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RESUMO

A reflexdo sobre a melancolia, na producéo estética de Giorgio De
Chirico, compe o arcabougo da presente pesquisa. Neste estudo,
sdo considerados sentimentos e ressentimentos que permeiam
aspectos biograficos e estéticos ligados direta e/ou indiretamente
as questdes da melancolia na obra do artista Giorgio De Chirico.
A constituicdo melancdlica de sua producdo seria sustentada pelas
referéncias do artista? Isto €, a reconhecida influéncia de fil6sofos
como, Nietzsche e Schopenhauer e de artistas como Arnold
Bocklin e Max Klinger forneceria o embasamento a postura
melancdlica de De Chirico? O contexto vivido na Europa, no
século XX (cercado por duas Guerras Mundiais) contribuiu para a
adocdo desta condicdo? As circunstancias  biograficas
direcionariam o artista para a expressao da melancolia em seus
trabalhos? E, por fim, De Chirico utilizaria o que poderia se
chamar de uma “estética da melancolia” como um dos eixos de
sua reflexdo poética? A elucidacdo dessas perguntas pode residir
nas fontes histdricas que unem melancolia e arte desde 0s escritos
dos filésofos gregos, passando pelas questdes do Renascimento e

chegando ao ideéario moderno — do qual De Chirico é fruto.



ABSTRACT

The melancholy reflection on the aesthetic production of Giorgio De
Chirico makes up the framework of this research. In this study, the
feelings and resentments that permeate biographical aspects and
aesthetic and linked directly or indirectly with issues of melancholy
in the work of artist Giorgio De Chirico, are considered. Would the
melancholy constitution of his production be sustained by the
references of the artist? That is, would the recognized influence of
philosophers like Nietzsche and Schopenhauer and artists such as
Arnold Bocklin and Max Klinger provide the basis for de Chirico's
melancholy posture? Would the context experienced in Europe in the
twentieth century (surrounded by two world wars) contribute to the
adoption of this condition? Would the biographical circumstances
steer the artist to the expression of melancholy in his works? Finally,
would De Chirico utilize what might be called an "aesthetics of
melancholy” as one of the pillars of his poetic reflection? The
elucidation of these questions may lie in the historical sources that
combine art and melancholy from the writings of the Greek
philosophers, through questions of the Renaissance and coming to

modern ideas - of which De Chirico is the fruit.
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Por que todos os homens considerados excepcionais
(peritt6i), no que concerne & filosofia, a politica, a
poesia ou as artes, sao manifestamente melancolicos
(melancholikoéi) e alguns a ponto de serem tomados por
males da bilis negra (melaines cholés)?

Aristételes, Problémes. Tome Ill, Problema XXX, 953 a 10. Sections XXVII a XXXVIII et
index. Texte et traduit par Pierre Louis. Paris, Les Belles Lettres, 1994.
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Inerente & condicdo humana, a expressdo da melancolia se faz presente
em muitos momentos da Histéria da Arte. Manifestacdes artisticas remotas,
classicas ou mais recentes, tétm buscado expressar esse “mal-estar”. O termo
melancolia vem do grego (uéiac "negro" e yoAn "bilis"). Hipdcrates de Cos, no
século V a.C, elabora a teoria dos quatro humores corporais (sangue, fleugma ou
pituita, bilis amarela e bilis negra). Para o filésofo, esses humores sao
responsaveis pelo equilibrio ou desequilibrio do individuo, indicando a salde
(eucrasia), a enfermidade e a dor (discrasia).! Hipdcrates sugere que a influéncia
de Saturno leva o bago a secretar mais bilis negra, escurecendo-o, alterando o
humor do individuo, levando-o ao estado de melancolia.? A conexdo estreita
entre melancolia (Saturno), a disposicdo sanguinea (Jupiter), o sentimento
colérico (Marte) e o fleumatico (Lua), parece ter sido estabelecida, pela primeira
vez, por escritores arabes, no seculo IX. Al-Kindt, por exemplo, distingue quatro

partes do circulo do dia segundo os quatro humores ou temperamentos.

A tradicdo dos estudos sobre a melancolia tem como marco o Problema
XXX, 1 de Aristoteles (no qual os génios teriam uma prée-disposicdo ao
sentimento). Passa pelas ideias de Galeno (nas quais, configura-se em doenca do
corpo e da alma) e recebe variadas interpretacfes de diversos outros pensadores
da Antiguidade. Torna-se uma questdo discutida, particularmente nos periodos de

crise da cultura ocidental, como por exemplo, durante a ldade Média,

' SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Trépicos: A Melancolia Europeia Chega ao Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2003, p. 32.

2 (...) cada humor tem no corpo sua fonte especifica: a cabeca é a fonte do flegma, o coracio a
do sangue, o bago a da agua e o “pequeno sitio” sobre o figado (...) é a da bile. PIGEAU, Jackie.
Metafora e Melancolia: ensaios médico-filos6ficos. Rio de Janeiro: PUC Rio/Contraponto,
2009, p. 56.

% Os nascidos no primeiro quadrante, desde o ascendente até o meio-céu, sdo sanguineos; os do
segundo s&o coléricos; os do terceiro, melancélicos e os do quarto quadrante séo os fleumaticos.
(Alvarenga, Aline. “Melancolia, esperanga ¢ genialidade ou melancolia generosa”.
www.constelar.com.br. Acesso em 24 de julho de 2007.


http://www.costelar.com.br/
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transformando-se em acedia, uma afeicdo da alma, uma disposicao do espirito e
do corpo que atinge principalmente os monges, conduzindo a inatividade e a
perda da fé na salvacdo. No Renascimento, a melancolia € considerada como uma
doenca “bem-vinda”, uma experiéncia que enriquece a alma e pode despertar a
imaginacdo criativa. No Humanismo, a vida contemplativa somente pode existir
a partir do principio melancolico. Ja& no Romantismo, para viver a melancolia,
descrita por Goethe, é necessario se acompanhar de paz, quietude, siléncio e
cio®, considera-se, entao, que essas sdo caracteristicas da melancolia produtiva e
companheira de todo o individuo que atinge elevado grau de intelectualidade —

retornando & escola peripatética.’

No ambito da estética, as representaces em torno da melancolia podem
ser explicitas, revelando sofrimento fisico (feridas abertas, corpos dilacerados,
moléstias, entre outros flagelos). Podem, também, desvelar os suplicios morais,
psicoldgicos e politicos. Por toda a histdria, os artistas — por meio de seus
trabalhos — expdem sentimentos e ressentimentos, registros de suas memdrias, ou
ainda o ar resignado frente ao irreversivel da mortalidade: as ambiguidades do ser

humano s&o evidenciadas, demonstrando sua fragil condic&o.®

Na Historia da Arte e da Literatura, alguns artistas e escritores abordam
questdes esteticas, relacionadas a melancolia, em suas producdes. Imagens
literdrias que expressam tal sentimento surgem nas obras renascentistas, como
por exemplo, nos escritos de Cervantes ou Shakespeare. O artista renascentista
Albert Direr, em sua gravura Melancolia | (1514), evoca a “melancolia
imaginativa” — propria dos artistas, arquitetos e artesdos — em oposi¢do a
“melancolia racional”, tipica dos médicos, cientistas e politicos e, ainda, contra a

“melancolia mental”, aspecto da personalidade de estudiosos de teologia e

* SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Trépicos... op. cit., p. 53.

> Idem. Aqui se apresenta o principio do Problema XXX de Arist6teles que levanta a questdo de
que todo o “homem genial” teria uma natureza melancolica.

® ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 50 e
seguintes.
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segredos divinos.” Dos quatro humores, a melancolia é o que se torna alegoria®.,

ou seja, transforma-se em personagem que comp®e a acdo pictdrica.

