento plastico. Dentro de uma visdo filosofica, mais humana, proposta pelos tedricos
daarte, onde Lamazzo e Zucarri interpretando o neo-platonismo Ficiniano, langam a ‘‘Doutrina das
Idéias’’, buscando a imagem interior, reclamam o valor ultrasubjetivo da arte.

Numa relagdo de sujeito-objeto, os maneiristas resolveram sonhar, voltando-se para o
interior de cada um. No lugar do pensamento logico, racional, o pensamento pléastico sentiu
despertar, pensando a natureza, sem tomar de empréstimo formulas prontas de outros pensamentos.
A estrutura ndo ¢ a principal razdo de ser, elas crescem e multiplicam-se e sdo dominadas pelos
artistas.

Vasari expressa que ‘‘so uma realizagdo técnica exterior, formada no espirito, é
procedente de idéia e sera universalmente valida’’ .('?

A imagem interior precede a realiza¢@o, ¢ uma forma de entendimento. Destacando o
valor intuitivo e cognitivo da arte, como se encontra na teoria formulada por Lamazzo, a
valorizagdo do homem como sujeito interior e exterior, onde o real se contrasta com o irreal, € que
inspirou novo interesse na respectiva época historica da arte.

Na atualidade os estudos de Dvorak sobre o maneirismo com vistas a experiéncia
surrealista, trouxeram um novo alento aos historiadores. Essas descobertas e em especial sobre um
novo estado de dnimo, de uma atmosfera que apareceu na Arte Moderna, oposta a todas as normas

possiveis, como representaram que se esfor¢a para criar um novo mundo da arte. Conseguir uma
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expressdo livre das personalidades artisticas. Muitas das formas encontradas no maneirismo podem
ser integradas ao Surrealismo. As técnicas de tecer o maravilhoso e o sonho sdo comparaveis, a
revalorizagdo do homem como exterior e interior, 0 outro que nele existe.

O maneirismo, segundo Dvorak®, é a dissociagdo do elemento espiritualista € do
realista. Quando as normas rigidas do classicismo, destinadas a manter o equilibrio perfeito sdo

substituidas por critérios subjetivistas, com deformagdes sistematicas das formas naturais.

E com a inversdo por Miguel Angelo da ‘figura serpentinada”, conferindo-lhe um

aspecto convulsionado e conseguido 0 maximo movimento dentro de um espago limitado. Inspirou
horrores dos idealistas e ndo foi compreendido pelos realistas.

Essas anomalias serviram para demonstrar metodologicamente que o maneirismo, ora
ressaltou o individualismo, ora o realismo, como El Greco e Brughel, fazendo-nos ver um homem
individualista e de carater melancolico. Muitas vezes chamados de excéntricos, produzindo obras
onde predominam a desarmonia alégica, labirintos de metéaforas. Ao anular o corpéreo, descobre
a beleza do hermetismo, vive na miragem, aventura-se na representagdo como sujeito irracional.
Vivendo o irreal num contraste com o real, prima pela obscuridade, e essa obscuridade com um
emaranhado de formas so ¢ possivel ver na imagem, porque através de excitar os sentidos, ela
aventura para o que esta dentro da realidade, que o homem ¢ capaz de evoluir,

No momento desta perda de harmonia e da unidade orgénica é que o ser genial se afunda
no desespero, na depressdo. Por causa da sua inteligéncia e de sua imaginag@o superabundante,
reconhece sua genialidade e seus limites perante o universo, chegando as fronteiras da loucura.

Exemplo: A melancolia de Durer (1514), (Figura 6) como conta Panofsky em Vida y
obra de Durero?, deve ter-se utilizado das idéias de Agrippa, seguidor de Ficino, definindo bem
0 génio: “‘que o furor melancélico era na verdade um furor divino uma energia inspiradora, diferente
da melancolia como doenga terrivel do homem medieval. Na melancolia esta a chave maneirista por

ser um exemplo claro da mistura do espiritual e natural.
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Essa melancolia transformou os artistas maneiristas em génios visionarios onde circula
o espirito da luz duplicando o plano do significante.

O maneirismo vem quebrar a tradigdo no modo de pensar, colocando a arte como forma
de pensamento, de conhecer com caracteristicasindividuais, expressando um modode ver o mundo,
criaram uma férmula, e impuseram essa caracteristica a todas as artes.

A busca do conhecimento artistico ‘‘ndo’’ com o sentido de dominar a natureza, mas
com graga, elegdncia, buscando o estético. Expressa a beleza como jogo fantastico, fazendo
conexdo entre liberdade (o prazer) e a regra.

O pensamento artistico se volta para o sensivel, intermediando entre liberdade e regras.

Expressando um conteudo espiritual por meio de formas classicas, da deformag@o da natureza.

Esforgando por separar-se das regras classicas, com a consciéncia de quem as conhece, valoriza o
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passado, mas ndo com regras fixas matematicas. Nao perseguia o ‘‘ideal’’ de liberdade absoluta,
e se movia dentro de espagos estreitos e convencionais. Movia-se neste espago buscando novos
espagos. Trabalhar o subjetivismo e o expressionismo.

Por isso o maneirismo néo pode ser um anti-classico, irracional e desordenado. Ele é
o complemento de todas as épocas, ¢ uma constante. Ndo é o maneirismo colocado por Bellori e
Agucchi como queda da Renascenga e ascensdo do Barroco. O que se propde é se ouvir a propria
arte como se ouve uma musica, e poder apontar fendmenos de rupturas dos quais s3o estes que
conferiu significado e ndo a continuidade historica.

No plano horizontal, os limites de cada arte sdo indefinidos e hoje mais do que nunca
sdo desarticulados, instaveis, fundindo um estilo ao outro.

No eixo vertical, colocaria a historia em varios niveis metodoldgicos de reflexdo, muitas
vezes deinvestigagdo sociologica, psicologica, antropoldgica ou estrutural e estética. Pelo seu belo,
sublime, fantastico deve envolver fatores técnicos € culturais.

Os maneiristas fizeram foi verificar os conceitos de arte - como forma, intuigdo, idéia
ou prece. Pensar arte significado, ndo como fato fisico, externo, também como auxiliar da memoria
mas uma época que apela para o fazer como linguagem na busca de um simbolismo com muitas
interpretagdes, portanto também deve ser visto dentro da filosofia e da Teoria do Conhecimento.

Ela é concepgdo, execugdo, produto de uma agéo criadora, que deve ser apreciada e
admirada.

Unindo o processo do conhecimento ao pensamento estético atual, pode-se chegar a
entender o Séc. XVI. Partindo da arte como criagdo de que o artista dispde de maneira fantastica,

e que tem o proposito de expressar valores e significados que o autor vai descobrindo em si mesmo.

Os canones e principios da natureza, da verossimilhanga, da perspectiva, questionandos

sobre a ordem técnica e artistica, vai colocar a obra pictoérica como conhecimento e a arte como
desafio.

Comesse perpassar pelos principios maneiristas descobre-se uma maneira de enveredar
pela obra de Tintoretto, buscar no interior obscuro uma hipotese de trabalho.

Ao colocar o estilo maneirista como composi¢do ordenada e partindo do ponto de vista
formalista, sem antes analisar seus verdadeiros objetivos, seria cair na tentagdo de compara-los, se
teriam ou nd@o unidade formal, de fungdes, de contetido ou de expressdo.

Coloca-lo como anti-classico, se opondo as regras, proporgdes € harmonias, estar-se-

ia identificando como época de crise ideologica da cultura, como conseqiiéncia do pensamento
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historico condicionado a situagdo da época, testemunhando a continuidade historica.
Aorefazeraobraresgatando atécnica, buscando significados nas formas - comrelagdes
dentro e fora delas, num processo de construgo as analogias surgiram e se estruturam, no sentido
do estilo, indicando as similaridades entre coisas distintas, numa afinidade de forma e fungdo.
Afinidades que tém relagdes logicas, historicas, bioldgicas e estéticas, dentro de uma concepgdo de

interpretar e compreender o texto figural.

1.3. O espago pictorico

A grandezada arte ndo esta em ser capaz detocar, decomover, de lembrar-nos emogdes
por vias literarias, abrindo as portas do sonho. A grandeza do pensamento humano néo esta s6 no
inconsciente mas na razao e na técnica.

Assim a grandeza da arte advém de ser capaz de materializar o progresso do espirito
humano. Portanto, o signo artistico merece ser tratado com objetividade e método.

Quando o pensamento humano se expressa no espago, ele toma uma forma plastica,
congelando um momento, mas ndo deixa as artes plasticas fora do tempo e do movimento.

Uma vez que o quadro é um sistema de linhas e manchas que procura satisfazer um
problema, exprime tanto conceitos quanto um discurso ou um teorema. O espago plastico oferece
um campo de conhecimento de expressdo tdo vasto como outros sistemas.

A obra artistica tem um espago independente de sua forma, visto conter um organismo,
uma estrutura e um tempo que mantém num ritmo, um movimento interno que vai dar a diversidade
e a unidade de sentido.

O Espago como organismo plastico tem propriedades internas e externas de tempo e

espago, inerentes a estrutura significante e a significado. Uma de carater material interna, € a posi¢éo

absoluta e aorigem do objeto, privilégio das artes do espago. O quadro conserva sempre o seu modo
de fazer, registra a pincelada, o trago, € o gesto criador.

Outra, também interna, a sua segunda caracteristica, a simultaniedade, diz respeito ao
tempo. O quadro pode sempre se converter em um antes e um depois dando a impressdo de
plenitude, de claridade e de clausura.

Na pintura o objeto € mantido a distancia e, ao olhar, situamos nossa relagdo e nossa

presenga; numa lei de compensagdo sendo o que se perde em proximidade, se ganha em apreensdo
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ludica, firme e objetiva.

As artes do espago favorecem a compreensio do objeto, porque, sendo coisa mantém
sua independéncia, mantém sua distancia e o seu espago sagrado, reservando seu culto e agregando
a coisa morta. Mas essa morte € vida e por ela sua posigao alcanga nossa concentragio, fazendo-
nos dialogar com seus signos.

O espago como realidade ¢ condigdo basica para a existéncia de um quadro.

Perceber-se que neste espago, a sua terceira dimensao, produto de umailus@o, permite
a articulag@o de manchas de cor na superficie.

O problema esta em como criar um espago numa superficie escolhida. O modo como
o artista coloca as coisas no espago, estabelece a sua linha. A matéria dentro das margens ira gerar
0 espago pictorico que ndo deve ser confundido com realidade da matéria e realidade do espago
criado, pois ele € um ente de existéncia propria, precisa da matéria e apresenta caracteristicas
particulares.

Existem diversos tipos de espago e o pictorico é um deles. Um quadro é uma estrutura
do espago articulada em duas dimensdes que dispde de suporte, cor e de tensdes.

O espago criado é o sentimento vital do artista, a cor eatelasdo instrumentos paratornar
possivel a aparigdo desses sentimentos. Numa obra pictorica o espago representado ndo é real, mas
virtual, possuindo apenas realidade plastica, pois aquele carece de forma, enquanto esse ja a possui

organicamente.

Para se tragar a forma de qualquer objeto tridimensional e sua localizagdo no espago,

as trés dimensdes sdo suficientes.

Mas ao pretender-se mudar a forma e a posi¢do, deve-se acrescentar a dimensdo do
tempo, ou seja, a quarta dimensdo, que o artista capta através da lei da diferenciag@o.

A primeira é linear, onde a forma é definida pela sua localizagdo - distancia, velocidade,
¢ o0 que poderia conceber um artista pouco experimentado.

Se a concepgdo bidimensional oferece extensdo, variando a forma e o tamanho a
tridimensional oferece liberdade completa estendendo a forma a qualquer diregdo, explicando a
nossa maneira de ver o mundo. E o artista aplica intuitivamente ou ndo estes fatos a representagéo
visual. Na realidade ndo existe uma atuagao unidimensional, nem a imagem é plana, porque a nossa
percepgdo se encarrega de dar profundidade aos objetos no espago pictorico, tornando as relagdes
de profundidade visiveis.

Segundo a teoria da percepgdo (Gestalt) existem varias maneiras de se conceber o
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espago segundo as leis interiores determinadas. A lei da simplicidade, do fechamento, da
sobreposi¢do, da simetria da figura e fundo, todas elas foram usadas por artistas de vérias épocas,
exigindo um conhecimento de outros recursos para que as regras revertessem num efeito visual
exXpressivo.

Transferindo para a realidade diaria existe a diferenca entre a visdo do artista, seu
comportamento e do espectador (0 que vemos e 0 que sabemos).

Ao olhar um quadro o espectador € auxiliado até certo ponto pelo que conhece do
espago fisico com base em sua propria experiéncia, enquanto que o artista ndo aplica sé as
experiéncias percebidas mas principalmente seu conhecimento.

O nosso olho ao fixar na figura, sualocalizagdo dentro do plano, é imutavel e controlado
pela retina. Isso sozinho ndo prescreve a profundidade, porque enquanto olhamos o mundo fisico,
a tridimensionalidade nos oferece outros problemas, que irdo completar essa visdo em terceira
dimensdo. E so6 através de experiéncias concretas com a imagem € que se percebe como se da a
profundidade. Néo ¢ apenas localizar numa superficie plana distancias, colocando-se atras ou na
frente. O volume passa por um processo de rotagdo, que pode ser por via indireta, distorcendo
angulos, formas, tamanho, violentando o objeto, enfraquecendo o proprio processo visual. As
figuras vao diminuindo a medida que se distanciam do observador, criando a ilusdo de profundidade,
a ponto de André Bazin chamar a perspectiva de ‘‘o pecado original da pintura ocidental’’?® por
achar que no momento da construgdo do quadro a imagem perde sua inocéncia.

Certas deformagdes sdo fatores chaves na percepgdo de profundidade aumentando a

tensdo visual. Deformar ndo é apenas alterar contornos, mas uma mudanga na sua estrutura espacial.

E uma forma de comunicag@o, proporcionando o que deve ser e ndo o que é realmente®".

A mais comum das deformagdes € a obliqua, resultando, dos desvios da estrutura
normal, do vértice e do horizontal num processo mecanico, como se estivesse esticando ou torcendo
oobjeto e assim a forma plastica origina-se das condi¢gdes do meio bidimensional e ndo se desenvolve
pela imitag@o da natureza.

Sabe-se que a representagdo pictorica dos sélidos, prismaticos provém do quadrado
fundamental. Quando usada a forma frontal do quadrado e acrescentada a ele os lados superiores
e laterais, que exprimem a profundidade, tudo ficara mais l6gico, porque as pessoas estdo
acostumadas a esse tipo de desenho (€ a perspectiva cavaleira). O que ndo acontece sob o ponto
de vista otico, porque quando se olha de frente e ndo se vé a lateral ao mesmo tempo. Sendo o

quadrado umabase estavel, ajuda aharmonizar o espago ea partir dai, tudo pode ser percebido como
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um desvio claro e definido.

Nainter-relagao ambigua entre planura e profundidade o paralelismo ¢ mantido também

na perspectiva isométrica com as faces inclinadas dos dois lados, indicando-se o plano frontal

influenciado pelo paralelismo.

Ela abandona os elementos da frontalidade dando mais liberdade ao objeto pictorico
de se movimentar, embora fixo na estrutura do espago parece flutuar em relagdo ao observador,
cujas coordenadas ortogonais ndo estdo mais ligadas.

A perspectiva isométrica apesar de ser um sistema unificador do espago pictdrico
tridimensional, conserva sua restrigdo dentro do espago ilimitado, ndo é suficiente para representar
o mundo infinito. Porque a construgdo isométrica acomodando todo o assunto em linhas paralelas
¢ tragado em uma unica direg3o, recaindo todos do mesmo lado. Sendo obstéaculo para o artista que
quer representar em varias diregdes com varios pontos de vista.