Jean-Antoine Watteau, no século XVIII, surge para todos 0s seus
biografos como um espirito melancolico. A interpretacdo de sua produgcdo como
frivola é algo superficial que ndo leva em consideracdo seu temperamento
instavel, cerebral e meditativo.” A “doce melancolia”, preconizada por Watteau,
torna-se um conceito discutido por pensadores franceses, tal como Diderot, e
encontra na obra de Joseph-Marie Vien sua expressdo: a mulher serena e
meditativa. Contudo, no lluminismo, a atracdo pelo temperamento melancolico é
considerada aspecto negativo. Para o “homem racional” a busca da felicidade nao
passa por tal sentimento, pelo contrario, a melancolia é algo que precisa ser

domado.

E através do Romantismo, no século XIX, que a melancolia retorna as
discussdes estéticas. O interesse do homem pela natureza, pelo exotico e pelo
selvagem revigora a tradicdo aristotélica. Nessa perspectiva, as poéticas de
Arnold Bécklin e Max Klinger unem elementos miticos a beleza e a tristeza. O
sentir-se melancélico torna-se atributo para a aquisicdo de conhecimento, isto
porque a autorreflexdo proporcionada pelo sentimento levaria as novas
percepcdes do mundo. As fontes roménticas inspiram diretamente os primeiros

exercicios estéticos de Giorgio De Chirico®, em meados do século XX.

" BERLINCK, Luciana Chaui. Melancolia — Rastros de Dor e Perda. Sdo Paulo: Humanitas,
2008, p. 29 e seguintes.

8 Alegoria: s.f. Expressdo de uma ideia através de uma imagem, uma tela, um ser vivo, entre
outros elementos; obra literdria ou artistica que utiliza esta forma de expressdo: os autos das
barcas de Gil Vicente sdo alegorias. Na estética ocidental, a alegoria € retdrica metaférica
continuada com significado diverso daquele diretamente enunciado. Na representacdo alegérica
da melancolia, a figura da mulher reclinada e pensativa torna-se a personagem que corporifica a
melancolia em muitas telas. A “posi¢ao do pensador” também ¢é colocada como uma alegoria da
melancolia. TAROBINSKI, Jean. “L’Encre de la Mélancolie”. In: GALERIES NATIONALES
DU GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident. Paris: Gallimard, 2005, p. 24.

® FAROULT, Guilherme. “La Douce Mélancolie — Selon Watteau et Diderot — Représentations
Mélancoligues dans les Arts en France au XVIII Siécle”. In: GALERIES NATIONALES DU
GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident... op. cit., p. 274 e seguintes.

% Giorgio De Chirico estuda em Atenas. Segue para Munique em 1905, tendo recebido nessa
época influéncias do romantismo de Bocklin, do simbolismo de Klinger e da filosofia de
Nietzsche e Schopenhauer. De Chirico alcanga grande projecdo dentro das correntes artisticas
vigentes, contribuindo, decisivamente, para o Surrealismo, proposto por Breton, em 1924. Mais
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De Chirico assimila o sentimento melancolico como elemento
constitutivo de sua producdo artistica. Na Pintura Metafisica, o artista
desempenha a funcéo de um autor que ao narrar uma trama enigmatica, desvela a
satira embutida no “desejo da cultura ocidental de tudo saber e conhecer”.*! Em
outros trabalhos, a melancolia é representada pela figura de Ariadne ou pelas
luzes e sombras que cercam seus cenarios entre ruinas e maquinas, entre
simbolos da antiguidade e da modernidade. A reflexdo sobre a melancolia na
producdo estética de Giorgio De Chirico compbe o arcabouco da presente

pesquisa.

As “memodrias vivas” do pintor sdo responsaveis pela produ¢do de uma
poeética instigante que leva o espectador a contemplacdo, a reflexdo e a um
universo de multiplas citacGes. As metaforas, criadas pelo artista, carregam,
invariavelmente, uma atmosfera melancolica escondida atrds dos objetos
heterogéneos sem uma aparente logica. Em suas obras repletas de citagdes
destacam-se: pracas desertas, arcadas irreais; pesadas torres; dominantes
chaminés industriais e a presenca da maquina, algumas vezes representada pelo
trem. As cenas retratadas s@o acrescidas por sombras projetadas e manequins nus
ou vestidos em estilo classico (desprovidos de fisionomia e com expressao
enigmatica), provocando a estranheza do elemento humano a cidade. Em outras
fases surgem cavalos, gladiadores, nuvens e as naturezas-mortas completam a

producdo pléastica de De Chirico.

Dentro desse quadro repleto de metaforas é possivel levantar os seguintes
questionamentos: o sentimento melancolico, na producéo de Giorgio De Chirico,
parte de sua vivéncia (experiéncias e estado de saude)? Seria derivado de seu
contexto (a inesperada perda do pai, periodo entre guerras, da sua identidade
nacional ambigua, entre outros fatores)? Da influéncia do repertorio romantico de
Bocklin e de Klinger e da filosofia de Nietzsche e Schopenhauer (centrada na

questdo existencial)? Ou, ainda, derivaria do seu repertdrio consubstanciado por

tarde, rompe com o0 modernismo e pesquisa técnicas de pintura renascentista. BARBOSA, Paulo
Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP. Sdo Paulo: ECA USP, 2006
(Dissertacao de Mestrado), p. 32 e seguintes.

" ldem.



17

metaforas e pelo forte impacto da arquitetura em seus trabalhos? Estes sdo os
principais eixos de reflexdo do presente estudo. Resume-se, dai, que o problema
central deste trabalho reside em saber: de que forma De Chirico insere a questao

da melancolia em sua produgdo? Como identifica-la?

Na busca de possiveis respostas, € importante lembrar que a trajetéria
artistica de Giorgio De Chirico € marcada por diversas fases e séries. Nos
Enigmas'?, por exemplo, a heranca greco-romana funde-se com o0 contexto
urbano-industrial e nessa composi¢cdo o humano é, aparentemente, destituido de
significado, ou levado a ser figura secundaria, perante a arquitetura. Os seres
antropomorficos existentes nesse mundo inconsciente sdo estatuas e manequins —
elementos também privados de humanidade. Entdo, como a melancolia — um
sentimento t40 humano esta inserido nessas metéaforas? E possivel que a resposta
esteja no conjunto de representacdes que assume uma impressdo cenografica de
dramaticidade, na qual a sobreposicdo dos elementos enigmaticos, somados a
iluminacdo, provoca inquietacdes ao espectador e o remete as sensacoes
despertadas pela melancolia (como, por exemplo, soliddo, siléncio,

contemplacéo, introspeccao e tristeza).

O recorte desta pesquisa dirige atencbes para as obras de Giorgio De
Chirico — muitas com denominagdes expressas, evocando a melancolia, como por
exemplo, A Melancolia de uma Bela Tarde (1913), Melancolia e Mistério na Rua
(1914), Melancolia de Um Belo Dia (1916), entre outras. Acrescentem-se, ainda,
obras, tal como o Autorretrato (1911) que ndo dispde do termo “melancolia” no
titulo, mas evoca o estado melancolico em sua producdo. Nestas obras, existe um
vinculo entre o passado e as intervencdes do mundo moderno. As composicdes

sdo simbdlicas e convidam o espectador a contemplacdo e aos mistérios da vida.

A conducéo da pesquisa orienta-se no metodo histdrico critico, proposto

por Giulio Carlo Argan, utilizando a analise estética na obra de Giorgio De

12 A série de Enigmas de De Chirico data de 1909 e prossegue pelos primeiros anos da década
seguinte. E o marco da pintura metafisica do pintor. Porém, o termo somente surge em 1915,
guando este encontra Carlo Carra (1881-1966) no hospital militar de Ferrara, em decorréncia da
| Guerra Mundial. Idem, p. 46.
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Chirico. As estratégias metodologicas voltam-se aos contatos com fontes
primarias, tais como documentos, obras de arte, registros fotograficos e filmicos,
além de estreitar o relacionamento com acervos de instituicdes artistico-culturais
nacionais e internacionais, especialmente na lItalia, nos Estados Unidos, na
Alemanha, na Franca e na Espanha (lugares que concentram grande parte da
producdo de Giorgio De Chirico). Nesse sentido, acervos e exposi¢cdes foram
visitados, em Padua, Veneza, Paris, Madri, Valencia, Munique, Londres e Nova
York e importante material bibliografico foi coletado, tal como o livro
Mélancolie: Genie et Folie en Occident, organizado pelo Grand Palais, com
pesquisadores que exploram a melancolia e a sua influéncia nas grandes

producdes da Historia da Arte.

O exercicio de investigacdo remete a organizacdo de um levantamento
bibliografico e a uma leitura sistematica sobre o tema Melancolia. Autores como
Aristételes, Agrippa, Marsilio Ficino, Robert Burton, entre outros sdo evocados
para a compreensao do histérico do tema. Todavia, sublinha-se que o interesse do
estudo esta focado na origem da relacdo existente entre estética e melancolia.
Essa vertente € apoiada por autores, tais como: Paolo Baldacci (especialista em
De Chirico), com o livro De Chirico — The Metaphysical Period; Marie-Claude
Lambotte, autora do estudo Estética da Melancolia; Moacyr Scliar através dos
seus escritos em Saturno nos Trépicos; Julia Kristeva com Sol Negro e Jackie

Pigeau com a publicacdo Metafora e Melancolia.

**k*

Desse modo, o trabalho que ora se apresenta divide-se em:

Na primeira parte, Estética da Melancolia, evoca-se a histéria do tema,
iniciando essa trajetoria a partir da teoria dos quatro humores e a acdo da bilis
negra no organismo e no temperamento dos homens. Em seguida, parte-se para a
analise do tema melancolia nas artes a partir dos exemplos de artistas que
refletem sobre este sentimento em suas producdes. Na sequéncia, tem-se a

afirmacdo do sentimento como distingdo dos pensadores, filosofos e artistas a luz
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das nogdes da “doce melancolia”, nos séculos XVIII, X1IX e seus desdobramentos

no Romantismo.

Na segunda parte, Leituras da Modernidade, debruca-se sobre o estudo da
melancolia vista pelos elementos que compdem o século XX e a biografia de
Giorgio De Chirico, entre esses: a “revelagao” de De Chirico, vivenciada na
Piazza Santa Croce (Florenca/ltalia), os efeitos da guerra em larga escala, as
decorréncias da Revolucgéo Industrial e a producdo artistica que v& a modernidade
com sentimentos dubios — entre o retorno ao passado e a iminéncia do futuro.
Exploram-se esses aspectos a partir do percurso estético de Giorgio De Chirico,
suas leituras e estudos sobre a filosofia de Nietzsche e Schopenhauer, seu estado
melancolico e os desdobramentos desses fatores sobre sua producdo até o seu

relacionamento com o grupo surrealista.

Ja na terceira parte, De Chirico e a “Solidao dos Signos”, 0 estudo dedica-
se a producdo artistica de Giorgio De Chirico e aos indicios que trazem o
sentimento melancélico ao seu repertorio criativo. Nessa abordagem as
referéncias filosoficas, literarias, estéticas e biograficas do artista sdo as
principais fontes. As ideias, o discurso e as questdes estéticas que envolvem a
melancolia imersa na poética de Giorgio De Chirico sdo elementos perscrutados

a partir da analise de suas obras, particularmente, as da fase metafisica.

Formulam-se, ainda, novos caminhos para conectar o contexto historico ao
momento vivido pelo artista em questdo. Sugere-se que o sentido da melancolia
encontrada na trajetéria de Giorgio De Chirico é resultante de uma estética
construida desde Aristoteles, passando pelas leituras medievais, renascentistas e
romanticas. Na poética de De Chirico instaura-se uma concepcdo relacionada aos
signos herméticos de uma tradicdo que nasce na Antiguidade, mas que no inicio

do século XX torna-se a consciéncia do homem moderno.
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Os Humores e a Bilis Negra

A traducdo grega para melancolia € melaina cholé, ou ainda, bilis negra — do
mesmo modo que atrabilis é seu similar latino. A bilis negra, por sua vez, é um dos
quatro humores, ou fluidos, estabelecidos pela tradicdo médica que tem inicio no
século V a.C., na Grécia, com Hipocrates e a escola de Cds. Os conhecimentos sobre
0s humores sdo reunidos durante o século Il a.C., na Alexandria de Ptolomeu e
retomados no século | d.C., em Roma, pelo fisico Galeno, que faz a sintese das ideias

de Hipdcrates, de Platdo e de Aristoteles, assim como, de outros pensadores antigos.”

Para esses pensadores, os humores sdo as substancias que explicam a
constituicdo dos seres humanos ou a crasis, 0s temperamentos, as disposi¢cles, as
caracteristicas, os estados de saude e as doencas. Essa concepcdo orienta, durante mais
de dois mil anos, a farmacopeia, os diagnésticos e os tratamentos.? De acordo com
essa tradicdo, a saude € uma questdo de equilibrio, de harmonia ou de isonomia, entre
0s quatro humores. O mais puro entre 0os humores é o sangue; 0s outros sdo: a fleuma,
a bilis amarela (ou cholg) e a bilis negra (ou melancolia).®> Um desequilibrio no
organismo humoral — dyscrasia — causa doenca, corrigida pela administracdo de
substancias, tais como os alimentos, as bebidas ou os preparos farmacéuticos que
contrabalanceiam a auséncia ou 0 excesso no organismo e restauram, entdo, o

equilibrio.’

Segundo a “teoria dos humores”, esses sdo constituidos a partir do calor

produzido no estdbmago pelos processos digestivos: o alimento é transformado no

'ARIKHA, Noga “La Mélancolie et les Passions Humorales”. In: GALERIES NATIONALES DU
GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op. cit., p. 232.

2 1dem.

% Idem, p. 233.

* Idem, p.234.
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figado, de onde os espiritos vitais no sangue sdo enviados ao coragdo e ao cerebro,
assegurando um fluxo continuo entre as paixGes e a cognicdo, a fisiologia e a
psicologia, o individuo e o ambiente.” Para os estudiosos da Antiguidade, a ordem do
corpo fisico reflete a ordem do mundo. Os humores correspondem as quatro
qualidades naturais — o frio, o calor, 0 Umido, 0 seco — e aos quatro elementos — o ar, 0
fogo, a 4gua, a terra — de que sdo constituidos.® Dos elementos originalmente
pitagodricos, surgem qualidades humanas; e destas, 0os temperamentos cujos estados

variam em funcéo das quatro estagdes.

O temperamento sanguineo é quente e Umido; o temperamento colérico,
quente e seco; o temperamento fleumatico, frio e imido e o melancélico, frio e seco.’
Os humores ndo estdo presentes em quantidades iguais em cada individuo; é a
preponderancia de alguns humores sobre outros que determina o seu temperamento. O
sangue predomina na pessoa que se mostra serena, de preferéncia sensual, otimista e é
dotada de boa natureza; a bile amarela predomina na pessoa colérica que tende a ser
rancorosa e invejosa; a fleuma esta presente na pessoa que age e reage lentamente é,

por vezes, preguicosa. E a melancélica tende a ser pensativa e introspectiva.®

Os ensinamentos hipocrate-galénicos perduram por muito tempo, perdendo
sua acuidade no Ocidente apds a queda do Império Romano, porém, continuam vivos
na cultura bizantina, reaparecendo em versdes arabes nas terras conquistadas.
Ressuscitam adiante, no sul da Europa antes de ser, progressivamente, reintroduzidos
no mundo medieval europeu.® Desse periodo em diante, 0 esquema dos humores passa

para a ortodoxia médica até mesmo depois da Renascenca.™

> O cerebelo refina alguns desses espiritos tornando-os menores e mais &geis. O quente e o frio, a
secura e a umidade afetam de modo crucial o curso desses espiritos; e os efeitos dos humores sobre a
disposicdo, o pensamento, a saude mudam de acordo com o grau de calor, de agitacdo, de umidade
presente no organismo. Idem, p. 235.