A Renascenga lutou para buscar um nivel de complexidade mais alto. A partir da
perspectiva isométrica, abandonando o paralelismo e acrescentando variagdes de tamanho, junto
com outros indicadores da terceira dimensgo, obteve um efeito de profundidade mais forte.

E nessa convergéncia espacial encontrou sua codificagdo final no principio da perspectiva
central formulada pela primeira vez por artistasitalianos: Leon Battista Alberti, Brunelleschi e Piero
della Francesca®,

A perspectiva central é uma deformag&o na forma dos objetos, muitas vezes dificil de
se perceber e se fazer e que so foi possivel dentro deste contexto historico porque fez parte das
necessidades culturais daquela época.

Foi uma solug@o nova encontrada pelos Renascentistas visando integrar o espago
pictorico de modo realistico envolvendo regra elaborada e mé construgdo geométrica centrada na
maneira propria de olhar.

Como num jogo matematico unificou por meio dos esquadros, o assunto do quadro
inteiro. Numa reprodugao mecanica correta, independente da mao e do olho, provando que arte ndo
se faz s pelos sentidos, mas dentro de um processo cognitivo do pensamento.

As bases tedricas para essa reprodugdo mecénica partiu da nogo da pirdmide visual de
Alberti. Constituida por meio de linhas retas. Saindo da superficie frontal do objeto, acompanhando
o olho do observador, uma piramide cujo apice €é o olho.

A perspectiva central veio provar dentro do desenvolvimento do pensamento ocidental,

a preferéncia cientifica para a realizagdo de obras da imaginagdo criadora.
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Concorda-se que foi o individualismo Renascentista que aceitou essas manifestagdes.
Simbolicamente tal mundo centralizado correspondeu a sua concepgao hierarquica da existéncia
humana.

O efeito dindmico do espago piramidal encontra-se na compreenséo, porque € visto
como desenvolvendo-se gradualmente. A convergéncia, a profundidade, a velocidade, o tamanho,
vdo se processando no sistema nervoso em relagdo a estrutura espacial.

O reconhecimento do observador é umaimposig&o violenta sobre o mundo representado
que, através das distorgdes da visdo, vai indicar o lugar deste, no processo de observagao.

Na figura da ‘“Ultima Ceia’’ de Leonardo da Vinci, os efeitos de profundidade séo
dados pela simetria da composigdo, com Cristo bem no centro, mostrando um mundo no qual o
centro vital determina harmonicamente todos os detalhes e 0 observador se posiciona como tal. Mas
como se esta sempre a busca de leis mais completas, este sistema centralizado, vai mudando seu
ponto de fuga, mudando com ele a unidade e a harmonia introduzindo o conflito na imagem da
realidade. Esse conflito se adapta a historia do pensamento ocidental, no qual o homem tomou sua

posigdo perante Deus e a natureza. (Figura 7)

« fig T

E o0 que demonstra a representagio da ‘“Ultima Ceia’’ de Tintoretto, com a mudanga
do ponto de fuga para a lateral mudou o sentido da histéria onde o centro ndo recai na cabega do
Cristo, mas emum terceiro ponto da agdo particular desafiando a totalidade. Esta descentralizagio

do espago pictorico indica que a lei do mundo mudou, - a Eucaristia - mudando com ela as suas
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visdes. (Figura 8)

fig 8

Outras variagdes podem ser estudadas nas obras maneiristas e em especial nas de
Tintoretto.

Tintoretto manteve uma reviravolta na construgdo da obra refletindo o espirito da nova
era - manipulando as estruturas espaciais, introduzindo contradigdes na perspectiva e o desvio de
regras.

Criou um mundo real mas que muda de significado dependendo de onde olhamos e que
elementos aceitamos para julga-lo. Essas continuas transformagdes que aparecem em Tintoretto
nas estruturas espaciais, nas maneiras de representar o tridimensional e continuaram historicamente
pela estética fez os surrealistas reforgarem o fantastico; os cubistas trabalhar em objeto no seu
espago proprio usando o isométrico irracional e a transparéncia.

Entretanto, ha uma questdo a ser discutida a respeito da perspectiva, como ela entraria
na estrutura narrativa dessa tela. Dentro do tecido da historia, a perspectiva entra como uma
metafora no sentido oculto, uma forma de captar o invisivel dentro do visivel, explica-se o visivel

€ a estrutura geométrica da perspectiva, enquanto sistema que esconde o invisivel.
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A estrutura grafica vai servir para buscar novas estruturas e viajar no mundo novo dos
sentidos, onde o material se une ao espiritual.

A veduta, um artificio interno da tela, mostra como o artista pode se servir da teoria
narrativa para manter ou esconder o secreto. Ela deve ser aberta, desvelando seu valor tedrico
simbolico. Assim vista, a perspectiva tem algo a ver com o mistério da visdo, figura de unido entre
odivino e o humano. N&o ¢ apenas uma teoria geométrica, mas uma pratica, cujosadeptos formaram
uma elite intelectual.

Dentro do espago da perspectiva pode-se receber um sub-espago que vai se articulando
entre si. As perspectivas sdo as regras intelectuais possiveis de por em pratica sempre que se quer
o avango no conhecimento. Com essa afirmagdo € possivel se pensar em tipologia perspectiva.

Ela n3o € exterior a0 homem, ndo é apenas construgdo geométrica como foi no
Renascimento. Ndo se trata da descoberta de um meio racional para representar o mundo de forma
exata, trata-se de uma construgdo arbitraria e superficial que € uma montagem, um sistema
descoberto a partir de dados arbitréarios, sobre a interpretagdo da imaginagdo das possibilidades da
técnica e da ciéncia, revelando mecanismos do pensamento.

Nas perspectivas ha sempre convergéncias de lugar e de tempo, enriquecendo a

experiéncia do fato e revelando as estruturas historicas. Essa atividade é uma ilusdo do imaginario,

ndo € apenas da visdo. Elaborava-se esquemas que, associados as experiéncias individuais com a
tradi¢do, geram sentido. Cada signo figurativo ou ndo, deve ser interpretado no espago e no tempo
(dentro de uma perspectiva), porque sdo tomados de empréstimos da memoria coletiva que o artista
integra num sistema.

Se reconhecermos o carater social e psicologico da perspectiva, dentro de um espago
(texto) estaremos reconhecendo por onde entra o seu sentido. Ndo ¢ uma lei, mas fungdes da
inteligéncia, porque permite conferir mentalmente uma ordem as sensagdes.

Sempre o homem se preocupou com o exterior, cada um deles com seu espago e suas
perspectivas. O Renascimento, com um sistema de coordenadas geométricas, colocando no interior
da mesma, coisas diferentes. O Renascentista L.B. Alberti com proje¢do do mundo das aparéncias
visiveis. Piero della Francesa, com a representagao de corpos. Eles usaram método de perspectivas
idénticas para exprimir preocupagdes diferentes.

Também o cinema é uma nova perspectiva, mas néo tdo diferente das outras, gragas ao
Renascimento que abriu um circulo de leitura do universo, através da construgdo de um novo

espago.
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1.4. O nu como forma ideal de arte

O nu ndo € um tema, um motivo para a Arte, mas uma forma de arte (um modo de fazer
arte) criada pelos gregos no século III A.C. E’ um objeto sobre o qual o olho reside, se devora com
furia e que somos tomados pelo prazer ao vé-lo representado.

Pois o corpo ndo ¢ um material que se pode transformar em Arte por transmisséo direta.
Nao move a empatia, mas a desilus@o e o desanimo. Sabémo-lo um organismo ndo vivo. Entretanto,
suas partes sdo percebidas como unidade simples e ndo tém relago clara entre si. Ele ndo é a forma

que a arte fez acreditar que fosse. O corpo nu parece imitar sempre um outro de como poderia ser.

E um ponto de partida para um trabalho de arte, é um pretexto de grande importancia, por ser rico

em associagdes®.

O nu faz surgir no espectador idéias e desejos, sentimentos eréticos e, por menor que
sejam esses desejos, se ndo o fizer, ndo é bastante. O desejo de pegar, de estar unido com um novo
corpo humano ¢€ parte fundamental da nossa existéncia (natureza). Ai ao julga-lo forma pura é
sempre influenciado.

O nu, como material para a arte, ndo € um material escondido. Ele sempre perturba,
desordena, participando do erotismo. Além das necessidades biologicas, fornece valores e ternos
no ramo da experiéncia humana, harmonia, energia, éxtase, humildade.

Na Italia, na época da Renascenga, o corpo despido foi um material respeitavel,
adaptou-se as exigéncias religiosas e sofreu um processo candnico proprio. Um artista do Norte,
Durer, mostra como era dificil representar um nu. Fazia esbogos, circulos grandes e outros
diagramas para que o nu n3o fosse alterado.

Entretanto, na Grécia, origem do culto do nu ideal, encontramos peculiaridades de sua
arte que contribuiram para a formagao dessa concepgado de beleza ideal do nu, como sua paixao pela
matematica e pela forma visivel da geometria, fundamento de toda arte estruturada em nimeros
harmoniosos, que tem sua méaxima expressdo na escultura.

Inspirando os Renascentistas, que vao usar as proporgdes do corpo humano para as
regras dos oficicios sagrados, langando o corpo humano como modelo de proporgdo e fundamento
de uma filosofia, a beleza ideal platonica ou o realismo aristotélico, domina todo um periodo
estético.

Com bragos e pernas estendidos, determina, nas formas geométricas perfeitas, o

quadrado e o circulo, simbolo da unido fisica masculino e feminino. Apesar de terem usado o
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quadrado e o circulo para conseguir a perfeigdo, a beleza ideal, ndo conseguiram. A beleza ideal
s0 existiria na mente do criador. O nu ndo depende de proporgdes analisaveis embora ndo se possa
constituir um nu admiravel s6 por regras matematicas, também ndo se pode ignora-las. E’ a
“‘dependenza’” de Miguel Angelo®®, o artista ndo pode esquecer componentes do corpo humano

e nem por isso usa-lo com exagero. (Figuraaeb)
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Em se tratando de nu, o canone classico é aquele que toma
para o nu feminino a distancia dos dois peitos como unidade de medida,
a parte mais baixa do peito até o umbigo e deste até as pernas. O modelo
basico gotico é uma oval, as esferas tornam-se pequenas adquirindo o
ritmo de ogiva. Houve uma deformag@o com disposi¢@o desses elementos,

o corpo ficou mais comprido, colocando o umbigo duas vezes mais
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O uso do nu, por parte dos grandes artistas, fez dele um
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modelo de constru¢io formal. Em meio de afirmagdo, a crenga da

perfeicdo permanece como o exemplo completo da transmutagdo da

matéria em forma.

Nao rejeitamos o corpo humano, porém, ndo podemos
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adora-lo pois, seu equilibrio esta centrado nas pernas mantendo a forga
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da gravidade. O ritmo de sua respiragd@o, a batida do seu coragdo sio
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mediveis.
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Assim, o nu é o mais sério de todos os assuntos da arte, expressa necessidades e
experiéncias humanas reais, que hoje se encontra desvalorizado como simbolo. Até agora tratou-
se darepresentagdo, mas ndo se viu o olhar para essa representag@o. O olhar chega antes de qualquer
medida, antes de qualquer construgdo, estabelecendo relagdes entre o que se vé e 0 que se sabe,
situando-nos no mundo circundante.

Olhar € diferente de ver. O olhar € uma agao retinaria. Porém, se nunca se olha uma so
coisa, mas a relagdo entre elas e as demais. A visdo esta em constante atividade e movimento, e
presente nos outros tal como somos. Nos vemos e podemos ser vistos. Nos olhamos o nu e podemos
ser vistos por ele. Essa natureza reciproca da visdo € tdo fundamental quanto o dialogo falado.

Foicom o intento de verbalizar este acontecimento, explicando o ver como metaforico
e literal que se descobre como o nu nos vé, ndo sendo um acontecimento s6 da visdo como provocou
a perspectiva, mas provou ir além do simples ver.

Assim é Susana, que se olha e se v€; os velhos que olham e o espectador que, também,
como a protagonista olha e vé. A presenga de um nu feminino € diferente do masculino. Ela expressa
sua propria atitude, aquela que tem de si mesmo e define o que pode fazer. Sua presenga se manifesta
em seu gesto, sua voz, expressdo, objeto e gosto.

As mulheres nasceram, segundo a estrutura social, para serem mantidas pelos homens
dentro de um espago, possuindo duas identidades, a de examinante e examinado.

O homem examina a mulher antes de trata-la. Sua aparéncia determina como devera
ser tratada. Como ela se olha, como se trata e como gostaria de ser olhada, so indices para os
homens.

O homem atua, a mulher aparece. O homem olha, a mulher se contempla®”. A mulher
leva consigo o supervisor masculino e a supervisada feminina.

Sendo um objeto visual em uma visdo, as pinturas de nus oferecem critérios para ver
e julgar as mulheres como visdo.

““Addo e Eva, historia relatada em Génesis®”, cobram a consciéncia de sua nudez,

quando Deus disse a mulher: ‘‘Pariras com dor e buscaras com ardor, e teu marido te dominara’’.

Culpando a mulher de ter comido a maga, o homem se converteu num agente de Deus e assim em
cada época esta tradigdo era ilustrada de diferentes formas: na Idade Média com uma seqiiéncia de
cenas, no Renascimento retratando o momento da vergonha. Outros temas surgiram. Porém em
todos eles conservou-se sempre a mulher consciente de que tem alguém a contempla-la.

Ela ndio esta desnuda tal como é. Ela esta desnuda como o espectador e vé€. Sob o manto
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dos séculos, escondida pela cultura, repousa ainda dentro de toda mulher as deusas, Hera, Demiter,
Atenas, Artemia, Perséfone, Afrodite, que estdo presentes no modo feminino de agir, sentir e tragar
a personalidade, e ao reconhecé-las, identifica-se as suas fraquezas e potencialidades.

Pela preponderancia do pensamento masculino na cultura ocidental esses arquétipos
foram desaparecendo da alma feminina. Basta pensar no que restou de Deméter, deusa-mde, que
virou Nossa Senhora, figura sacra, excluindo possibilidades de ambivaléncia.

No caso de Susana, o espectador se une aos velhos para espiar. Ela olha para o
espectador, isso na primeira tela.

Na segunda tela, ela se olha no espelho. Essa postura une-a ao espectador, tratando a
si mesmo como espetaculo. O espelho diz que ela se desnuda para seu proprio prazer, pode até
preparar-se para o marido, numa atitude moralizante.

Outras obras aparecem, onde o homem olha para varias mulheres nuas como a de
Cranach, O juizo em Paris. Tendo assim um outro juizo, convertendo a beleza em objeto de
competi¢do (0 juiz); também em sua Vénus e o Cupido, essa nudez ndo expressa sentimento e sim
um signo de submiss@o dos sentimentos pelo proprietario do quadro.

Compreende-se assim a diferenga entre o desnudo: como nu e como despido. O nu é
uma forma de arte, um modo de representar, levando-se em conta as partes do corpo, a harmonia,
o claro e o escuro, dando volume, tornando-o objeto escultorio tridimensional, com todas as regras
de proporgdo impostas pelo classicismo.

E o segundo esta convencionalizado ao nosso modo de olhar, como percebemos quais
as intengdes do observador, a sua sensualidade vivida, a sua maneira de trabalhar as emogdes, € o
que transferimos para o nu da tela, ambas estdo ligadas a forma de arte. O nu é ele mesmo, e ser
desnudo € estar a mostra, € ser visto nu pelos outros, é objeto ndo reconhecido por si mesmo.

Sendo um material de arte, o nu ndo € privado de nada, ele projeta no espectador o
equilibrio necessario para que este possa aprecia-lo, exibindo-se sem disfarce como se estivesse,

sem sua propria pele, é um objeto a ser visto.

E por isso que artistas ao representar o nu, ndo deixam transparecer sua sensualidade,

o seu apetite, mas alimentar o apetite do espectador, que tera 0 monopolio dessa paixao.

Dentro esta sabedoria do pintor ele também foi capaz de fazer um nu real, apenas
tirando-lhe a roupa, provando o valor visual, € o ver-se e querendo ver o outro € ver e ser visto numa
integragdo visual.

Foi assim que livrando-se de todas as herangas passadas da Grécia e da Renascenga,
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esquecendo a mitologia e a imitagdo, o nu sozinho sobreviveu, continuando a ser nosso elo com as
disciplinas classicas, quando queremos provar que nossos revolucionarios foram de fato artistas,
recorremos aos desenhos de nu, ndo apenas provando sua técnica, mas buscando a verdade do
sujeito e da Arte.

Segundo George Ferguson®), nos tempos da Renascenga haveria varios tipos simbolicos
do nu: a nudez natural, a nudez temporal, a nudez virtual e a nudez criminal.

Talvez em Susana e os Velhos, o nu criminal possa tipifica-la. Pois este € usado como
posi¢do a nudez virtual, simbolo da luxuria, vaidade e auséncia de virtude.

A diferenga entre esses dois tipos de nudez (criminal e virtual) possa ser explicada como
a questdo da felicidade eterna, como posigdo a felicidade transcendente. Porém a pintura de Ticiano

pode indiciar nova versdo, pois o Sagrado e o Profano revelam o tal contraste. (Figura 9)

fig 9

A eterna felicidade, nudez virtual é personificada por uma mulher na qual a nudez
denota sua contemplagio para a matéria deterioravel. Uma chama ao lado da sua mio esquerda
simboliza o amor de Deus. A felicidade transitoria, nudez criminal ¢ descrita por uma mulher
ricamente vestida e adornada. Na sua mdo direita segura um vaso de ouro e pedras preciosas,
simbolos da vaidade e do amor a riqueza e prazeres deste mundo. A verdadeira virtude €
representada pela figura da mulher nua na tela de Ticiano.

Sob este ponto de vista Tintoretto veria Susana nua como uma figura pura, porém os
aderegos que a rodeia sdo materiais e inferem as vaidades do mundo. Dai a sua castidade ambigua,

dada pelos referentes textuais pictoricos.
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CAPITULO II - AS POSSIBILIDADES DE LEITURA

2.1. Proposta da Estética da Recepgao

A compreensdo de um texto ndo € fruto de apreensdo de significados literais, exige

w
estratégias complexas pelo leitor apremador

\ Compreend;r ndo € memorizar nem imagem nem palavras ou frases, essa ndo garante
a compreensd0. Mas € perceber relevéncias e estabelecer relag3es entre as coisas®.

\_ Também as condi¢des de compreensdo ndo parecem serum jogo de adivinhagdes como
sugeriu Goodmam.

O texto opera com varios niveis sendo o proposicional um deles, pois o texto opera e
se funda em praticas sociais, e cada leitor tem suas formas de perceber e relacionar relevancias
contextuais que o autor ndo pode controlar®.

Os fatores que afetam o texto podem ser de ordem estrutural, o conhecimento e a
familiaridade com o tema. Ha sempre um esforgo comunitario, que se dara entre sujeito e obra. Sem
o modelo textual e cognitivo, com os interactantes, estdo impedidos da interagéo.

Esse modelo procede do conhecimento de uma gramatica, conhecimento de situagdes,
fatos, eventos, regras sociais, objetos que se encontram na memoria.

Quando se entra em contato com um texto verbal®, escrito, opera o confronto entre
as estruturas de conhecimento surgindo a construgdo, reconstrugdo, a criagdo, a recriagdo,
ocorrendo uma integragdo entre texto e imagem mental € a atividade do leitor.

O texto dentro do processo construtivista tem uma estrutura que € Gnica para cada
individuo e depende de como entendeu e memorizou o texto. A sua leitura decorre de um trabalho
que envolve adequagdo do leitor, inteligibilidade do material e disponibilidade e maturidade do
sujeito, estimulos externos e internos.

Nio € s6 quem desenha, pinta ou escreve que produz sentido, mas quem 1€ também.
E na reflexdo historica que se encontra a produgdo da leitura como parte do sujeito.

—

(_Mesmo umaobra produzida dentro de padrdes naturalistas vai produzir estruturas que

poderdo ser lidas, compreendidas por individuos de qualquer época produzindo sentido.

1.\ O sentido pode serideologicamente construido e precisa-se conhecer 0s seus mecanismos

para fazer a discussdo do lugar que o leitor se instala nesse processo, fazendo parte da historia. O
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sentido vai ser construid? no confronto de relagdes sdcio-histéricas e fundadas nas relagdes de
poder do imaginario.

(_0 sentido parte de um processo que se realiza num contexto, tem historicidade, tem
passado e se remete ao futuro seguindo a responsabilidade do autor-leitor.®

Numa leitura, jogamos com a contradigdo, com a reprodugdo, transformagao com a
memoria, esquecimento. E no interior da contradigdo, do preexistente e contemporaneidade dele,
€ que produz a leitura com seu sujeito e sentido.

O sujeito é formado da jungdo de duas historicidades, a sua e a do texto. Os sentidos
sdo muitos, mas ha sempre um legivel, o exterior que preexiste, € a partir dele que cada um pode
intervir. )

¢a , __ O sujeito pode aparecer em varias posigdes justificaveis pela teoria da recepgdo. A
percepgdo ndo € linear, plana e fechada. Ao perceber uma arvore, desloca-se de um para outro
detalhe, de um lugar para outro, apreende formas, dimensdes, espessuras, brilhos etc. E o entrar
do olho, ora num ora noutro ponto.

A percepgao € desorganizada, ndo ¢ fixa, ndo a faz s6 de um lugar, o olhar ¢ movel, se
desloca por pontos e posigdes diferentes.

O que se sabe € que existem varias perspectivas que o olhar assume. E por outro lado
tem varios pontos de fuga.

Portanto a unidade do texto ndo é linear, nem simétrica e o olhar do observador-leitor
deve atingir diversos pontos. Os pontos de entrada sdo as varias posi¢des do sujeito, € linear,

Os pontos de fuga sdo as diferentes perspectivas de atribuigao de sentido, ao relacionar-

\"h—...,‘_ - . . . - . . -~
se com varios pontos de entrada, o leitor produz leituras que encaminha-se em varias diregdes, sem

serem previstg;/

.'/
7 ’ Os pontos de fuga s@o percursos da historicidade do leitor, em relagdo ao texto.

C Os pontos de entrada sdo efeitos da relagdo sujeito-leitor com a historicidade do texto.

Ao entrar no texto esta-se afetada pela historicidade que se relaciona em alguma parte
com a historicidade do texto. E por essa relagdo, entre ponto de fuga e entrada no texto € que se
pode dizer que o sentido ndo caminha em linha reta®.

A disting@o entre inteligivel, interpretavel e compreensivel se faz em torno do sujeito
colocando em foco a individualidade, enunciado, um ponto de entrada e de saida.

Compreender é refletir sobre a fungdo do efeito do eu - aqui - agora -, unindo teoria

e historia dentro de uma desconstrugdo.
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Essa desconstrugdo vai partir de uma problematizagdo do texto, procurando explicitar
os processos de significag@o e seus mecanismos de produgdo, reconhecendo a historicidade e aarte,
que € elemento decisivo para a compreensao.

Nesse aspecto, a estética da recepgdo apresenta-se como teoria em que a investigagio
muda de foco do texto como estrutura imutavel, ele passa para o leitor que € tdo importante quanto
o texto.

A meta principal de estética da recepgdo € a reabilitagdo da historia. Onde Gadamer e
Jauss recuperam a historia como base do conhecimento do texto, trazendo de volta o intérprete-
leitor®®.

O objetivo era incluir as perspectivas do sujeito produtor, a do consumidor e sua
interagdo mutua: :

< Colocar no eixo artistico a relagdo produgdo e recepgdo, colocando assim uma
possibilidade de questionar a propria teoria da arte. Deixando de ser passiva e autdnoma, fazendo
refletir sobre a arte sua historicidade junto a historia geral.

Se for analisada na sua receptividade ela sera compreendida, devolvendo assim a sua
fungdo social de comunicagdo. )

\.Deste modo, ela se opde aos idealistas, aos materialistas, supondo um dialogo entre a
arte e sociedade dentro de uma pratica historica.

Para haver interag@o entre o sujeito e a obra, ha necessidade de um dialogo entre o
sujeito presente e o discurso passado, isto é uma articulagdo, que s6 ira ocorrer se o sujeito descobrir
na obra respostas as suas questdes, indo do receptor a obra.’

O receptor precisa perguntar. Ambos precisam estar abertos para a compreensao, para
obter respostas, procurando o sentido que muitas vezes néo € claro.

Para se conhecer o verdadeiro papel da arte, ndo € apenas estudando sua produgdo, mas
é dentro da recepgdo que encontrariam os seus verdadeiros significados. A verdadeira revolugdo
da arte ndo esta na sua produgio, na busca de canones passados - em renovar valores consagrados,
mas esta no processo de recepgao.

Para que se produza algo novo, ha necessidade de se ter uma consciéncia relativa

daquele que 1€ a obra, que ndo € um sujeito passivo, espectador, mas um receptor expressivo.

A obra produz no sujeito novas experiéncias, novas expectativas, novos interesses,
despertando outras necessidades, que podem ser de ordem técnica, para se produzir em formas
diferentes, aspirar a novos significados, mas que podem também provocar rupturas no mundo da

ar I
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linguagem e da informagdo. E assim, segundo Jauss e Calabrese, buscou-se leituras diferentes

dentro de uma trajetoria da obra, produzindo histéria.

2.2. Leitura do Titulo

O titulo € a atmosfera da tela e vem com o objetivo de fixar o tema. Funciona como
operador da trans-semioticidade.

Relacionando as obras de Giacomo Robusti, Susana é um ponto de reflexdo, um
momento aureo no ciclo das obras. Uma ruptura que tem sua resposta ressaltada no seu
temperamento de homem genial. Algo que perturbou um momento de sua vida, e também de outros
artistas em épocas anteriores e posteriores, é por isso necessariamente significativo do ponto de
vista simbolico.

A cena evangélica parece ser o comego da historia quando é colocado o divino dentro
do humano, onde o nu vai ser o pivo da historia. Analisando a teoria da historia percebemos que
o tema ndo esta apenas na distribuigdo dos elementos e personagens na cena, mas pode aparecer
escondido na historia individual do artista.

Parabuscaressa teoriada historia narrada, € preciso buscar dentro da obra instrumentos
de constatagdo. Sendo que uma narrativa tem na perspectiva um instrumento que impde uma
coeréncia tanto espacial como temporal.

Os titulos, constituem um verdadeiro programaarticulado emtrés ou quatro momentos.
O momento narrativo, somatico, tematico e metalingiiistico®. O narrativo e o somatico, se referem
ao espago representado e o tematico e metalinguistico se referem ao espago representado e o de
representagao.

O primeiro e o segundo estdo dado pela narrativa evangélica, extraida do texto de

Daniel, o somatico - ‘‘Susana entre os dois Velhos’’ - sdo conotagdes verbais. O tematico é dado

pelo detalhe abstrato do contraste complementar da cor vermelha do manto de um dos velhos,

proximo ao verde da relva e pelo movimento do corpo de Susana. O metalingiiistico esta formado
pela teoria das cores. Se renunciava a cor pura e usou a complementar num detalhe, houve o

confronto entre duas teorias.
Os temas podem surgir das diversas leituras que se faz das imagens pintadas. O que

ocorre com Susana é uma polémica entre titulo e o tema.
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Quanto ao titulo, dentro de um plano verbal comporta certas conotagdes disforicas,
mostrando que a realizag@o pictorica inverteu seus valores.

Quanto a cena, toda ela € trabalhada na técnica da luz e sombra, um detalhe vai mostrar
uma incoeréncia (o uso do contraste por complementar) conclui-se que estes contrarios, também
se encontram dentro de uma polaridade passional ou timida, dentro do autor que a transfere para
a figura representada. Num mecanismo pessoal, deixando transparecer, além da sua alma um
problema que lhe aflige.

Quando nos seus outros quadros retrata o euforico, o vibrante, o luminoso, nesse ele
deixa transparecer a serenidade, a timidez - a busca de algo distante. Uma introspecg@o contraria
a sua furia pictorica.

Na busca de conhecer os mistérios da fé, da religido, a filosofia e a arte, surge o tema
da melancolia na figura de Susana com um olhar imerso em si mesmo e auto-retratando.

Um sofrimento fisico e moral na busca de um entendimento.

Esta angustia era impossivel de ser representada em perspectiva linear, na técnica do
escorso vertical ou horizontal como havia feito em outros quadros.

Buscando resolver o problema por meios teoricos dentro da propria obra usou da
perspectiva isométrica envolvendo o nu numa coisa fechada do cubo em trés dimensoes.

Reproduzindo através de um simbolo fechado o estado da alma do artista.

E possivel mostrar como a perspectiva linear entrou em crise, no momento em que se

questiona valores humanos profundos.

Acredita-se que sim, pois ha um rompimento com o autoritarismo do ponto de vista
fixo, determinado pelo olho do rei, das figuras mandatarias. O mesmo que acontecia nos palcos
teatrais.

O espectador, livre do olho do governante, varria o palco com seu olhar e fixava o seu
ponto de vista. O que pode ser visto, exemplificando, na Santa Ceia de Tintoretto.

No Maneirismo, a utilizagdo simbélica da melancolia adquiriu o mais profundo
significado, tornando importante para a compreensdo da fenomenologia cultural e estética desse
periodo.

O tema melancolia se tornou importante tanto para a teologia como para a técnica de
representagdo, lugar de relevdncia no pensamento e na arte do Ocidente.

E foi Marsilio Ficino, ele proprio um homem melancélico quem caracterizou 0 homem

de génio num ser melancolico e um dom divino, que é dispensado por Saturno o mais poderoso e
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nobre dos planetas, o deus do tempo.”

A raiz melancolica ficiniana encontra-se no sentimento de perda da unidade originaria
que seencontra naalma do génio Tintoretto - fechado em seutrabalho intenso, ele buscaum regresso
do pai, a essa unidade perdida.

Configurando na obra de Susana a nobreza e a dignidade do homem, e a consciéncia
de seus limites da condigdo humana.

A melancolia de Susana ¢ otimista e heroica, pois a perda ndo € irrevogavel, nem se
afunda na tristeza mortuaria desesperadora. Uma disposi¢do do espirito, onde génio e faculdade
criadora se fundem com sofrimento e angustia se o nu corresponde a entrada visual do leitor na tela,
criando uma expectativa entre titulo e obra.

A melancolia corresponde a terminalidade. Um ponto onde acaba a pintura e comega
a leitura.

Essa passagem de pintura a leitura, pode ser considerada o transito, um ponto que
obedece a duas proposigdes: uma a transi¢do da fase onde se apaga a visdo e outra onde comega
o imaginario. A observagao destes componentes pontuais aliados a outros elementos figurativos e
tedricos vém formar uma rede coerente para se ter o sentido da leitura. Pois no texto tudo é relagéo.
E o que vai dar sentido as figuras € um tema. O exposto pode ser justificado pela propria palavra
melancolia, o leitor, partindo da estrutura superficial, (a melancolia (mela-colia), tristeza, magoa,

desgosto, pesar) passando-se por uma intermediaria ("Melas: negro e bilis buscando arte e alquimia

- que corresponde ao negror damorte - O escuro da obra, o chumbo, o0 saturno ao mito") e chegando

a estrutura profunda™.