® Idem.

" Idem.

% Idem, p.236.

% Idem.

% 1dem, p.237.
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As dissecacbes humanas sdo retomadas no século XIV, porém, o
procedimento ndo se torna suficiente para corrigir os antigos mestres. Com a chegada
da imprensa e a circulagdo de fontes gregas primitivas, 0 estudo comparativo da
tradicdo torna-se possivel e os trabalhos criticos em anatomia surgem com maior
profundidade. As primeiras contestacoes a “teoria dos humores” ocorrem em 1540, por
Vesalius que, por meio de demonstracbes em corpos Vvivos, aponta incorre¢cdes na
teoria.! Por sua vez, em 1620, Willian Harvey mostra que o sangue realmente circula
e que o coracdo funciona como uma bomba.'? Posteriormente a essas novas
descobertas, os conhecimentos (medicina, filosofia e astronomia), sustentados pelos

humores, caem em descrédito.

Essas reformas, especialmente a de Harvey, sdo sérias; mas tém influéncias
sobre a teoria, ndo sobre a pratica. Thomas Willis, por exemplo — fisico harviano que
sugere o termo “neurologia” ou ciéncia dos nervos e escreve Carebri Anatome —
abandona os humores e nao acredita que um “humor” tenha algum papel
representativo na “doenca” melancélica,”> porém, na prética, Willis sangra seus
pacientes. O tratamento dos doentes permanece igual até meados de 1800; de um lado
porque as ideias revolucionarias levam tempo para se estabelecer, de outro porque o
que constitui uma evidéncia em medicina pode ser ambiguo; enfim, porque o
tratamento médico para a melancolia ndo € apenas uma questao técnica, visto que seu

objetivo é o corpo e a alma.*

Os estudos cientificos dedicados aos mecanismos mentais intensificam-se ao
longo dos séculos XVII e XVIII, levando, eventualmente, & descoberta de novas
terapias. A teoria humoral continua funcionando na esfera psicoldgica. Alguns autores
sustentam que, analogamente, a “teoria dos humores” anteciparia a presenga dos

neurotransmissores e dos hormonios atuais. No fundo, a ideia € a mesma: a

! 1dem, p. 238.
2 |dem.
3 1dem.
% 1dem.
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identificacdo de que as sensacgdes estdo relacionadas as substdncias e que o corpo
muda quando se esta triste ou alegre. E, ainda, que os alimentos e o clima afetam tanto
o estado da alma quanto o organismo.™ No caso especifico da melancolia, 0 excesso
da bilis negra no corpo produz os estados mentais extremos e as desordens fisicas,
indo do abatimento a loucura. Na explanacdo aristotélica, os efeitos do humor séo
semelhantes aos do vinho.'® Bilis negra e vinho contém ar que, em funcéo da mudanca
da temperatura do organismo, produz, por exemplo, as doencas hipocondriacas.!” De
acordo com essa Vvisdo, o humor melancélico €, simultaneamente, quente e frio, isto &,
de natureza variavel. Seus efeitos incluem falta de constancia e problemas que vao da
apoplexia ao torpor, passando por eutimia, entusiasmo excessivo e loucura. Provocada,
em grande parte pela secura excessiva do corpo, como declara Marcilio Ficino em De
Vita Libri Trés, I, X (Florenca, 1489), a melancolia decorre verdadeiramente “de uma
longa insbnia, ou de frequentes relacGes sexuais, do
uso de coisas que sao muito quentes, de purgacéo, ou

de um exercicio exigente, ou de jejum, ou de sede, ou

de calor, ou de um vento quente excessivamente seco

C el
ou frio”.*

Nesse sentido, a melancolia € um humor que
se distingue dos outros humores. Nao é possivel sofrer
de um ataque da fleuma ou do sangue, contudo, é
possivel sofrer um ataque de melancolia, em outras
palavras a bilis negra pode alterar radicalmente o

espirito e variar consideravelmente de uma pessoa a

0 sistema humoral funciona também porque é flexivel na atribuicdo da temperatura e da umidade
aos humores, érgdos, temperamentos e estados de alma. Ele é utilmente esquematico, bastante geral
para ser facilmente aplicavel e bastante solido para resistir as variagdes. Idem, 239.

¢ BERLINCK, Luciana Chaui. Melancolia: Rastros de Dor e de Perda..op. cit.,p.46.

A explanaco aristotélica sobre a melancolia, talvez, seja pseudo-aristotélica. No livro Problema
XXX, 1, que tem seu crédito, o autor identifica que o excesso de bilis negra afeta o hipocéndrio, ou
seja, o local do abddémen situado acima do umbigo. Idem, p. 47 e seguintes.

 FICINO, Marsilio. Book of Life. Woodstock: Spring Publications, 1996, p. 6.
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outra. Robert Burton — considerado como um dos maiores especialista em melancolia
— anuncia em sua obra The Anatomy of Melancholy (1621): “a Torre de Babel jamais
produziu tanta confusdo de linguas quanto o caos da melancolia de variedades de
sintomas”.*® Robert Burton reconhece um estado transitério na condicdo melancélica
“que val e vem a cada pequena ocasido de tristeza profunda, de necessidade, de
doenca, de problema, de temor, de dor, de paix&o ou de perturbagdo do espirito”.?
Nesse contexto, a angustia é uma forma de melancolia. O termo melancolia designa,
entdo, conjunto amplo de sintomas que sdo atribuidos as acdes do humor sobre 0s

6rgaos-chave do corpo — o figado, o coracdo e cérebro.?

Timothy Bright, um tedlogo do século XVI, d& continuidade a aspectos
especificos do discurso aristotélico sobre a melancolia. Em seu Treatise of
Melancholy, publicado em Londres em 1586 — tratado que tem certamente uma
influéncia sobre Shakespeare, talvez em Hamlet — inicia por uma distingdo entre o

humor e o estado emocional.??

Humor e emoc¢édo ndo sdo idénticos: a melancolia tem
um atributo fisico e visceral, além do mais a tristeza profunda seria sua marca

emocional.?®

Os conceitos que envolvem a melancolia sdo porosos, com oscilages de
cunho religioso, cientifico, social, artistico entre outros. Os tratados das paixdes que se
tornam populares durante o século XVI1 e XVII constituem os guias para a autoanalise,
transformando-se em instrumentos distintos a descricdo médica. Esses tratados,

sustentados pela psicologia escolastica, reelaboram a genealogia das emocdes e

¥ A corrupcdo e a transformagéo do sangue ou da bile amarela em bile negra exacerbam as paixdes
que podem, por sua vez, ultrapassar a razdo, perturbando as fun¢des cognitivas ordinérias e suscitando
estados extremos de medo ou desespero. Nos dois casos, as mudancgas na temperatura e na quantidade
de humor melancélico, normalmente presente no corpo, produziam problemas e ‘“alteracdes”
identificados como sendo a melancolia. BURTON, Robert. The Anatomy of Melancholy. Nova York:
Farrar & Rinehart, 1927, p. 397.

2 |dem, p. 391.

2’ARIKHA, Noga “La Mélancolie et les Passions Humorales”. In: GALERIES NATIONALES DU
GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit., p. 239.