Nesta confusio de palavras, chega-se a melancolia como o sentido da seiva que fazem
osolhos -0 dorosto e da alma - assumir o tamanho do assombro. Um assombro que segundo a lenda,
o Saturno seria o deus alucinado com a idéia de inventar a geometria.

A bilis negra que poderia desequilibrar o organismo foi afastada por Ficcino que soube
ler Aristoteles, como um furor divino, a energia inspiradora que se aloja no corpo dos escolhidos
pelos deuses. Do qual Tintoretto foi um deles, e soube muito bem representar. Amando acima de
tudo a gloria, com sua arte abriu o caminho da mortalidade. Com este sentimento melancolico, o
pintor procurou o contraste com o proprio orgulho, buscando solugdes mais profundas, questionando
temas que ndo estdo a nivel elementar de solugdes, resgatando a dignidade e a consciéncia da

condigdo humana.
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2.3. Leitura da narrativa

A obra ndo é apenas um objeto concreto na sua objetividade, vai depender do papel do
artista no seu universo: se ele imita, cria, sente, figura ou consagra, e da capacidade de quem I€.

E necessario buscar a esséncia, a sua origem e procedéncia. Para se ter um rigor, no
acesso a figura, é necessario distinguir a nogdo de ‘‘ser’’ existencial e realidade. Aqui se entende
queaobradearte éum ‘‘ser’’, objeto detoda afirmagdo que contémumtodo coerente estabelecendo
relagdes participantes entre afirmagdo e afirmado. O conteido, na obra, também determina
caminhos do ser. Por exemplo: uma analise formal, apresenta o ‘‘ser’’ participante em sua fonte,
como algo substantivo, na sua existéncia e sua esséncia. A experiéncia artistica acentua um carater
vital, onde a participagdo expressa o ato.

O Formalismo, o materialismo historico e demais tentaram contribuir para a explicagéo
das obras de arte, reduzindo-a muitas vezes a formas complicadas. Todos eles parecem enfatizar
a relagdo artista e realidade, através de sua cultura, da sua historicidade.

Porém, a obra é um produto do conhecimento humano e deve existir uma maneira de
conhecé-la, de penetra-la em sua origem, de explicar-lhe a indole, sem julga-la, mas saborea-la.

Sabemos que em arte existe um saber imediato, uma intui¢do, um método do sentido
comum, espontaneo, enfim é um conhecimento de primeiro grau intuido, observado, verificado, ndo

demonstrado.

Toda imagem artistica oferece uma complexa relagdo com seu espectador expressivo,

requerendo a compreensdo, com uma atividade mental que exige estratégias complexas. Nédo se
chega a obra apenas apreendendo significados literaisnem memorizando, mas através da compreensao,
havendo a perfeita integra¢do entre o observador e a imagem.

O objeto fisico-estético desvenda certas lei que pertencem ao universal, leis essas que
so ficardo claras no momento da sua leitura, com o alargamento das nossas intengdes.

Se o artista constroi sua obra dentro de uma logica criadora, combinando formas,
volumes, cores, correspondendo a uma racionalidade do imaginario, ndo se diferencia do
matematico ou do retorico, que também operam com sistemas.

Aceitar a arte como linguagem ¢é considera-la produto e produg@o, texto e recepgao.

A arte contém uma estrutura interna, que ndo resulta apenas de sua organizagio, mas
da relagdo entre produgdo e interpretagdo entre produtor e leitor.

Dentro desta perspectiva de transportar uma teoria verbal para a pictorica, que pode
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resultar muitas vezes imprecisa, foi necessario comparar as duas teorias da construgdo e da
interpretagdo, segundo suas estruturas internas. Deste modo duas constatagdes podem ser feitas:
a) a pintura figurativa desde o séc. XV com a descoberta da perspectiva, tendeu a definir como
“iconica’’, como simbolo iconico, fundada em um contrato comunicativo. b) Mas pode-se
constatar que esse iconicismo na pintura, depende da teoria da geometria, da teoria das cores®.

Para se passar da teoria para o uso, requer um adestramento técnico. Isto €, quanto mais
se quer um efeito de verossimilhanga mais se deve recorrer a artificios técnicos.

Para compreender melhor, dois principios parecem necessarios: 1) Em pintura figurativa
a teoria da representagdo esta escondida na obra, dentro de um espago profundo e superficial. 2)
Neste espago existe uma teoria que esta expressa fisicamente. O artista prepara o quadro,
esquematizando antes.

Se a semiodtica € o estudo do objeto tedrico, entdo a obra figurativa tem a sua semiética
centrada na geometria do objeto, ao analisar o figurativo como objeto teorico, dotado de proprios
e especificos meios metalingiiisticos. Colocando obra de arte como linguagem, como produgio e
interpretagd@o, onde o texto € o lugar das estruturas internas, que deve ser compreendida, € que se
abre o leque de possibilidades de leituras.

Se a obra ‘‘Susana entre os dois velhos’’ esta sustentada por um texto, € possivel
provar uma coeréncia textual entre verbal e o ndo verbal?

Existe um modo de manifestag@o pictorica especifica para a intertextualidade? Ou sera

que a intertextualidade ndo pode se constituir também num meio de arquitetura do texto, da obra.

Susana é um produto da intertextualidade, porque tem uma base relacional num texto
biblico, ndo se apresenta como uma tradugdo, uma ilustragdo daquele texto, mas um outro texto,
em nova linguagem, resgatado através de um processo da inteligéncia, que criou um efeito estético.
Essa é uma possibilidade de leitura intertextual do texto (Daniel cap. 13 e 14) do Evangelho para
o Tintoretto: Susana.

Essa relagdo intersistémica resultou de uma pesquisa de leitura do texto religioso, do
texto filosofico e do literario e porque nio dizer, do pictorico.

Muitas vezes, empolgados com a busca historica, esquecemos do aspecto sistematico
que o intertexto reveste a obra como do leque de perguntas que se abre para buscar as relagdes e
0s parentescos entre 0s textos.

Se um ¢ o efeito do outro; se ocupam o mesmo lugar; se procedem das mesmas

manifestagdes; se sdo interpretados segundo a terminologia semidtica, sintigma e paradima. Em
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quais artistas encontramos tais parentescos?

A referéncia a outros textos devem ser interpretadas como finalizadas em sua
globalidade, como uma construgdo que, de um lado € criagdo, e, de outro, cooperam com a
interpretagao.

Influenciando a construgdo para a mecanica da interpretagdo, surge a transmigragdo de
causas, que ¢ a natureza da intertextualidade e as suas referéncias intertextuais, como as variagdes
de interpretagGes que aparecem nas trés obras de Tintoretto: na maneira de representar o nu, na
localizagdo nos modos de olhar, na busca de um momento do texto, um flash.

O citado pintor tomou de empréstimo ndo so o texto biblico, mas outros textos tedricos
que foram transformadas pelo artista, gragas ao conhecimento de uma gramatica geométrica e
pictural.

Pontos importantes implicam em uma transformag@o de texto: revisitagdo, inter-
relagdo, antropologia, mimesis, releitura, etc. O que pode ser estudado a partir do texto literario,
fruto de intersistemas.

Se a obra de arte evocou um texto e o transformou, podemos constatar assim a
expressdo do artista, que busca uma coeréncia semantica e precisa no interior (na construgdo) do
texto. Ao sair em busca de outras significa¢des, Tintoretto estabeleceu seu sistema configurativo.

Em pintura, a intertextualidade necessita de reflexdes profundas. Porque em arte

figurativa o sistema de expressdo e o sistema de conteido ndo € um sistema simbolico, mas semi-

simbolico. Porque reconhecer uma figura ndo depende apenas de uma estruturagdo da expressio,

como a linguagem verbal, mas de um contrato comunicativo, que implica na relagdo de semelhanga
(verossimilitude) entre as representagdes e o objeto natural.

A “‘Susana entre os dois velhos™ parece conter tudo o que foi dito - a obra é um
exercicio de intertextualidade. Por outro lado, o quadro se manifesta como um hieroglifo secreto,
que Tintoretto soube muito bem transformar num desafio para o leitor, uma espécie de dupla fung@o.
Pois, o texto escrito e o pictorico colocam uma leitura para leitores criticos e ingénuos.

Neste ponto, abre-se uma nova possibilidade de leitura. Ir em busca de uma chave,
realizando saltos qualitativos e interpretativos que se tornam coerentes pela capacidade do
intérprete-leitor.

Sendo uma obra realista ¢ minuciosa alguns detalhes nos levam a examina-los
atentamente, desviando-nos da visdo geral, e a libertar a fantasia para leituras ficcionais, a partir de

elementos metanimicos da tela. O secreto aparece como fim da representagdo e cede lugar a um
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questionamento visual tornando-se um enigmada visdo. Neste secreto dos objetos, dos personagens,
se encontra uma série de pontos a serem desvelados. A busca em outros textos essencializa-se para
oreconhecimento de detalhes. Necessitando de buscas profundas como complicagdes architextuais
que tem seus indicadores na obra.

Assim, o Nu sentado que n3o olha para o espectador, pode ser analisado como
verdadeiro ou falso, que mostra o invisivel dentro do visivel.

O nu € uma técnica figurativa de representag@o, que leva em conta as proporgdes, a
harmonia, bem como o conhecimento da dptica.

Reconhecemos naquele nu, formas transportadas de outros artistas. Surgiu de uma
transformagao.

O que ha por tras do Nu? E adilltera ou nio, existindo ai uma metatextual como mentira
e secreto. De certo, esses niveis intertextuais é, a0 mesmo tempo, um discurso da esséncia da
representagdo figurativa, temos a intertextualidade reconhecida nos trechos homoélogos, numa
cadéncia de equivaléncias.

Um desafio para buscar o que ha por tras de uma figura faz surgir uma série secreta de
elementos invisiveis que se revelam de diversas formas de intertextualidade, que ird comparar
teoricamente.

Efetivamente um desses secretos se encontra na identificagdo dos personagens.

Um desafio para descobri-los, através de uma pratica intertextual, que neste caso tem
como suporte a Biblia e o neo-platonismo de Marsilio Ficino, fundindo a teologia crista com a

filosofia pagi.

No texto verbal narrativo biblico, Daniel e o narrador. E o quarto dos ultimos profetas

maiores. Eradatribo de Juda e descendente de Davi. Jovem ainda foi levado cativo para a Babilonia
por Nabucodonosor, que o escolheu, junto com outros jovens judeus.

A historia de Susana referida no capitulo XIII vem no Grego, no principio do Livro de
Daniel. Pelo seu contexto se vé que o caso sucedeu no tempo do cativeiro de Babilonia.

Susana era mulher de Joaquim, homemrico, filha de Helcias, formosa e temente a Deus,
porque seus pais, como eram justos, tinham instruido a sua filha, segundo a lei de Moisés.

Os velhos eram juizes, aqueles que governam o povo e freqiientadores da casa de
Joaquim. Todos esses personagens podem adquirir maior pertinéncia dentro de um plano seméntico
mais profundo.

Entretanto, no texto pictdrico o narrador aparece na cena como um passaro, pousado
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na arvore, porque Susana € uma narrativa e o texto de Tintoretto € um momento dessa narrativa.
Se biblico € o Daniel, no pictorico é o passaro. A veduta é um auténtico ‘‘ator’’ de narragdo, um
elemento figurativo, personagem antropomorfico, em idéntica medida com os outros “‘atores’’
Deus, a virgem e o anjo que dentro do plano superficial da cena ndo tém muito a ver e vao adquirir
valor quando estudados dentro do plano semantico.

A coluna dentro de um contexto arquitetdnico foi transformada em arvore, como sendo
a duplicagdo da figura de Cristo, do qual o narrador tem a visdo e a voz. A mata fechada e escura
também remete a uma figura antropomorfica de lugar - o demdnio.

Talvez, influenciado pelos venezenianos e florentinos, em especial esse ultimo, através
de estudos de Marsilio Ficcino, tornando popular a teoria platonica, numa analise feita pelo filosofo
do Simposio de Platdo, levou Tintoretto a representar o nu, numa harmonia da religido cristd e paga.

Assim, Susana vai simbolizar Vénus discutida no Simpdsio como Celeste e Vulgares,
que vem sempre acompanhada de um Eros, tornando a beleza inteligivel.

Desse modo, explicando Susana através da mitologia e da religido, valorizou a arte
como expressdo e experiéncia humana, como construgdo e interpretagdo. Ensinando a ler a pintura
através de outros textos.

Os discursos poéticos sempre focalizaram locais de encontros amorosos. Os discursos
sobre o amor que vém de Ovidio, Virgilio, Dante, sempre se materializaram em obras de arte. Sua
identidade cultural se concretiza em objetos, sinaisinteligiveis, codigos secretos: pentes, fitas, anéis,
braceletes, lengos, espelho, que sdo presente de amor. Também, plantas interlagadas, jardins
floridos significam unido, a fidelidade e a lembranga.

Vasculhando os pontos da tela encontramos objetos, coisas, lugares, reliquias, onde o
secreto € descoberto.

Esses pertences sdo particularidades de Susana, que podem ser codificadas e
compreendidas numa analise intertextual da historia da vida privada e da vida publica.

Os adornos s3o objetos de sedugdo, que sublinha a vinculag@o sexual, daquele que se

enfeita. Deste modo, o espelho, se usado como abuso acaba por concentrar horrores diabdlicos,

constata imperfeigdes. E 0 amplo, o direito e 0 avesso. Uma ameaga virtual ao real objeto ambiguo,

o reflexo do ser, a vaidade, o excesso de nervosismo, a busca da memoria.
A fonte, um outro elemento, serve a sua duplicagdo do real pelo reflexo ao outro que
se apresenta. Se circular, € a fonte do conhecimento e um jogo ético.

Natela, aintimidade de Susana, é ampliada, o que s6 acontecia no quarto, elatras para

AVA
AVAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



o jardim, o impudor do privado.

Umdetalhe - o colar de pérolas, fator de prestigio e deamor proprio, adorno de sedugio
que sublinha a vinculag@o sexual daquele que se enfeita como um talisma - torna-se prote¢do do
pudor, provocando, o desejo € aniquilado. As esposas sdo protegidas por umajoia, argola deilusdo,
anel ou broche, engedrando a impoténcia.

Os cabelos trangados, segundo um fetiche de Freud, numa simpatia de alma e corpo,
correspondeu um elemento de consciéncia de si mesmo. O penteado ¢ um apéndice do traje, ndo
€ arranjo capilar; € o acessorio maior que tem seus substitutos nos colares, echarpes, pulseiras, tudo
que parte do corpo. Cortar as trangas ¢ um elemento castrador.

Os objetos tém o poder de lembrar os amores e as amizades, e a socializagdo da mulher,
obstinadamente corporificada. Os objetos impde-se através da historia, estabelecendo trocas de
pensamento entre os homens, levando a identificagdo dos autores.

A sebe decorada com rosas, remete-nos as obras de Poliziano ‘‘Canzoni a Ballo™’
langando o manto de purpura da gentileza e graga como nas célebres cangdes, a Balada das Rosas,
poesia figurativa postasem moda por Lourengo de Medice, para as semanas populares florentinas'?.
Quem I€ estes versos sente-se coberto por um sopro de melancolia, nascendo entre o pensamento

da perda de alguma coisa, a morte e a alegria.

E o espetaculo de maio florentino que é evocado pelo poeta. O prado coberto de flores

dentrodeum cercado. A fragilidade das Rosas e a comparagdo de sua vidacom o destino dos jovens.

Os jardins sdo temas favoritos de toda a escola de pintura do séc. XV. Existindo assim
a perfeita ligagdo dos temas literarios com obras de arte. Nao podendo esquecer de que outros tipos
de arte como tapegaria, vaso e orivesaria tém uma perfeita relagdo dentro da intertextualidade, em

especial os jardins e canteiros medievais.

2.4. Leitura espelhada

A chamada ao texto, a obra, pode partir de qualquer ponto. A primeira recai sobre uma
de suas primeiras assinaturas ‘‘eu mestre Giacomo, o pintor’’". Esta assinatura, além de inscrever
a autenticidade da obra e a autenticidade criadora, € a sua autobiografia. Maneira de afirmar sua
subjetividade de artista e sua fung@o na sociedade. Uma forma de registrar-se neste mundo. E’ um

processo de identidade artistica. ‘‘Eu mestre Giacomo e 0 outro’’, o artista.

AVA
AVAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



49

Assinando com esta frase, mantém uma coeréncia consigo mesmo. Seus sentimentos,
seumodo de pensar e representar. Assim € visto no interior da obra, lugar de trabalho e de realizagao.
Afirmando suaindependéncia na atividade pictorica, aspirando seu inexaurivel trabalho, a coisa que
sO a arte podia lhe dar.

Sua obsessdo pelo trabalho traz uma marca de situagdes tipicas, de uma chamada para
a vida, que € retratada muito bem, no uso da luz.

““Eumestre’’, e o outro ‘o pintor’’, uma frase no lugar de uma s6 palavra. Eu - 1* pessoa
centrando nele mesmo. Mestre aquele que domina o conhecimento. O pintor reforgando sua
superioridade no dominio da cor e diferente dos outros.

O ludico polissémico de imagens pintadas contribui para fixar, para se auto-afirmar, ¢
uma trans-semioticidade, que o registra historicamente como pintor.

Esses valores revelaram-se, na representagdo das cenas e nos titulos escolhidos para

suas obras, de género religioso: Milagre de S. Marcos - Lava-pés, Sdo Jorge e o Dragdo, Criagdo

dos animais, Ultima Ceia, Conversdo de S. Paulo, Cristo diante de Pilatos, acompanhando uma

polaridade registrada pela cor e pelo desenho.

No desenho, a construgéo, a forga, o trabalho, o fisico, o “‘Eu’’.

Na cor, a luz, o brilho, a gloéria, o pintor.

E possivel descobrir Tintoretto se auto-retratando dentro da lei dos contrastes, dentro
dainversdo de valores que converte em fruto de sua elaborag3o pessoal como é comum encontrar
textos da literatura e das artes plasticas com exemplos de artistas maneiristas que foram dominados
por neuroses e depressdes, afundados por uma ansiedade sem repouso.

A busca deste mecanismo, para justificar a sua auto-retratagdo, na obra de Susana,
passou por dois momentos, do enunciado pictérico ao somatico e ao tematico.

Do ponto de vista somatico, um detalhe chama nossa atengdo. Na zona escura da sebe,
faz brotar o claro das rosas e o vermelho tijolo das vestes de um dos ancidos, a espiar a jovem,
colocado bem préximo ao verde da folhagem. O verde sendo complementar ao vermelho e vice-
versa, vem colocar um par de contrarios, em um contraste dentro da teoria das cores, produzindo
uma valorizag@o ou desvalorizagdo do outro. Cobrando uma verdade passional e timida.

Enquanto em outros quadros ele usa de uma turbuléncia cromatica, aqui parece
abandonar essa turbuléncia habitual, criando o nostalgico, numa atmosfera de fabula, onde a luz
inunda a nudez transparente e depois se retrai, deixando a sombra, o prado, a sebe, as arvores.

Um outro detalhe é o nu sentado, com um olhar, que remete para o interior, num
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momento de depressdo, a procura de algo. Em outros temas, é comum o movimento dos
personagens retorcidos, em pé, revelando sua vibragdo, sua euforia, uma furia pictérica indicando
0 eu, a gloria, o superior.

Naquele tema a inversdo, a serenidade, um momento que parece reportar-se, por um
instante, para um mundo distante.

Tintoretto, dentro desta inversdo pictorica, num confronto entre pintura e filosofia, arte
e Ciéncia, vai se auto-retratar na figura melancdlica de Susana.

E umser genial que se afunda no desespero e na depressdo por causa de sua inteligéncia
e de uma imaginagdo superabundante, pois que reconhece sua propria genialidade, os seus limites
perante o enigma do universo (Melancolia de Durer, 1514). (ver Figura 6)

A sua inércia, a paralisia da sua vontade, exprime um estado de espirito, diante dos
acontecimentos. Renlincia de quem sabe que s@o inuteis os instrumentos e os segredos da ciéncia

e que € vd toda a sua atividade.

2.5. Leitura do olhar

A nossa visdo perspécta,enganosa e anamorfisica, mostra-nos uma hip6tese de recriar
a pintura e recriar a visdo, que estava certamente presente no artista.

Tal jogo aparece nos estudos de Tintoretto, feitos com o mesmo tema. No primeiro,
como representagdo fiel ao texto biblico, Susana esta, com suas damas, em um jardim quando é
olhado por dois velhos. Nessa tela, Susana olha o espectador.

No segundo, ela é tocada por um dos velhos. ‘‘S. Tomé toca para crer’’.

E no terceiro, Susana olha a si mesma e € olhada pelo espectador e os velhos.

E certo dizer olha e é olhada, ver e ser visto. O olho nos induz a um jogo, que deve ser

analisado como uma sintaxe discursiva. Uma forma de expressar o enunciado para persuadir o leitor

a olhar a pintura. E uma enunciagdo enunciada, interna ao proprio enunciado. Um jogo entre

enunciado e enunciagdo. Um verdadeiro ato de comunicar-se, a exigir uma leitura exterior do
enunciado, que pode ser:

a) A olhada ¢é interna ao enunciado e dirigida aos personagens da cena.

b) A olhada pode ser dirigida ao espectador.

Tintoretto compds algumas variantes do texto biblico de Susana: aquela que queria ser
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vista; a que queria olhar e, a0 mesmo tempo, ser olhada. Na primeira situag@o, o pintor trabalha com
uma simetria de olhares, ela ndo olha o espectador mas olha a si mesma no espelho, estabelece uma
assimetria. Os velhos a olham e o espectador olha Susana e os velhos, aumentando assim a tens3o
da situag@o narrativa.

Porém, quando Susana olha o espectador indicia querer ser olhada por eles, criando
uma implicitagdo de sentido ao espectador externo, pois os velhos os sdo internos.

Tudo ocorre dentro de um acidente historico (passado) que projeta no discurso, que,

por sua vez, ao se projetar no presente, reveste-o de uma assimetria. E uma separagao espacial entre

enunciado e enunciag@o que nos remete para a obra e ndo para a historia.
O espelho € um exemplo de visdo interior, podendo olhar para o seu interior, temos a
metatextual. Numjogo de olhares que nos remete a umjogo de palavras, a dialogos conosco mesmo

€ com 0S outros.

2.6. Leitura Etica

A historia biblica comega resgatando a cena do casamento de Susana, sua educagdo e
o homem rico com quem se casaria, integrando o elemento de justiga colocando um ponto entre
o casal.

O primeiro ponto do problema refere-se aos velhos que freqiientam a casa de Joaquim
e passam a ter por ela ardente paixdo‘'?.

Outra parte do conflito era o passeio de Susana pelos jardins.

Um terceiro ponto, a intengdo de corromper Susana.

O quarto ponto corresponde a acusagdo pelo velho (€ o atentado) diante da impoténcia
de Susana, que resulta em julgamento, condenagdo e absolvigao.

Os valores catolicos sdo retomados no comego - casou-se com Joaquim - mulher
temente a Deus. E no fim, como ndo condenar um inocente.

Nio basta retomar a seqiiéncia do fato, é necessario buscar pistas que possam julgar
ou condenar.

De um modo geral é-se levado a questionar. Era ou ndo inocente? E dentro de uma
sociedade machista sempre o erro incorre no elemento feminino.

E no vai e vem da leitura que descobrimos os enigmas que devem ser examinados.
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Enigmas esses que tém como finalidade despertar o interesse colocado em pontos estratégicos.
O jardim fechado € ponto de interesse para desvelar o intimo. O que se faz num quarto
fechado?
O seu gemido e seu grito sdo expressdes que despertam sensagdes.
Susana reaparece junto com seus familiares - retoma a origem da familia, a protegdo.
A humilhagdo de Susana que aceita a morte.
E o aparecimento de Daniel que retoma, o inicio do texto impondo a palavra de Deus,

fazendo refletir sobre o justo julgamento. Esse retomar de um novo julgamento, esse reconsiderar

dos fatos, obriga o leitor air e vir, jogando com o leitor a ter seu proprio julgamento, 0 que acontece

com a leitura associativa e retrospectiva.

Essaretomadanos remete a Susana, jovemtemente a Deus, de educag@orefinada, moga
de familia. E’ bem focalizada pelo narrador e os velhos com sua concupiscéncia, faz retomar
aspectos relevantes do texto, colocando em atrito a atitude ingénua, inocente, a meninice, contra
a vivéncia e a astucia dos velhos.

Susana apresenta-se com aqueles que poderiam defendé-la (a familia).

Ponto importante € que Joaquim (o marido) nunca apareceu para defendé-la, passando
uma ameaga de desconfianga sobre sua conduta.

Se ela se apresenta como rica, bela, inocente, ndo ha do que temer, mas ela ndo deixa
de ocultar suas paixdes. Suas atragdes, mascarada pela feminilidade, inocéncia. E um processo de
ocultagdo dos sentimentosinteriores. Pelaconveniéncia social, ela ndo pode desviar dos mandamentos.
Mas ela pode esconder de todos, mas ndo de si mesmo, que seria a chave do enredo.

A verdade € escondida do leitor e de si mesmo.

A sua absolvigdo se faz necessaria para sepultar os segredos, as suspeitas que poderiam
cair sobre ela, deteriorando a pureza das intengdes, os sentimentos, a integridade das pessoas, a
harmonia doméstica.

Encobrir e revelar permitem analisar as idéias religiosas e sociais, garantindo a
normalidade transmitida pelo comportamento das pessoas. Em desdobramento dentro da narrativa,
num jogo de espelho que intensifica e defende a imagem refletida, descobrindo as verdades de si
mesmo.

Os velhos que provocaram a intriga tém um amor grande por Susana que, sendo velho,
ndo iriam prejudicé-la, tem seu atenuante na diferenga de idade que assume carater profético.

O comportamento dos personagens, preocupados com o que os outros v3o pensar, é
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trabalhado a nivel de discurso narrativo, onde o narrador aparece para afirmar que Susana ¢
inocente, corresponde ao que gostaria de aparentar se trata da retérica da aparéncia. O Narrador
vem ao encontro, salvaguardando as leis de Deus. Suas palavras visam a impedir que fagam uma
injustiga.

As cenas que o leitor t€ém acesso, o passeio no jardim, o julgamento, sdo associados ao
paradigma mitico de Pausénios a que o tema do incesto induz. E’ confirmado pelo texto, pelas
palavras. A tragédia pode fazer do assunto uma agdo teatral, mas o que a religido reprova nao deve
achar guarida na alma de uma mulher honesta e casta. Sua impossibilidade de rever seus desejos
internos coloca-a perto das deusas gregas.

Ao tentar colocar Susana em uma situagdo dubia, ser ou ndo pecadora, ¢ uma
implicitagdo dubia nascida do proprio narrador da histéria. Ele ndo tem intimidade com o interior
de Susana, que deixa encoberto durante a historia, sustentando o mistério, pois ndo se deve invadir
a intimidade das pessoas.

O leitor seidentificando com os velhos se coloca numa situagao mais agradavel, ele sabe
tanto quanto os personagens. Mas ao se identificar com Susana ele sofre, porque sente as acusagdes
injustas.

O leitor pode apresentar-se como conhecedor, ou colocando suas emogdes dividido
entre acusar e ser acusado e ndo é nenhum deles, e se distancia podendo julgar. Pode pensar os fatos
e avalia-los no angulo do conhecimento, ele se (leitor) identifica com os velhos, com aqueles que
sabem ver e ler. De outro o sentimento, o nu de Susana que seria um nivel mais inferior.

Na realidade a situagdo mostra uma época de questionamento religioso. Sendo Susana

o objeto de discussdo indica que alguma coisa mudou, preparou o mundo para uma nova visdo das

coisas. O responsavel ndo € o nu, ou os velhos, mas a busca do entendimento do conhecer-se uns
aos outros.

A Susana acusada indicia uma nova mulher, aproximando-a de uma nova deusa - A
virgem Mae, citam novamente o mitico, associado a outro modelo da mitologia.

A vitima esta em constante mudanga. Sacrificando-se como heroina em nome de honra.
Ela ndo contestou seu lugar no sistema vigente onde se encontra. Sdo os nimeros do passado que
ela deseja manter, porque isto lhe dava alguma seguranga. N@o subentende os valores do passado,
ndo caminha para a modernizagdo.

A narrativa caminhou dentro de uma seqiiéncia hierarquica.

O narrador empurra o leitor para ver mais que os personagens, pelo retrospecto.
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Esse colocar o leitor entre Susana e os Velhos - faz com que ele tenha que buscar o
conhecimento histérico alargando o horizonte, aumentando as possibilidades de compreensdo do
mundo ali traduzido.

O moralismo e a religiosidade fazem a narrativa ter uma estrutura linear, recorrendo a
artificios obrigando o autor a repensar o relato e o destino dos personagens.

A Susana aceita sua condenag@o por ser moralista e conservadora e mesmo porque o
publico ndo aceitariauma Susana emancipada. E sua defesa se deu por meio de um her6i masculino.

Ela abre mao de sua liberdade, ‘‘eis que morro sem ter feito nada’’ (linha 65). Um final
dramatico. Se o leitor ¢ levado a refletir sobre o assunto ele fica impedido de questionar os
fundamentos religiosos.

“‘E o Senhor ouviu a sua oragdo’’. (linha 66)

Mas esse leitor, que realiza a leitura, ¢ também histérico, seus horizontes - a aceitagdo
da obra impde restrigdes ao escritor. E o escritor € capaz tanto de coloca-lo no interior do texto
como promove questionamentos - formando assim a tensdo dialética.

Essa troca de leitura, coloca os dois em pé de igualdade, mas ndo se deve esquecer da
época em que o texto foi escrito.

Retomar a historia, ndo para explicar o texto mas para reconstituir a leitura (texto) e
a realidade circundante.

A maneira como a obra relata os elementos do cotidiano indica o seu contato com a
sociedade. Importa como a realidade é retratada na Biblia, definindo como a religido espera a
resposta do publico. E assim objeitamos a elas ou alteramos como novos comportamentos.

Essa assimetria entre escritor e publico provoca o dialogo, que mesmo em outras épocas

€ questionado. E assim a obra se atualiza. Isto se deve aos dois - obra e leitor, porque quando um

ndo provoca o dialogo isto ndo ocorre. Assim mostra a sua historicidade que é o papel ativo da
estética da recepgao.

Em Susana - isto ocorreu - o leitor fica preso a intriga. Embora colocada como
personagem romantica em reconhecimento faz valer a lei das aparéncias, descobrindo até que ponto
¢ religioso e profano, € falso ou verdadeiro, é pecadora ou inocente. Mesmo ocorrendo como os
velhos dizem a verdade ou néo.

A fantasia caminha pelo texto, mas ndo chega a fugir do tema.

Reconhecé-la por dentro e por fora, dando uma solugéo religiosa, buscando a calunia

e a infancia, faz predominar a 6tica dos personagens.
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Os velhos com a calunia e a absolvigdo do narrador (vinda de Daniel).