2 BRHIGHT, Timothy. Traité de La Mélancolie, 1586. Trad. E Cuvellier, Paris, Jérome Millon, 1996,
p. 32 e seguintes.

2 Idem.
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indicam como usar a razdo para frear os excessos.’* Permitem a integragdo num
conjunto organico das funcdes do corpo, das paixdes, das sensacdes, da cognicdo e da

razio.®

As angustias associadas a consciéncia moral, como afirma o fisico Jacques
Ferrand em De la Maladie d’amour ou Melancolie Erotique®®, produzem sintomas
similares aqueles da melancolia humoral. Nesses dois casos, a fisiologia ndo da conta
plenamente da psicologia moral na medida em que os julgamentos emocionais sao
produzidos por objetos externos de amor ou 6dio, de admiracdo ou de medo.? Os
ataques de melancolia ndo sdo causados por algum “fator externo”, pelo contrério, é

inerente a natureza do individuo.?®

Para os autores abordados até aqui, a paixdo melancolica poderia ser afetada
pela literatura, pela mdusica, pelas artes, pelos odores, pelos espetaculos, pela
temperatura do ambiente e pela umidade. Nesse sentido, a constituicdo sensorial
(fisiologica) determina o estado da alma racional e pensante. A melancolia, assim,
pode significar um estado de consciéncia alterada tanto quanto elevada — aspecto que

evoca a criacdo estética. A associacdo da melancolia e das manifestaces artisticas

?* Os tratados sobre as paixdes estdo ligados a tradicio de psicologia moral baseada numa combinacao
de ética aristotélica e estdica. ARIKHA, Noga “La Mélancolie et les Passions Humorales”. In:
GALERIES NATIONALES DU GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit.,
p. 240.

* E um sistema complexo, derivado do Tomée de Platdo através de Galeno e, mais tarde, Thomas de
Aquino, no qual as emogdes sdo classificadas de acordo com sua fun¢do na economia das paixdes,
como “concupiscentes” ou “irasciveis.” Idem, p. 241.

% FERRAND Jacques. De La Maladie d"’Amour ou Mélancholie Erotique. Discours Curieux qui
Enseigne a Cognoistre I"Essence, les Caises, les Signes et les Remeédes de ce Mal Fantisque.Paris,
1623, p. 46-47.

2" Bright acredita que aqueles que se beneficiam de um temperamento geralmente equilibrado — e de
um coracdo em boas condicGes — sdo capazes, sem considerar 0 humor dominante em sua
complexidade, de responder pela emocéo apropriada aos objetos externos, enquanto que aqueles cujo
temperamento é desequilibrado estdo mais inclinados a serem afetados pelas respostas humorais.
BRHIGHT, Timothy. Traité de La Mélancolie... op. cit., p. 50 e seguintes.

%8 Jacques Ferrand, em seu tratado, coloca que o objeto de amor, por exemplo, pode afetar os espiritos
mais por sua auséncia inicial do que por uma presenca intensamente desejada. O autor assinala que:
“as causas que tornaram este amor melancélico sdo os desdenhos, as desgragas, a recusa das damas e
outros acidentes que tornam o amante descontente e também rabugento no amor”. FERRAND
Jacques. De La Maladie d”’Amour ou Mélancholie Erotique. Discours Curieux qui Enseigne a
Cognoistre I"Essence, les Caises, les Signes et les Remédes de ce Mal Fantisque... op.cit., pp. 46-47
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principia com as ideias de Aristoteles que afirma no inicio do livro Problema XXX, 1,
que as pessoas excepcionais, dentre as quais os filosofos, os homens de Estado, os

poetas ou artistas, tendem a ser melancélicos.?

De fato, hoje, torna-se cada vez mais evidente aos psicologos, aos filésofos e
aos neurocientistas que as emocgbes sdo fundamentais aos processos cognitivos, a
experiéncia e mesmo a racionalidade. Até entdo, entretanto, as emoc¢fes Ssao
concebidas em oposicdo & razdo.® As reflexdes sobre as emocdes (0 medo, a tristeza,
as desordens do espirito), através da causa natural — descartando a interpretacdo mitica
— ddo margem a formulacdo da teoria da melancolia preconizada por filésofos e
médicos. Nao sdo os deuses, nem os demoOnios, nem a misteriosa ‘“noite” que
atrapalham a razdo dos homens; eles sdo atormentados por uma substancia que se
acumula em excesso em seu corpo e cujos efeitos, comparaveis aqueles de um vinho,

ndo s&o mais misteriosos do que os da embriaguez.®

A simbolologia da “noite”, constantemente presente no idedrio medieval,
rememora a bilis negra de que falam os primeiros pensadores gregos, ganhando
contornos de um conteddo irracional que se ergue na aparente simplicidade da teoria
dos quatro humores (fluidos).** Além disso, a bilis negra ndo tem a evidéncia concreta
do sangue, da fleuma e da bilis amarela. Ainda gue os pensadores antigos acreditassem
reconhecé-la nas evacuacdes e nos vomitos escurecidos de sangue, sua existéncia é
mais idealizada do que observada.®® Suas qualidades fisicas e seus poderes morais s&o
um postulado da imaginacdo que transpde na matéria — ou seja, no corpo sob a forma

de doenga — os atributos das divindades hostis.

? APUD. BERLINCK, Luciana Chaui. Melancolia: Rastros de Dor e de Perda...op. cit.,pp. 35-36

%0 Até Descartes, a escolastica aristotélica atenua a duracdo dessa oposico justificando as emocdes.
Os movimentos do corpo afetam a alma e os movimentos da alma afetam o corpo — em consequéncia
essas alteracBes atingem o conhecimento, o raciocinio, a imaginacdo e a memdria. ldem.

3 STAROBINSKI, Jean. “L’Encre de la Mélancolie”. In: In: GALERIES NATIONALES DU
GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit., p. 24.

% |dem, p.25.

3 Idem.
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Note-se que em alguns casos, a terapia para o controle da bilis negra passa
pelo uso dos chamados “talismas” que, invariavelmente, constituem-se em objetos
artisticos.®* Este é o caso da Primavera (1480) de Sandro Botticelli, feita sob
encomenda de Marsilio Ficino para seu discipulo Lorenzo de Médicis — a obra €
concebida para ser um “talismd” precioso contra 0 adoecimento melancélico.*® O
talisma ¢ uma “figura do universo”. Algo que concentra as forcas, atragdes e simpatias
dos constituintes do macrocosmo numa imagem unica do universo. O “fazedor de
imagem”, Botticelli, engendra a Primavera para ser admirada por Lorenzo de Médicis
em ambiente recluso e silencioso, capaz de desperta-lo as cores e as formas do

universo.*

Sandro Botticelli, Primavera, 1470/1480, 6leo sobre tela, (203 x 314 cm), Galeria degl” Uffizi. Florenca (Italia)

% 0 talisma também pode ser uma joia e deve ser usada sob a veste, junto ao coracio, sede da vida.
Pode, porém, ser uma escultura ou uma pintura colocada num recinto silencioso e afastada da casa,
devendo ser longamente contemplado pelo menos uma vez por dia. BERLINCK, Luciana Chaui.
Melancolia: Rastros de Dor e de Perda...op. cit.,p. 28.

% YATES, Frances A. Giordano Bruno and the hermetic tradition. Chicago: University of Chicago
Press, 1982.