O ponto de vista ideologico aparece muito pouco, dentro do aspecto religioso, endossa
os valores morais da religido crista.

Este texto Biblico € possivel dentro do projeto de Jauss. A teoria da recepgdo da
comunicagdo, retomando numa obra religiosa o dialogo com o leitor - muitas vezes interrompido

pela ideologia das diversas religides.

2.7. Leitura dos Pontos de Fuga

A obra de Tintoretto, com seu significado simbdlico relativo a narrativa, reveste-se de
um sentido tedretico e desenvolve-se dentro de uma visdo, de uma voz, a partir de uma situagdo:
Susana e os dois velhos.

Se pararmos para visualizar detalhes, destacaremos na obra: O nu, Os velhos, A veduta.
Em uma analise substancial do ponto de vista da composigo, a veduta situa-se em uma posi¢ao
central. Os velhos encontram-se alinhados em uma linha de fuga, cujo ponto de fuga é a propria
veduta. Susana corresponde ao terceiro ponto, vértice do tridngulo, num esquema idéntico ao
Renascentista, dentro de uma visdo catolica das trés pessoas da Santissima Trindade.

Ante esse esquema profundo, os trés pontos sdo importantes para a ambientagdo da
cena. E s6 resultam pertinentes, depois de encontrar outros textos que se vinculem ao primeiro.

Um deles, o ponto da veduta, € o irrepresentavel, o ponto de Deus, ponte € passagem

para o invisivel, chegando a ser o verdadeiro transporte de toda a representagdo. E a verdade

colocada entre a palavra e a figuragao.

Nessa tela Tintoretto, vivendo o espirito maneirista ambiguo e dilematico, num
questionamento entre razdo e emog¢ao, verdade e arte, retrata uma melancolica narcisista. Levado
pelos questionamentos interiores, numa fixagdo fantasmatica, propria dos génios, incorpora a
verdade e a arte. O perdido, objeto do desejo. Ressalta a verdade que ha no interior de cada um,
suas misérias humanas e pequenez diante de Deus. Na busca da luz que s6 vird quando o Pai,
mediante a graga divina, indicar os caminhos da verdade.

“‘Se cremos na representagao estamos condenados a mentira, se ndo cremos estamos
condenados ao secreto’’ ¥,

A verdade esta além dos corpos representados, com possibilidade de ver e saber.
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2.8. Leitura Formal

A obra de arte € um monumento que comunica uma idéia num tempo, despertando
recordagdes e antecipagdes.

O modo de apresentar uma realidade visual esta em sua composigao.

Da composigdo surge a idéia do artista, suas relagdes com o mundo, o lugar que ocupa
e quisera ocupar, a realidade em que vive e também que imagina.

Existem varios estudos sobre a representa¢do do espago, pois a concepgao pictorica
essencializa-se no espago, o tempo e 0 momento eram objeto da misica e da literatura.

Porém, aqui, deter-se-a na temporalidade do processo perceptivo e na sua natureza bem
como na temporalidade que se relaciona mais diretamente com a organizag@o formal e com a

organizag@o do espago pictorico.

E um modo diferente de canalizar e dirigir a analise para melhor compreender a obra

numa visdo atual. Colocar a temporalidade com um papel a desempenhar, extraida através da
representagdo espacial. A expressdo do tempo vai apoiar-se na representagdo do espago. A
aproximagao e o afastamento, o antes e o depois, as distancias e as diregdes, os recorridos das linhas
sdo elementos que sugerem uma experiéncia temporal.

Umberto Eco tenta diferenciar o tempo nas Artes"> ao propor uma classificagéo,
centrando sua aten¢do na narragdo literaria, dividindo em seguida as obras de conteudo temporal
e classificando-a como género pictorico.

Para Omar Calabrese em "Como se lee una obra de arte" ndo da para desvincular o
tempo do mecanismo da manipulag@o. E para compreender essa representag@o temporal, ndo basta
apenas olhar, € preciso dar tempo ao processo perceptivo, e ficar atento a diversos fatores que
podem intervir.('®

Assim, para Calabrese, a pintura pode sugerir € comunicar a idéia e o tempo de vérias
maneiras.

A primeira é o tempo da historia'”, o proprio tema € uma historia que sucede em
acontecimentos. S3o relatos que tem comego, meio e fim com cenas e quadros separados. E, as
vezes, dentro de um mesmo quadro varias cenas acontecem e exemplifica com as pinturas

medievais, como o Juizo Final de Roger Van der Weydern. (Figura 10)
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A segunda seria o tempo da a¢@o¥, como esta representado o quadro: a posigdo dos
personagens, seus gestos, suas olhadas sdo aspectos que indicam duragdo refletindo o momento
representado. Assim, buscando o tempo da a¢@o na obra de Tintoretto, vamos nos deter no tipo de
representagdo - ndo apenas na figura.

A ateng@o de Susana é um suspenso, oferece uma certa tensdo entre 0 momento
representado, a narragdo e a representagdo.

Para diferenciar o tempo da historia, do tempo da agéo, dentro do tempo da historia,
buscar-se-a outras obras textuais e pictoricas, bem como religiosas.

Conhecendo outras versdes da historia biblica em questédo, foi possivel identificar
corretamente 0 momento representado.

O tempo agdo pode ser identificado através de codigos visuais e mentais da nossa vida
cotidiana. A distancia dos objetos, seu tamanho, posi¢do, tonalidade.

Mas, antes, tem-se que buscar seu significado que é transmitido pelo tempo da historia,
ver o recorrido do tempo oferecendo onde se realizou e através de que tipo de ag@o. Isto € possivel

através do gesto produtivo do artista colocando em cena estes gestos que ¢ um dos contetidos da
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Em terceiro lugar, Calabrese coloca o tempo da cena®’?, ou seja, a cena temporal em

tempo cronolégico. Tal tempo € como identificar a hora do dia em que esté representada a cena.

Ela, as vezes, ¢ imprecisa porque vem de modo explicito. As vezes como tela de fundo, ou recursos

estilisticos ou entdo comum Gnico motivo impressionista ou conotagdo simbolica teremosuma cena
temporal.

Calabrese orienta-nos emdire¢ao ao tema que, sendo estauma expressdo da melancolia,
melancolia essa dos homens invulgares colocada sobre o signo de Saturno, do qual Tintoretto ndo
fez uma alegoria do tempo, mas, configurou a dignidade e a nobreza do homem e seus limites de
consciéncia (Saturno, o deus do tempo, € o deus do desejo de regresso a unidade originaria). Vai
ser usado como uma forma encontrada para evocar a temporalidade, dentro da organizagdo do
espago formal.

Em outras obras, Tintoretto consegue dar o tempo certo, masda margema interpretagao
dubias. Na sua Susana procurou a composigdo e, através da maneira de organizar as estruturas,
chegar ao seu significado narrativo.

O quadro ndo poderia ser outro, ndo s6 pela composig@o, mas pelo sentido do conjunto.
Nem o primeiro, nem o segundo.

A captag@o do momento temporal do Banho € que Tintoretto procurou. Um momento
que o nosso conhecimento pode ser dilatado - imaginado seus gestos de tirar aroupa - tudo € anterior
e posterior a situag@o que vemos. Mas o intervalo de tempo € curto, € o instante que ndo da para
prender, se se considerar a estrutura da composigao, o espago, o tempo, o lugar, a situag@o, o olhar,
os gestos dispostos na melhor ordem possivel, para resgatar aquele momento seguindo a narrativa.

E um momento ideal, ndo é qualquer momento.

Tintoretto com seus espagos dindmicos, imersos em luz irreal, trabalhou no sentido do
marco - com varios focos de atengdo, dentro de um espago tridimensional, criando solugdes
rebuscadas, representou um momento concreto num espago real.

Esse marco que encerra a composigdo, é um pedago da natureza vista pelo retangulo
com quatro limites retos, afetando a composi¢do. Um canto pode acentuar ou anular uma impressao
e modificar a importancia do que tem dentro dele.

Assim temos um marco retangular no sentido horizontal.

Separado por uma linha interior, a linha do horizontal, dedicando a parte superior ao
céu e a inferior a terra (Figura 11).
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fig 1

Os angulos agudos sdo pontas de flechas que atuam sobre a linha de unidade da
composigdo.

As diagonais que atravessam 0 marco sao as que mais se destacam (Figura 12).
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Buscando tornar sensiveis as relagdes de dimensdo, valorizar-se-a a construgdo em
quantidade para chegar a qualidade.

Descobrindo detalhes da fantasia formal, compreendendo seu assunto, chegar-se-a ao
espago tempo, que unindo aos varios textos, sera possivel ter o sentido da obra. Mas, € através da
penetragdo na sua infraestrutura, que se apreciara a realizagdo estética, como o lugar que ela foi
construida, imitando o gesto produtivo do artista.

O que se chama analise formal pode ter relagéo neste trabalho com as sintaxes visuais
ou comunicagdo visual, incluindo tudo numa teoria e leitura da imagem.

Aqui ndo se retoma a forma, mas a maneira como foi escrita, a artegrafia, um alfabeto,
que seria a base da sintaxis.

Néo se esta preocupado com cada unidade, forma, cor, textura, nem com os meios de
organizagdo formal, propor¢ao, ritmo, equilibrio, em colocar a mostra a escrita visual, através de
uma demonstragdo das leis que podem amparar o mundo das formas, cores e suas relagdes,
posicionando-se como quem busca a génese do contexto da obra, ndo sé buscando um significado.

O desenho ira competir com as palavras, mas dentro da imagem visual a expressao €
quem vai competir com a comunicagao.

Arelagdo entre as imagens externas e as nossas atitudes e valores, dentro desse espago,
podem ser descritas por duas concep¢des basicas do espago, relacionadas com o sistema filoséfico.

A primeira é de uma filosofia de centralidade onde o homem é o centro do universo pelo

lugar que ocupava (Figura 13) no espago cosmico, numa organizagdo frente ao mundo exterior. (Ele

€ o centro).
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Tomando-o como centro, a segunda € o conhecimento que 0 homem tem do espago,

colocando as leis cartesianas para medir o nivel de extensdo, vindo completar o anterior (Figura 14).

Em nenhum deles € colocado o olhar do observador, que muitas vezes se confunde com

todos os outros. N&o € s gestalt, ndo é s6 olho, mas histéria. E 0 que vemos e o que sabemos, juntos

valorizando a forma e a comunicago.
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Este percurso de um ponto a outro, descreve uma trajetéria do olhar que tem sentido,
e ndo deixa de ser um discurso, levando o espectador a querer o produto (Susana).

Este sistema defendido por A.A. Moles(Psicologia do Espago) coincide com Arheim®),
‘O poder do centro’’ , fazendo-nos saber que a nossa visdo de mundo se baseia nestas interagdes
dos dois sistemas de coordenadas (Figura 15).

Ambos sdo uteis, umdeliberdade eimensidao do espago, que ndo € o mundo que vivemos.
O cartesiano de quadratura a 90° é util para calculos matematicos. Foi preciso combinar as duas para
se chegar a certas respostas na obra de Tintoretto e encontrar quadrados, retdngulos e tridngulos
e ter a claridade dos seus significados.

O quadrado das vedutas (Figura 16) com dngulos retos iguais, quatro lados iguais, uma

forma pura do sistema cartesiano. Percebe-se qualidades expressivas, mas em nenhum momento

afirma-se que ele € triste, ou honesto porque irdo variar de intérprete para intérprete - unindo suas

consciéncias e as convengdes sociais.
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A resposta encontra-se nos acordes, na harmonia e no equilibrio vinda do conjunto das
formas e das cores, na maneira do artista organizar o espago de acordo com seu modo de ver as
coisas, sua cultura, sua técnica, sua historia.

Fica-se a meio do caminho, entre o ponto central de Arheim e as cartesianas de A.A.
Moles, e a teoria da imagem da recepgao.

Isto considerando a atitude mental dos homens desta época maneirista, suas divergéncias

quanto a visdo de mundo, tendendo para o individualismo e o subjetivismo, em se tratando de um

tema religioso onde interesses politicos-sociais devem estar em harmonia com a realidade divina.

Colocar-se-a a obra de Tintoretto num espago temporal ‘‘hibrido’’ porque nos remete
a dois lugares a0 mesmo tempo, onde a perspectiva linear provoca a ilusdo de estar vendo a
realidade, a veduta, o mundo como se v€, € um espago medido, numérico, o ponto de fuga uma
porta do tempo, a linha do horizonte, aumenta o protagonismo do tempo, deixando ver a cena
acontecer. Os personagens sdo pontos de referéncia que ajudam a intuir dentro dos gradientes da

fuga (Figura 17) vendo além do visivel, chegando ao impossivel.
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Existindo uma relagdo temporal entre os trés personagens, num espago triangular: que
se adapta a posigdo das figuras, que estdo nos seus vértices, reclamando um modelado de cor; de
profundidade subordinando os trés elementos a perspectiva dando uma direcionalidade visual; e o

espago do observador, que se posiciona dentro e fora da obra, observando os personagens (Figura

18).

2 velho

v

Consideramos esses esquemas do espago a estrutura da composigdo, o lugar (jardim),
a situagdo, o olhar, os gestos foi possivel resgatar o momento narrativo.

Se se tornar a narrativa biblica, o argumento resume em uma mulher em seu banho,
quando foi espiada por dois velhos, havendo a acusagéo, o julgamento e a absolvigdo.

A nivel da intriga, a construgdo agrupa personagens, acontecimentos € a¢do. Isto
acontece na pintura a nivel de assunto. Susana esta nua e os velhos estdo a espia-la.

Na narrativa aconteceu num tempo que o pintor colocou num espago.

Tintoretto operou as partes do relato narrativo em dois tempos correspondentes. O piso

superior, acima da linha horizontal e o piso inferior abaixo da mesma linha.
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Cada personagem tem seu espago € uma situagdo determinada (Figura 19).

Existe uma separagdo entre o espago de Susana e seus objetos, que é feito pela sebe;
uma liminalidade que se da pela ultrapassagem da cabeca de Susana para o espac¢o do velho em pé
e demonstrando uma incorporagdo de uma personagem sobre o outro, a toalha de banho, num
prolongamento das vestes de Susana e o velho, seguros pelas maos de ambos, vai textualizar a

estrutura narrativa. (Figura 20)
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Esta é uma condigdo do ato de comunicar-se dentro do sentido horizontal conotativo
e denotativo vertical.
Essas linhas na obra de Tintoretto sdo tragadas, ndo existem apenas no virtual. Sdo

linhas limitadas pelo marco feito em duas dire¢Ges, sugerindo a presenga das leis de leitura, numa

temporalidade avant-la-lettre como a de Mondrian. Mas dentro da estrutura geométrica coincidem

com a lei das proporgdes, tendo, como suporte, a secgao aurea.
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Sendo uma obra retangular, ela oferece um suporte pictorico projetando seus lados

menores sobre os maiores, resultando o quadrado, cujas diagonais do retdngulo, marco inicial,

oferecem o esquema linear basico, onde seriam distribuidos os principais elementos da obra (Figura

21).

Essa divisdo aurea encontrada na obra de Tintoretto tem sua credibilidade do
aproximar-se de estudos da época renascentista, tanto no corpo humano como nos elementos
organicos da natureza, explicando que todas as coisas estavam em relagdo entre si, igual aos
numeros.

Assim ndo se pode dizer que tal construgdo tenha sido tragada deliberadamente por um
processo criador, pois que veio de inimeros estudos das linhas.

Em virtude dessa relag@o de correspondéncia entre uma parte € o todo se consegue que
os elementos lineares da obra estejam em relagdo entre si € com o contorno do quadro, seus lados
e angulos.
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O ponto aureo se encontra no canto esquerdo superior da obra e coincide com a linha

de divisdo horizontal, e a vertical, com a sebe. Separando o quadro em retingulos aureos (Figura

22).

Depois de marcar 0 ponto aureo e o que corresponde a essas medidas, situamos uma
regra transparente sobre a obra, encontrando linhas que coincidem com as diagonais do retangulo
de Susana, determinando na sua cabega um novo ponto de equilibrio do segmento aureo.

Estendendo-se mais sobre esses pontos, encontra-se uma linha vertical que passa pelo
meio das pernas de Susana. E uma outra horizontal inferior que ira ligar a cabega do velho deitado,
produzindo dramaticidade a obra, as diagonais, coincidem com outros elementos da figura. O corpo
de Susana, o passaro, o velho deitado.

Todas essas linhas ndo precisam de ser deliberadamente importantes para a construgao
do quadro, mas exercem importante papel na harmonia do conjunto.

Muitas das medidas dos angulos se opdem, desviando o interesse para outros pontos.
Cada elemento ¢ um fator preciso e essencial na estrutura e na beleza harménica do conjunto,

servindo para conhecer o principio da estrutura.
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E possivel montar outras estruturas lineares da obra, com curiosas relagdes, e observar

como estdo concentrados os elementos nestas diversas divisdes.

Estudando essas relagdes de medidas lineares tem-se a dos retangulos iguais, onde o
movimento mais importante parte das diagonais, formando tridngulos retangulos iguais.

A obra de Tintoretto pode ser dividida em quatro partes iguais, que sdo retangulos cujas

diagonais dividem o retdngulo maior em quatro retdngulos médios e menores (Figura 23).

Em cada uma das diagonais descendentes esquerda e direita encontram elementos da

Os encontros das diagonais se ddo no meio das pernas de Susana.

Sua divisdo segue a diagonal que enquadra o corpo nu.

No ponto superior encontramos o olho de Susana.

O frasco e as mdos também estdo em interagdo com as diagonais.

Uma outra estrutura pode ser montada a partir da geometria espacial, representando
uma superficie bidimensional, dando a aparéncia da tridimensionalidade do mundo real.
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Para representar as figuras dispostas nesta tridimensionalidade, tivemos de usar os

esquemas geométricos vinculado ao plano de superficie. Um angulo triédrico formado pelo plano

vertical da sebe escura. O plano horizontal, o espago de Susana e o plano de perfil onde esta situado

o velho em pé, a abertura para o infinito (Figura 24).

FH.A

O espelho vai formar com o plano frontal de Susana, um novo plano, o de rampa que

corta os dois espagos (Figura 25), uma ruptura onde se realiza a performance de Susana.
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fig 25
/

A aglo representada existe um ponto facil de ser reconhecido. Trata-se do frasco de
perfume, que sobre o espago da perspectiva se abre em dngulo provocando uma ruptura do espago
triangular, um elemento intrometido. Vé-se uma cunha que ao contrario de sombra, projeta uma

luz, em angulo dentro deste espago triédrico. Luz que remete o espectador para o espago de Susana,

numa incorporagéo de livre transito entre um e outro, num movimento que segue a profundidade

e renova a tensdo. (Figura 26)
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Dentro da tridimensionalidade observamos novas estruturas espaciais.
O corpode Susana forma umtetraedro irregular, combinado com o tetraedro da dire¢do
dos olhares, oferecendo ndo uma visdo plana da realidade, mas uma além da tela que se vé,

reafirmando nossa vis@o tridimensional (Figura 27).
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Fazendo o olho mover por pontos de interesse da superficie da tela, confirmando uma
hipotese interpretativa, que se relaciona com o esquema basico, oferecendo maiores informagdes.

Esses pontos sdo aspectos planares de estrutura elementar, mas € ponte de partida ou

de chegada do processo do olhar, construindo o espago topologico da leitura, vao informar quais

os propositos e intengdes dos personagens observadores, os velhos, dentro de um processo mental
que determina a ordem, a duragdo e a dirego.

A sensibilidade plastica também recorre a tensdo. O movimento e a calma nos levam
aapatia, ¢ um equilibrio acompanhado de um desequilibrio. Num jogo de palavras, atensdo provoca
a ateng¢do.

O quadro de Tintoretto em primeiro lugar pode ser dividido ao meio, uma vertical que
passa pelo centro do quadro, provocando apenas uma divisdo sem conseqiiéncia, para os atentos

espectadores (Figura 28).
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fig 28

Quando Tintoretto deslocou a vertical para a linha da sebe, produziu uma tensao,
fazendo a vista equilibrar, conjugando mentalmente as partes, excitando o espirito para restabelecer

o equilibrio (Figura 29).

fig 29
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O espago que encontra Susana exerce uma pressao sobre o espago menor. A linha do
meio passa pelo frasco de vidro, destacando os pertences de Susana, com alta tensdo, sendo lugar
privilegiado.

E as rupturas ocasionadas pelas superficies desiguais excitam nossos olhos, num jogo
de vai e vem que aos poucos arrasta todos os pontos em jogo de compensagao.

A tensdo ativa o olho e sensibiliza a obra, fazendo uma animag#o.

Este éum tratamento de superficie, que vem acompanhado de um tratamento do espago
visivel no plano triédrico, do qual Tintoretto caminhou no sentido da explicitagdo de algo nebuloso,
através de cortes, que passam a ser um territdrio cristalino e real, rompendo com o espago, buscar
negar aquele que parece ser o mais adequado.

Faga-se um corte entre Susana e seu espelho. Rompendo os lados com sua vida real,
fazum retrospecto do que ela é e sente, estabelecendo um percurso diferente aos seus pensamentos
buscando o seu intimo, que ficou escondido. Isto se faz em total abandono a soliddo, com sentido
melancolico.

Um corpo proibido de viver a concretiza¢do de sonhos eréticos. Esse corpo vedado as
emogdes impde um sofrimento fisico em nome da religido.

Através de uma pratica de soliddo, que o artista vai definindo um percurso plastico
pictérico, criando formas e estabelecendo em suas estruturas a auséncia dentro da presenga,
materializando o pensamento.

Se se separar os personagens, ter-se-ao trés posi¢des diferentes. Uma em pé, outra
deitada e a terceira sentada, sendo que esta reclama maior for¢a de tensdo, por ser mulher, bela, nua

e estar cheia de luz. Estes personagens colocados pelo artista em pontos estratégicos ndo oferece

tensdo apenas pela sua posi¢do, mas resulta do comportamento danossa consciéncia estimulada que

reclama uma teoria leitura (Figura 30, 31 e 32).
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O ponto de equilibrio da tela, o né da tensdo, o fogo que alimenta.

O ponto de desequilibrio ndo € geométrico, mas sim de dire¢do dentro de um espago
supervoltado, indo ao espelho e a si mesmo no sentido do pensamento transferido para a superficie
da obra, criando um efeito de tensdes, e ndo de formas agrupadas.

Tintoretto foi eximio em provocar tensdes tanto nos pontos de interesse, nos recorridos

visuais e nas relagdes interpessoais, oferecendo lugar de apoio e rupturas.

Cor e luz

A cor e a luz isolados, em si mesmos, ndo reproduzem a realidade, o espago e lugar
expressional. Cabe ao espectador situar-se neste lugar, para que ele adquira o poder de linguagem.

Sempre que se fala em cores, se explica por uma visdo divina. Todos sdo criaturas semi-
solares. Enquanto visdo crepuscular, é tida como perspectiva cromética ou perspectiva valoristica:
ela se da por planos, ndo bastando compor a superficie da tela, porque ndo € geometria. Integrando-
se a essa superficie ela transforma como num processo de metamorfose, com sua modulagdo, em
superficie-espago, fazendo nascer uma presenga de algo.

Situarmos os relevos e as profundidades da cor, ter-se-4 um espago-superficie. Ndo é
uma moldagem de superficie, mas um processo de modulagdo para se conseguir a perspectiva
cromatica. A cor n3o existe fora da matéria e, através dessa matéria, tomamos consciéncia dela.

Ao se pensar em associagdes das cores, ndo se isola umas das outras. Ndo existe entre

elas nenhum relagio numérica. E através da sensibilidade, que uma ira completar a outra, fazendo-

se necessario ainterveng@o do observador. Ele é essencial na pintura. Iramisturando as cores porque
elas ndo estdo ligadas a identidade dos objetos, apesar de enraizada na nossa mente.

As cores ndo sdo signos ifistintivos. Tém sua ordem, e cada artista as utiliza com signos
figurais, significativos e funcionais pois, as cores ndo existem por elas mesmas, dependem do
espectador, n3o representam o objeto, s6 existirdo uma em relagdo a outra. Obedecendo a
perspectiva cromatica e valoristica, dependendo do seu grau de saturagdo ou intensidade luminosa.
Essas perspectivas cromatica e valoristica tém a haver com os estudos da retina do nosso olhar. Se
na visdo diurna, o olho percebe todos os detalhes, na visdo crepuscular, o olho perde a sensibilidade
da cor para se tornar sensivel aos claros e aos escuros, deixando de perceber os detalhes, para situa-
los com precisio.

Usando da perspectiva valoristica, Tintoretto fezaparecer manchas coloridas nitidamente

definidas, seguindo um grau de iluminagio, mais claro com luz e menos claro com mais sombra.
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Isto fez modificar a sensag@o de espago, modulando os valores (ndo as cores), dando
profundidade, suscitando um estado diferente da consciéncia, variando o pensamento.

Naio se questionam as cores usadas por Tintoretto, nem seus contrastes. Isto € questdo
da otica. Mas através de que maneira ele elaborou seu espago plastico usando uma perspectiva
valoristica, construindo uma estrutura que leva a atmosferailuminada, revelando seu temperamento
melancélico nos claros e nos escuros, mostrando sua identidade de grande pintor e desenhista.

Coloca-se no mais alto pico de um monte perpectivo para dar relevo e volume a sua
obra, numa sensag@o de nem demasiado dia, nem demasiado noite, uma questdo detempo, construiu
o mundo plastico de Susana, numa luz média. Essa situag@o coloca o observador em uma tensao
de abstragdo, como se fosse caminhar tateando com as maos ou como olho, para se conseguir
sentido.

A intensidade de luzusada por Tintoretto, através de seus valores, tratados com limites
de luminosidade e ndo como cores, aos poucos vai adquirindo matizes diferentes em graus de
situagdo numa relagdo de valores.

Esses valores estdo ligados ao relevo e a profundidade dando ao corpo nu o valor
humano que se destaca, quase que escultorico, fazendo paralisar nossos dedos que querem toca-
la.

Se na vida os valores se ligam a percepgdo com sensag@o de profundidade, na pintura
deve-se ter a mesma condig@o para dar idéia de espago natural.

Tintoretto usando o marco como partida de suas obras, uma janela aberta, trabalhou
essa superficie como se realmente existisse, com grande poder expressivo.

Fez do corpo nu de Susana uma unidade do espago, mas dentro da sua radiagdo

luminosa pode ser considerado sozinho a obra, que nos remete a obra de Susana entre os dois

velhos. Um espetaculo fazendo-se enunciar e ser enunciado, com aspectualidades temporais e

espaciais, criando efeitos de profundidade e de pontualidade (Figura 33).

AVA
AVAVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



Numa riqueza de associagdes deixando Tintoretto bem a vontade para criar um nu que

comunicasse e ndo fosse apenas um objeto a ser contemplado, podendo ser visto e ser lido dentro
de um cromatismo de contraste e harmonia.

Buscando a valorizagdo cromatica chega-se aos elementos formadores que aos poucos
vdo transformando as substancias de expressdo em forma de expressdo.

O tratamento dado por Tintoretto as partes do corpo, através da luz transforma esse
corpo como adicionado ali, servindo de entrada visual e ponto de referéncia para identificar o
assunto que toma corpo no espago da tela.

O nu como obra tem seus pontos luminosos, na testa, no seio, no ventre, na coxa, sao
detalhes de luz, uma entrada para a sua leitura. Tratado dentro dessa pontualidade luminosa que
as torna diferente entre si, € aos poucos v&o se associando ao corpo todo, num percurso continuo

de duratividade (Figura 34 e 35).
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No sentido dos valores coloristicos a leitura monta uma relagéo para que o todo seja

coerente.

E Tintoretto equilibrando as formas num modelado continuo de claros e escuros ndo

produziu reentrancias e saliéncias drasticas. Isto pode ser comprovado na curvatura do corpo de
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Susana confrontando com o seio iluminado, a sombra da sebe nas maos compensada pela coxa cheia

de luz, vai montando as articulagdes por compensagdes, polarizadas acima e abaixo, atras e na
frente, aqui - agora dentro dos contrastes e harmonias possiveis.

Confrontando esses valores pode-se ler a relva e a sebe verde. Num contraste

complementar com o manto vermelho do velho deitado. Tem-se assim mais uma vez a aplicagdo

de uma gramatica da pintura acontecendo uma ruptura questionada dentro das diversas leituras.

Os objetos de uso pessoal, com mistura de corpo e adorno, espalhados sobre a relva,
obedecem uma luz criteriosa, dando unidade ao conjunto de natureza morta.

Estes objetos vdo aos poucos adquirindo vida ao juntar-se ao corpo de Susana, dentro
de um modelado que informa o volume, convertendo em formas significativas.

O tratamento de luz e sombra dado pelo artista a estas formas, faz surgir linhas que
ganham importéncia dentro do conjunto pictérico enriquecendo o processo comunicativo. N&o
demarcam contornos, mas provocam tensdes indicando diregdes que favorecem a expressio, com

grande significado para a leitura. (Figura 36)
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Completando a obra, na cena de fundo ter-se-ia uma alteragdo de luz descobrindo focos

que sdo escalonados por gradientes de claros e escuros dando profundidade (Figura 37).

“

Esses planos afastados, ndo chegam a ser marginalizados devido ao tratamento
cromatico dado pelo artista.

De cabega em cabega a atengdo vai da zona escura da sebe passando pelas rosas claras
e a veduta iluminada indo do claro para o mais claro e do mais escuro para o mais claro, tem-se um
conjunto de tons em harmonia.

A valorizag@o cromatica feita por Tintoretto ndo € por soma ou subtragdo mas por

compensagdes no modo de aplica-las com maior ou menor intensidade de luz. O artista fez sair da

mesma palheta a cor que clareia e escurece que esquenta e esftia, que provoca e a relaxa seguindo

as consideragdes da cena onde os vencedores sdo as formas.

Todas essas consideragdes constitui-se no plano da expressio um dispositivo a ser
investido pelo conteudo buscando mais uma vez a expressdo forma e a expressdo conteudo.

E a leitura montando a gramatica da pintura e vice-versa, dentro do contraste da cor
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pura clara e pura escura, permitindo interpretar Tintoretto como aquele que pintou a vida, pois o
corpo nu de Susana se harmonizam através da luz.

Criando uma relagdo inteligente entre pintor e espectador. Tintoretto também se
articula dentro desta agdo do sujeito leitor. Seus olhos percorreram a trajetoria tragada pelo
arcabougo da narrativa, tanto o sujeito construtor, o artista, como o leitor, traduziam a narrativa
seguindo um etinerario que vai do ponto de partida escolhido a uma transformagdo criativa

chegando a diferentes solugdes (Figura 38 e 39).

fig 39
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Néo fez apenas variagdes plasticas, porque o significado seria 0 mesmo, mas usou o
repertorio semantico que dependo do momento, da idéia, do sentimento, das leituras do artista e
do espectador leitor, fazendo o mesmo tema, ter outros sentidos®@".

Dentro desta seqiiéncia, a Susana em foco, analisada por seus pontos luminosos ndo
representa uma hierarquia comum, vinda de cima parabaixo, mas acontece dadireita paraa esquerda

e de baixo para cima, da Susana para os velhos (Figura 40).