% DEMPSEY, Charles. The Portrayal of Love. Botticelli’'s Primavera and the culture at the time of
Lorenzo the Magnificent. Princeton University Press, 1992.
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Quando os antigos médicos interpretam o delirio pela efervescéncia da bilis
negra, persistem no dominio das causas sobrenaturais: sdo influenciados por mitos e
pelo raciocinio da época.®’ N&o é de se admirar que dentre os quatro humores, a
melancolia se transforme em uma pessoa ficticia (uma alegoria). O sangue, a bilis, a
fleuma sédo irrevogavelmente materiais. Para a melancolia, seria como se ela jamais
tivesse deixado de ser uma figura feminina com a face sombria.*® Essa mulher surge
também nas imagens que mostram o tédio, a dependéncia, a submissédo forcada e a
morte. Pela metamorfose o humor/fluido escuro torna-se figura feminina (que se
denomina também Mere Ancolie), mas uma segunda transformacéao coloca essa figura
feminina como um elemento da natureza, glacial e seco, veemente, emissario das
dores, anunciando todos os sofrimentos e limitacGes da velhice. H4, ainda, em outros
momentos, uma alteracdo na alegoria da melancolia, agora, figurada em tinta gracas a

qual a imagem surge obscura e densa com uma luz ténue.*

Essas metaforas, relacionadas ao sentimento melancdlico, estdo presentes em
diversas criacOes estéticas. O pensamento que permeia essa “estética da melancolia” é
0 de transmutar mal-estar em alegoria e ndo mais considera-lo como um humor
passageiro.”® Adjacente as perspectivas fisiologistas e psicolégicas sobre a melancolia
— as quais sdo fortemente vistas no histérico sobre o tema pontuado até aqui —
aprofunda-se no campo das artes. Na estética, 0 sentimento torna-se personagem
cercada por qualidades de divindade. No presente estudo, a principal orientacdo esta
no exame da representacdo (alegorica ou ndo) da melancolia e relaciona-la com a
poetica de Giorgio De Chirico. Para tanto, tem-se como principio desse exercicio a
discussao sobre o “anjo de Diirer” e outros exemplos de obras e artistas nos quais uma

“estética da melancolia” possa ter surgido.

¥STAROBINSKI, Jean. “L’Encre de la Mélancolie” In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit p. 24.
% As vezes, as imagens personificadas da melancolia apagam-se e a alegoria reduz-se as imagens do
espaco — um espacgo animado por objetos, cortado pela substancia fluida e fria do vento. Idem, p. 26.
39

Idem.
9L AMBOTTE, Marie-Claude. Estética da Melancolia. Rio de Janeiro: Companhia de Freud, 2000, p.
25.
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O Anjo de Durer e os Herdeiros de Saturno™

(...) os sacerdotes das Musas ficam melancdlicos seja desde o inicio
seja a medida que estudam, em decorréncia de causas celestes,
naturais e humanas. Aristoteles confirma isso em seu livro de
Problemas. Pois todos os homens, diz ele, que se distinguiram por
alguma faculdade sdo melancélicos.*

Agrippa

Durante a ldade Média surge um novo termo para designar o “estado
melancoélico”: acedia ou acidia (do grego akedia, indiferenca). Hoje, essa palavra teria
0 significado de abatimento do corpo e do espirito, enfraquecimento da vontade,
inércia, tibieza, moleza, frouxiddo ou ainda melancolia profunda.”* De acordo com
Jodo Cassiano™, acedia era um sentimento predominantemente dos solitarios — criado
em mosteiro cristdo na antiga Palestina, Cassiano adquire grande experiéncia sobre o
tema. Para o autor, acedia liga-se a um espirito maligno, o chamado “demoénio do

meio-dia”. Esse deménio estd associado & tentacéo da carne, ao pecado e a soliddo.®

Os monges, acometidos por esse mal, se mostram desgostos com a vida,
inquietos, sem desejo pelo trabalho e a estes se recomenda, como tratamento, 0
exaustivo trabalho fisico. Caso o esforco fisico ndo dé resultado, o clérigo deve ser
abandonado por sua ordem religiosa a sua propria sorte. Isto porque, durante o periodo

medieval, acedia € um pecado grave equiparado a gula, a fornicacéo, a inveja e a raiva.

* Saturno é o planeta da revolugdo mais lenta, considerado o planeta da melancolia, também de todas
as infelicidades e da morte. Paracelso coloca que a constelacdo de Jupiter e de Saturno seria
responsdvel pela chegada da peste negra. LAMBOTTE, Marie-Claude. Estética da
Melancolia...op.cit., p. 23.0p.cit., p. 23.

“AGRIPPA VON NETTESHEIM, Heinrich Cornelius. De La Philosophie Occulte. Paris: Armand
Collin, 1922, p. 125.

* SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Trépicos ... op. cit., p. 75.

*# Jodo Cassiano (c. 370- 435) foi um te6logo cristdo, do periodo patristica, monge de Marselha, na
atual Franca.

> SOLOMON, Andrew. O Deménio do Meio-Dia: Uma Anatomia da Depressédo. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2002, p. 264 e seguintes.
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A melancolia, vista como um fato de ordem religiosa, ao se transformar em acedia,
marca a desesperanca da salvacéo, que torna a alma indolente e desleixada, lancando o
individuo a inércia. A vida dedicada ao louvor, a santidade deveria ser alegre, nesse

. 46
caso, a melancolia € vista como o “abandono de Deus”.

Ja na visdo renascentista, acedia nao integra mais a lista dos pecados capitais e
passa a ser vista com maior tolerancia, transformando-se em tristitia (tristeza), dotada
de dois significados diferentes: 1) tristeza mundana (talvez, ocasionada pela perda de
bens materiais), na qual a alma se curva frente aos valores terrenos — de conotagédo
pecaminosa e, 2) tristeza virtuosa, inspirada por Deus, que conduz a salvagdo — algo

que atinge os grandes homens.

O texto de Agrippa, De La Philosophie Occulte, articula o humor melancolico
as faculdades da alma e a uma hierarquia na ordem da acdo e do conhecimento. Na
visdo do autor, o primeiro grau da melancolia ou a imaginacéo é o temperamento dos
pintores, arquitetos, escultores e mestres de varias artes manuais; o segundo, ou razao,
é o temperamento dos fisicos, oradores e fildsofos; o terceiro, ou intelecto, dos
misticos e santos. Nessa direcédo, segundo, a leitura de Luciana Chaui Berlinck, em seu
livro Melancolia — Rastros de dor e perda, se Ficino orienta a realizagdo da
Primavera, Agrippa é o pressuposto tedrico para duas obras de Durer: Melancolia | e

S50 Jeronimo.*’

No reconhecido estudo de Saxl e Panofsky, Diirer ‘Melancolia I’, 0s autores
examinam iconograficamente a gravura e referem-se ao texto de Agrippa,
considerando-o orientador da obra e chamam a atencdo para o fato da gravura trazer
em seu titulo o namero I, reforcando a descricdo de Agrippa de trés niveis da
melancolia. Isto porque Melancolia | esta visivelmente dedicada as artes manuais.
Contudo, outros autores questionam: onde estdo Melancolia Il e 111? Logo depois de

Melancolia I, Direr pinta Sdo Jerdnimo em seu Estudo. Saxl e Panofsky julgam essa

*® SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Trépicos ... op. cit., p. 75.
4" BERLINCK, Luciana Chaui. Melancolia: Rastros de Dor e de Perda...op. cit.,p. 30.
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obra um contraponto e um contradito a Melancolia I. Para os autores, S&o Jerénimo
em seu Estudo seria a Melancolia I1l, ou a inspiracéo intelectual daquele que conhece
0s segredos divinos. Durer dissera que as duas representag0es deveriam ser vistas
juntas ou simultaneamente. Todavia, informac@es indicam que a Melancolia Il, que
transmitiria a inspiracdo filosofico-profética, ndo é realizada, ou ainda, seja a gravura
O Cavaleiro, a Morte e 0 Diabo, de 1513.

De fato, a “melancolia renascentista” influencia muitos artistas do periodo e o
exemplo, Albert Direr, em Melancolia I, 1514, traz o sentimento ndo mais com uma
conotacdo médica (doenca ou sanidade), porém, torna-se metafora. Na gravura, a
melancolia é representada como uma mulher de asas (ou um anjo), potencialmente
capaz de grandes voos intelectuais. Mas a Melancolia ndo esta voando, esta sentada,
imovel, na classica posicdo dos melancolicos, com o rosto apoiado em uma das maos.
A cabeca Ihe pesa, cheia de morbidas fantasias. As voltas com seus deménios internos,

a Melancolia permanece imovel, como se Ihe faltasse animo para movimentar-se.

Erwin Panofsky sublinha a melancolia imaginativa como faceta principal da
gravura, Melancolia I, de Albert Direr — o que permite Ié-la como produto do
imaginario alquimico do periodo. O Anjo sentado, de fisionomia aborrecida e
contrariada, manuseando com displicéncia a ponta do compasso que tem nas maos e
com o qual poderia "redesenhar" o espaco que o rodeia, € a prépria imagem da
confusdo de alma que é preciso sublimar, encontrando um caminho.*® A desarrumacéo
dos objetos a volta de um Anjo, que mais poderia ser uma “dona de casa”, incapaz de
por ordem em suas coisas, é outro dos sinais que o artista fornece. A confusdo do
exterior torna-se reflexo da intima confusdo, enquanto se aguarda algum sinal ou que
alguma coisa de repente mude, ainda que por acaso, mais do que por intervencdo
propria.*® A figura feminina também est4 atrelada & representacéo da peste — o flagelo

cuja epidemia devastara diversas regides da Alemanha.

*® PANOFSKY, Erwin.Saturn and Melancholy, ed. by H.W. Janson, 1964.
49
Idem.



Albert Durer, Melacolia I, gravura (31 x 26 xm), 1514. Alemanha

33



Albert Diirer, S&o Jerénimo em seu estudo, gravura, (31 x 26 xm), 1514

. Alemanha
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a Morte e o Diabo, gravura, (31 x 26 xm), 1513, Museum Boijmans van Beuningen.

Albert Diirer, O Cavaleiro

Holanda
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A esfera pequena, no canto inferior da gravura, a esquerda, sera marca de
perfeicdo, tal como o possivel arco-iris em que a palavra melancolia se inscreve

também pode significar uma transformacdo positiva e luminosa. *°

Quase téo
destacado quanto o Anjo, esta, sempre do lado esquerdo, um poliedro encostado a uma
escada que tem por tras um anjo menor, um “putto”, semi-adormecido. Walter
Benjamin chama a atencdo para a pedra, ou ainda, o poliedro que seria um cubo,
desenhado de modo peculiar para que néo se tenha, desde logo, a no¢édo do equilibrio
das faces. O que faz todo o sentido: os alquimistas falam da pedra clbica, e da pedra

polida, quando desejam referir-se & perfeicdo que é necessario atingir.>*

Na gravura, a alma esta adormecida e 0 mesmo sinal € dado pelo céo enrolado
que esta dormindo aos pés do Anjo.>* O cdo adormecido, fiel companheiro do artista
em muitas das gravuras com referéncias alquimicas conhecidas, é outra alusdo a
melancolia. O organismo canino, no periodo, esta ligado a figura do baco. A época,
caes com face melancdlica seriam os melhores: um céo alegre e amistoso ndo seria
confidvel para a guarda da propriedade. No sentido metaférico, a figura do cdo negro é
remetida @ memoria. Como o cdo, a memdria é um fiel acompanhante do homem.
Memoria as vezes sombria, como algo evidenciado pela prépria cor escura do animal,
corresponde a obsessdo renascentista de evocar, lembrar. O melancélico lembra,
porém, o que recorda é triste. O cdo adormecido representa a memoria desligada,
imersa em profundo sono.>* O mar no horizonte da gravura relembra a inclinacéo dos
melancolicos para as longas viagens, remetendo-se a transitoriedade do mundo frente a

inércia do humano.

O Anjo traz chaves em sua cintura. Para o artista tais ‘“chaves” sao
indispenséveis, pois todo o processo é cifrado, é secreto e n&o é dado a qualquer um.>

No chdo, uma bolsa. Ndo por acaso, nos desenhos preparatérios da gravura, Ddrer

50
Idem.
! BENJAMIN, Walter. Origine du Drame Barroque Allemand. Paris: Flammarion, 1985.
52
Idem.
¥ PANOFSKY, Erwin. Saturn and Melancholy ...op. cit.
> Idem.



37

escreve que as chaves significam poder e a bolsa, riqueza. Metaforas: “quem tem
chaves pode abrir portas, inclusive, as do céu”;55 “a bolsa remete a uma caracteristica
tradicionalmente atribuida aos melancélicos, avareza”.”® Deve-se mencionar, ainda,
que Saturno é frequentemente representado com bolsa e chaves, a divindade é vista
como responsavel pelo processo de cunhagem de moedas. A profusdo de objetos na
obra de Durer é relevante para o presente estudo — chama-se atencao que na producao
de De Chirico, os objetos tem grande peso e importancia, como se vera proximamente

neste estudo.

Em Ddurer, 0s objetos sdo os utilizados cotidianamente, em varios oficios, na
ciéncia: uma balanca, uma ampulheta, uma sineta, martelo, serrote, pregos.
Aparentemente sdo ferramentas que ndo estdo ali para serem usadas; ao contrario, 0s
elementos sugerem a imobilidade, expressa em ponto culminante nas imagens do Anjo
e do cdo.>" A ampulheta mostra o tempo congelado: os dois compartimentos contém a
mesma quantidade de areia. H& ainda uma tadbua numérica, uma clara alusdo a
geometria, a época, valorizada como verdadeira fonte do conhecimento, excluindo-se a
visdo tedrica e enfatizando-se 0s aspectos praticos. A tdbua numérica apresenta-se ao
lado de instrumentos humildes como o martelo e o serrote, emprestando a geometria
um carater essencialmente humano. *® Benjamin afirma que a transicdo entre o
melancolico e 0 mundo se faz por intermédio das coisas, ndo das pessoas. Acumular —
riqueza, roupas, obras de arte, propriedades — é o imperativo dessa época, mesmo que

depois os objetos fiquem sem utilidade, como acontece na gravura.*®

A gravura de Durer é alegorica, 0 que ndo deixa de ser apropriado — em se
tratando de melancolia, como se percebe, alegorias ndo sdo raras. O anjo ou a mulher

de Melancolia | poderia representar, para alguns autores, a peste negra que assola a

> |dem.
% Idem.
> Idem.
*% Idem.
> BENJAMIN, Walter. Origine du Drame Barroque Allemand ...op.cit.
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Europa & época e aproxima os sentimentos de morte e dor aos melancélicos.®® Nesse
caso, a melancolia ¢ interpretada como uma espécie de “psicose da peste”. Aos 34
anos de idade, Direr vive a peste em Nuremberg e expressa em suas gravuras as
experiéncias vividas. A Melancolia poderia ser 0 que autores chamam de “fantasia”
que, apesar de ser versada no decifrar dos simbolos, ndo apaga a iconografia propria a

genialidade melancélica do periodo.