Valorizando o ser humano no corpo de Susana, através da perspectiva valoristica dos

tons claros e escuros, indicou o tempo do espago, da leitura e da pintura, fazendo-se compreender

o tempo que deve ser gasto na construgdo pictorica e na leitura do texto para que se dé o

entendimento.

O artista fez representar a narrativa como se quer ver, com uma dosagem certa de
valores compensados pelos claros e os escuros na medida certa da luz, evocando o proprio tempo
da arte, colocando o espectador numa tentag@o de se aproximar de Susana, mas a0 mesmo tempo
pde um intervalo que nos separa dela induzindo 4 ilusdo e protegendo ao mesmo tempo fazendo

converter a percep¢do em emogdes e significagdo, enfim em estesia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Retomando a proposta inicial, Susana entre os Velhos, objeto deste estudo critico, €
uma leitura vista como um sistema que ndo visou pergunta e resposta, mas as obteve nas proprias
solugdes, encontradas pelo artista. Mantendo um dialogo da comunicagdo, compreendendo a obra,
dentro do espago e do tempo, inovando, prevendo mudangas de horizontes e da experiéncia
historica.

O objetivo foi colocar o leitor entre a historia do tema e a forma, seja da narrativa ou
da arte, a palavra e a imagem. Ndo excluindo nenhuma delas, mas acolhendo-as criticamente,
vencendo o abismo entre contemplar sem ver a historia e contemplar sem ver a forma.

Ao afirmar que o receptor-leitor-destinatario € a chave das obras de arte, a autora desta
dissertagao foi instigada pela obra de Tintoretto, no modo de olhar dos Velhos e de Susana, de seus
objetos - 0 espelho e o passaro narrador, questionando a entrada e o mergulho do sujeito-leitor, em

uma relag@o de historia do texto como ponto de entrada e os pontos de fuga, o percurso da historia

do leitor, formulando sentido (Figura 41).
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ParaJauss, a perenidade da obra estd em ser colocada dentro de um percurso atemporal,
ndo existindo por si s6, como objeto que tem sempre 0 mesmo aspecto, faz uma trajetoria. E ao
descrevé-la, o espectador mantém com ela um dialogo constante, numa sucess@o de sistemas, ndo
de fatos e tradi¢Ges historicas, mas com elementos externos e intrinsecos.

Quanto aos elementos intrinsecos, pode-se citar o jogo do olhar (Figura 15) elemento
dindmico e ambiguo da tela em questdo.

Susana parece imével, atenta ao seu banho. Entretanto o seu olhar dirige-se a0 mesmo
tempo, disfargadamente ao velho da veduta - lado superior - € ao outro junto a sebe lado inferior.

Os velhos, por sua vez, olham-na, porém, se tragada a linha do olhar, ela recai sobre
o sexo. Entdo ha uma cumplicidade erética implicita. Tal implicitagdo permite ao leitor preencher
esse vazio pictorico ao suspeitar da pureza intencional da protagonista Susana.

A ambiguidade esta nela mesma e no leitor implicito na obra, sustentando uma relagéo
com o que foi edificado no espago da tela.

A expressdo, construida pelas tensdes, faz o leitor conquistar respostas, rompendo a
cadeia de associagdes esteriotipadas e de reagdes automaticas do gosto ou ndo gosto, fazendo olhar
a tela.

As questdes formuladas nesta dissertagdo ndo se limitaram ao nivel da historia biblica,
narrada pelo profeta Daniel capitulo 13, que defendeu a castidade de Susana. Porém para
Tintoretto, Susana era ou ndo casta?

O tema surge nesse momento em contraste com a palavra biblica ambigua pela sua
natureza poética.

Ao levantar questdes dentro do espago pictorico, buscando as melhores cenas,

Tintoretto, inspirado no Texto do Evangelho representou os momentos distintos, decorrentes da

ambiguidade.

No primeiro destes momentos representou os velhos observando Susana a disténcia,
através de uma veduta; espiam a cena que acontece junto as amas. Susana olha para o espectador,
convidando-o a participar do acontecimento.

No segundo, os Velhos s3o co-autores do ato de tocar em Susana e no terceiro
momento estdo com ela no banho, participando do ato.

Como leitora do texto pictdrico o horizonte de expectativa jogou com a Narrativa, com
a Historia da Arte, com a Estética e a Teoria da Arte, aumentando o grau de instigagao.

Outras perguntas mais complexas surgiram e buscou-se resposta na Estética da
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Recepgdo de Jauss, com a valorizagdo do sujeito-leitor.
Nao aquele que percebe s6 formas, que perpassa pela historia, mas aquele que
contempla, dialoga, inova, transformando os horizontes da experiéncia estética e da histéria. Enfim,

provocando mudangas.

A obra escolhida - Susana e os Velhos - ofereceu subsidios para as respostas,

amparadas no proprio artista e na intertextualidade sugerida pela obra. Colocando 4 frente da tela,
esta leitora sincronizou o diacronico e o estético para olhar no seu mais intimo significado atua-
lizando a historia.

A teoria de Jauss apontava caminhos, colocando-os paradigmas para a leitura da obra,
discutindo a validade de uma leitura biografica, historicista, impressionista.

Espectador e texto estdo frente a frente. O passado - o texto - € tdo presente quanto
o leitor. Dai a atualizag@o, a presentificagdo da obra.

Ressalta-se pois a ndo repeti¢@o do dito e o enriquecimento da obra através do feed-
back dos leitores.

O leitor deve construir o olhar como Gestalt, podendo modifica-lo pela sua propria
historia. A relagdo sujeito-objeto ndo esta em reconhecer s6 formas, mas em buscar os valores de
ambas, através de uma linha historica da prépria obra descrevendo dentro do percurso da
composi¢do, o tempo daquele que a contempla.

O autor (Tintoretto) pode ser este leitor, buscando no texto do Evangelho conceitos
morais e religiosos, representando Susana sob a visdo filosofica de sua época.

Reconstruindo a historia pela leitura de textos pictoricos, resgatou técnica do passado,
podendo ser comprovado no tragado do corpo nu de Susana com os estudos graficos de Miguel
Angelo. Sdo canones das propor¢des, das medidas de um tragado preciso, que produziram a
suavidade de linhas onduladas esculpidas pelo pincel e tintas.

Conhecedor da geometria projetiva, usou-a para visualizar o modelo tridimensional e
fez do nu - Susana - uma pragmatica representativa escultorica, uma forma que parece ter sido feita
e ali colocada. Com um estudo fora da tela era possivel visualiza-lo em dngulos diferentes, sob
efeitos de luz e sombra, perseguindo da perfeigdo do tridimensional.

Os conhecimentos de Tintoretto ndo pararam ai, foi buscar na técnica pictorica dos
venezianos inspiragdo para provocar os contrastes coloristicos da tunica do velho deitado e a sebe.
E no estudo da perspectiva com ponto de fuga, levar de volta ao Renascimento modos de ver,

questionando a ilus@o, na representag¢@o de outras perspectivas.
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ATeoriade Albrecht Durer como mostraa gravura datada de 1525 pode ser encontrada
como uma entrada do espectador a obra, através do vidro transparente uma espécie de luz,

oferecendo possibilidades de se ter o real, obtendo imagens idénticas. (Figura 42)
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Eateoriade Alberti - "Tratado de Pintura" a passagem do leitor numa moldura por onde

o observador vé a cena da tela e olha o mundo, representada pelo espelho, o mesmo espelho que

antecipa caminhos de novas experiéncias.

Se Tintoretto transferiu para a tela textos passados, revelados nos seus personagens e

objetos, determinando seu carater artistico, atendeu as expectativas do leitor, dando uma guinada

no tema do adultério, oferecendo alternativas ao tema trivial do tridngulo amoroso, projetando

como criador uma nova luz, imaginando técnicas de representar ainda ndo experimentadas, fazendo

um dialogo entre o passado e o presente renovando os canones antigos.

E possivel admitir em Susana e os Velhos um trabalho planejado revelando o

impressionismo, pelo tratamento dado a veduta central e as formas abstratas dos objetos de uso

pessoal. Essa antecipagdo tém suas raizes na pouca preocupagao do artista em dar um lugar proprio

para cada coisa, numa desconexdo formal, buscando a variedade, antecipando movimentos
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modernos. Esta previsdo ¢ justificada pela variedade de técnicas e elementos fazendo os detalhes
ganharem relevancia deixando as partes mais soltas, mais independentes.

Assim procedendo, evitou tanto uma constru¢do como uma leitura esteriotipada dos
objetos, dos fatos e da historia.

E através da reconstrugdo da obra, foi possivel inserir outros textos, ampliando o
horizonte da expectativa da pesquisadora através do processo de recepgao, com o apoio de Omar
Calabrese que privilegia a narrativa do texto e a do leitor enriquecendo-a com a entrada do leitor-
artista (Tintoretto) neste processo.

Paraque se pudesse aproveitardessa plurissignificagdo, utilizou-se de uma metodologia
que abrisse caminhos ao leitor critico como a de Calabrese. Este sugere um anti-método que evitaria
um Unico instrumento de leitura. O caminho proposto variaria as interpretagdes, legitimaria a
expectativa do leitor, porém sempre referenciada no texto, rejeitando o psicologismo € o
historicismo.

Fundamentando na propria estrutura verbal e ndo-verbal, pdde-se variar as leituras,
descrevendo tempos e modos diferentes, mais profundos, proprios da forma visual e observar como
a pintura pode textualizar uma estrutura narrativa.

Quanto mais o espectador-leitor aproxima-se da obra mais se torna possivel determinar
seu carater artistico e transforma o horizonte.

Nesta mudanga, o efeito da obra passa para a dimens@o historica descrita pelo leitor.
Aqui transparece o momento produtivo do artista, ndo copiando o real que seria uma relagio de
sujeito-objeto de percepgdo, mas de perceber e incluir sua historia em transformagao, buscando os
valores formais, éticos e ideologicos.

Para visualizar o risco do bordado, planta baixa, a obra de Vicenc Furi6 foi um vetor,

que adotando diferentes esquemas compdsitos, procurou outras combinagdes formais permitidas

pelo tema, completando a visdo de Calabrese. Captando momentos da narrativa, questionando a
sua percep¢do como sujeito-leitor, numarelagdo de forma e significado a estética de Arheim tornou-
se essencial colocando em relevo a alavanca que regula e anima o jogo estético, variando as
estruturas por um processo perceptual ndo individualizando formas nem tdo pouco experimentando
outros através de sistemas de ensaios e erros.

Questionando as leis que regulam esses esquemas compositivos Furi6 trabalhou os
aspectos tedricos para conhecer a obra numa relag@o de forma e objetivos.

Retomando a tela sob a visdo de Furid, o espelho é uma renuncia formal, uma abstrata
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possibilidade de abandonar as formas e questionar como ela foi percebida. Porque através da
percepgao, conseguir um meio mais potente de comunicar coma obra, ndo colocando a forma como
significado fixo equivalente a palavra, nem reduzi-la a efeitos visuais, mas provando que o leitor
pode dar o seu proprio significado.

Um outro posicionamento ensinado pelo conhecimento da obra de René Berger,
ofereceu caminhos para uma analise formal, investindo na estrutura, numa relagdo de espago
bidimensional para o tridimensional, no sentido do fazer artistico, também componente da leitura,
dentro de um sistema de organizagdo que vai do leitor artista a produg@o, a expressio e desta ao
leitor critico num continuo valor.

A obra traga no seu interior um esquema de comunicagdo grafica que, se observado

atentamente, vai cooperar com a recep¢do. Ao mesmo tempo que a sustenta, cria a obra. E na

construg@o que o artista estabelece os limites da segunda e da terceira dimens@o.

Recorrendo aos elementos da superficie e da profundidade e modelando o pensamento,
a comunicagdo vai se concretizando.

As linhas tragadas no espago marcam uma relagdo nas estruturas, montando as
condigdes para se chegar ao espago da tela, onde formas existem em fungdo da comunicag@o e do
contetdo figurativo, podendo ser sugeridas para que o espectador para la dirija seu olhar, criando
uma atragdo vinda do interior, agindo diretamente sobre o leitor. O modelo pode seduzir mas o
encanto esta na estrutura em passar do bidimensional para o tridimensional.

Muitas das linhas tragadas, que nada tém a ver com os objetos, provocam uma adesao
muito rica, propondo itinerarios. A construgdo € a estrutura, e o artista tem liberdade para criar
espagos intermediarios entre essas dimensdes. Estes espagos sdo objetos que, percebidos pelo
espectador em fungdo das figuras de construgdo, funcionam como linguagem Berger prova que as
formas artisticas ndo se reduzem a simples problemas visuais, mas em uma analise da composigéo,
vai buscar as qualidades das formas, ao levantar a estrutura dentro de um sistema de propriedades,
propésitos e atitudes daquele que a inscreve.

O descobrir deste sistema geométrico serviu de base para a realizagdo da obra, ndo para
decifra-la mas para se ter o diagrama completo, foi um desafio.

O leitor, ao descobrir uma armadura, explica a composigéo a seu modo, provando a
capacidade geométrica, e dentro desta superficie faz brotar o tridimensional.

Analises deste tipo associadas a elementos formais, sdo imprescindiveis para entender

a natureza da obra, valorizar o produto pictorico, colocar em destaque sua intimidade grafica e
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coloristica, tornando este espago vivo.

Jauss ndo exclui as possibilidades de leituras aqui realizadas. Em sua publicagdo mais
recente disse que acolheu os pontos de vista do formalismo como do materialismo dialético para
tentar vencer "o abismo entre a contemplagdo historica (cega para a forma) e a contemplagao
estética (cega para a historia)".

Assim, através da historia da leitura de cada obra de arte se constroi a Historia da Arte,
que nada mais € do que um somatério de leituras enriquecendo-se, ampliando-se cotidianamente.

Daqui a algum tempo as leituras de Miguel Angelo, de Tintoretto, de Bronzino,
ampliardo o Maneirismo como estilo e movimento estético, pois sdo as obras que determinaram um
periodo.

O leitor continuara a ser um mediador entre o texto e o mundo, a criar em cima de uma
produgdo - através de sua recepgdo, novas obras.

Argan disse de Brunelleschi sobre a constru¢@o da Cupula de Santa Maria del Fiore -
"ndo realizou progresso, mas uma verdadeira revolugdo". Por qué? Porque, voltando aos antigos
inventou uma técnica comparavel as deles.

O mesmo observou James Ackerman, de Miguel Angelo, que construira sobre o ja

edificado; ndo criando a partir do nada, mudou radicalmente as visdes e subverteu o sentido das

coisas. Também Tintoretto através da luz reinventou uma outra composicao.

Tanto Brunelleschi quanto Miguel Angelo e Tintoretto foram leitores e receptores das
obras da antiguidade, de textos classicos, humanistas. Suas produgdes surgiram a partir de uma
recep¢do, de um ato de leitura, de um olhar e pensar.

Manet foi a procura de Ticiano (Figura 43 e 44) e de Goya.

Ingres a Rafael (Figura 45 e 46), bem como a Giorgione e Parmigianino.

E segundo Francastel, Arheim, Lyotard, o artista Cezanne imaginando um novo espago
pictérico, também foi ao passado em busca de diferentes niveis de experiéncias (Figura 47 e 48).
As banhistas e Natureza morta.

Assim é possivel citar uma de suas frases: "No museu, o artista aprende a pensar"”

datada de 1890 (Sypher Wylie).
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fig 48

Muitos e muitos outros pintores s@o leitores, receptores, criadores de obras a partir de
uma ja existente. Foram bons leitores, excelentes receptores que, ao atualizarem seus horizontes

de expectativa. Criaram.
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