Ao completar o sentido alegorico, 0 anjo € apresentado com 0 rosto na
sombra, olhar perdido ao longe e a cabeca apoiada numa das maos, em posicdo
semelhante ao Pensador de Michelangelo — nessa ilustracdo e, em diversas outras,
desenhadas e talhadas por Diirer, ha referéncias a essa obra-prima. Também, nessa
direcdo, o pequeno “putto”, que & uma inscrigdo segurando um sextante nas maos,
representaria o “génio da histdria”, que tenta classificar os acontecimentos em ordem
cronoldgica ou, entdo, o “génio da astrologia”, que se dedica & previsdo do mundo
futuro.** Assinala-se, aqui, que fazer da melancolia uma alegoria é ndo mais considera-
la como um humor passageiro, submetido a existéncia humana, mas atribui-la as
qualidades de uma divindade €é indice de um projeto estético construido sobre 0s
processos da melancolia, que visa submeter os elementos do meio a uma arte da
composicdo. %

Ao se considerar as trés gravuras designadas por Durer como

%3 (O Cavaleiro, a Morte e o0 Diabo, 1513, S&0 Jerdnimo em seu

“Meisterstiche
Estudo, 1514 e a Melancolia I, 1514), pode-se notar que elas encerram, entre outros
simbolos, o cranio humano, a ampulheta, o cdo (além do ledo de S&o Jerbnimo),

animais fantasticos e signos cabalisticos.®* De igual formato, elas mergulham no claro-

% «(..) todos os atributos da melancolia, até a propria melancolia representada por essa figura

feminina alada de rosto de sombra, referir-se-iam a personificacdo da Peste, como uma hidra
monstruosa cujos contornos se teriam enfim precisado, mas que ndo se ousaria, entretanto olhar de
frente”. LAMBOTTE, Marie-Claude. Estética da Melancolia...op.cit., p. 20.
61
Idem, 23.
%2 Idem.
83 «“Gravuras Master”.
* LAMBOTTE, Marie-Claude. Estética da Melancolia...op.cit., p.19.
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escuro oriundo da segunda viagem de Direr a Veneza e permitem a divisdo da luz em
espacos variados.®> A presenca da morte, 0 inexoravel escoamento do tempo e a
centralidade das personagens (o Cavaleiro, Sdo Jeronimo e a Melancolia) definem o
conjunto de gravuras. O conjunto expressa a “face negra” da melancolia, na tradi¢do
antiga que relembra o génio da morte que cerca 0 humano. Ao retomar as
interpretacbes de Panofsky, o Cavaleiro representaria a vida do cristio no mundo
material da acdo e da decisdo; Sdo Jer6bnimo, o santo no mundo espiritual da
contemplacdo sagrada e a Melancolia, aquela do génio secular presente no mundo

racional e imaginativo das ciéncias e das artes.®

Contudo, a “elevagdo intelectual”, contida na alegoria de Melancolia I,
apresenta dissonancias inerentes ao contexto renascentista. Como diz Panofsky, “a
teoria e a pratica ndo se conjugam bem, € o que mostra a composicdo de Durer; e 0
resultado é a incapacidade de agir e o humor sombrio”.®” Doenca, causada pelo pensar
excessivo, a melancolia é também a enfermidade que mais leva a pensar, em outros
termos, alimenta a reflexdo filosofica e a criacdo poética. Para os homens de “clevada
intelectualidade”, o prego a pagar seria o isolamento, como no caso de Montaigne, que
se retira da vida publica para, em seu castelo, refletir sobre a classica questdo: “Que sei
eu?”®® Montaigne ndo é propriamente um eremita porque continua atento aos
problemas de seu tempo, mas é “o melancélico em sua torre solitaria”, segundo seu
amigo e poeta John Milton (1608 — 1674), em Il penseroso (O pensativo), publicado
em 1654. O poema é uma alusdo aos tempos sombrios e meditativos cercados pela
peste negra. Nele o poeta sauda a “boa” melancolia que leva ao amor de Deus e que

seria propria dos intelectuais inconformados com a existéncia humana.®

Nesse sentido, poderia se considerar, como “a torre solitaria — o templo da

melancolia”, a biblioteca — 0 mundo cercado pelos livros que refletem algo limitado e,

% Idem.

% PANOFSKY, Erwin.Saturn and Melancholy, op. cit.

" Idem.

% SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Trépicos ... op. cit., p. 88.
% Idem, p. 87.
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de certa forma, controlado em oposi¢ao as descobertas do “novo mundo”, no periodo
renascentista. Cervantes, em diversas passagens de seu romance, mostra a figura
desgastada ¢ “fora de seu tempo” do cavalheiro andante. A personagem Sancho Panca
seria considerada sua antitese e, por sua vez, mais adaptada as novas demandas.
Desprovido de pudores e com um profundo senso pratico, Sancho Panca vive de
acordo com as solicitudes do periodo, ao contrario do seu senhor, que almeja as
honrarias de uma vida cavaleresca que ndo existe mais. Dom Quixote € levado a
loucura pelos livros — melancolia e loucura tém suas ligacbes (as vezes se
complementam, as vezes se contradizem) — uma ténue linha as divide. O Cavalheiro da
Triste Figura é limitrofe, reflete a melancolia dos fidalgos que vivem a aventura mitica
de um passado sem retorno. Ao longo do periodo renascentista, 0 progresso e o
predominio do comércio impelem a novos comportamentos econémicos e sociais que
séo rejeitados pelo feudal Dom Quixote: “(...) de pouco dormir ¢ muito ler lhe resseca
0 cérebro” — sua “triste figura” pode ser tomada como a projecdo corporal de seu
temperamento: seco por dentro, seco — magro — por fora (isto €, a condicao fisica dos

melancolicos).

Candido Portinari, Dom Quixote de Cocoras com
Ideias Delirantes, lapis sobre papel, (37 x 24,6 cm),
1956, Museus Castro y Maia, Rio de Janeiro. Brasil
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A 1deia do fidalgo, do principe ou do “monarca melancolico” € recorrente a
época e € transmitida em inimeras manifestacdes artisticas. No teatro, por exemplo,
Shakespeare cria Hamlet, um personagem desiludido com o mundo; incapaz de vingar
a morte do pai e dono de uma imaginacéo superior que adota a melancolia como uma
resposta a0 mundo doente no qual vive. Shakespeare aborda o mal-estar com
transparéncia, empatia e complexidade. Da ao seu personagem astlcia e sentimentos
de autodestruicdo. No momento em que Hamlet é encenado, a melancolia é tanto um
elogio quanto uma doengca — aos menos privilegiados social e economicamente, a
melancolia € vista como um mal a ser extirpado (um melancoélico é candidato, assim
como a escoria da sociedade, a integrar a Nau dos Insensatos).”’ Para os mais
abastados, o humor é o que daria 0 tom de sua genialidade — a retomada da tradicédo

classica fornece os sustentaculos para esse pensamento.

No drama barroco ¢é frequente a figura do “principe melancolico”. No periodo
da reforma e contra-reforma, crescem as obras que tratam da moralidade do cotidiano
e da honestidade das pequenas coisas. Para os intelectuais, o “absurdo da existéncia”
0s aproxima do terror da morte, do mundo enlutado. No mundo protestante, a
intervencdo divina adquire novos aspectos: nele as agdes humanas, baseadas na moral
e na racionalidade, trazem consequéncias divinas. Para Walter Benjamin, o principe
melancolico barroco é aquele que, dotado de poderes absolutos, sabe que ndo pode
mais contar somente com a intervencéo divina em relacdo ao mundo.” Dai, o caréter
dramatico da qual a alegoria barroca ndo pode prescindir. O homem barroco retoma a
natureza como objeto da ciéncia, no sentido de domina-la, mas nesse processo, se

afasta de seu potencial simbolico. Do mesmo modo, a melancolia barroca possui

" A Nave dos Insensatos de Hieronymus Bosch, Paris, Louvre, é uma sétira & corrupgéo da sociedade
e do clero, com referéncias ao folclore e a literatura. O motivo da barca dos loucos é corrente na casa
de Flandes de “1400”. A barca ¢ alegoria que surge nos desfiles carnavalescos de Brabante e d4 nome
a uma confraria que coloca na berlinda as pessoas poderosas da localidade. Entre as influéncias
literarias existentes na obra de Bosch esta o poema satirico de Sebastian Brant Narrativas. Porém, a
suprema exaltacdo do tema se encontra no Elogio a loucura, de Erasmo (1509).

T BENJAMIN, Walter. Origine du Drame Barroque Allemand ...op. cit.



42

implicacBes expressivas de um mesmo sentimento: 0 medo, a necessidade de dominio

daquilo que aparece como contraditério e externo & consciéncia. "2

No historico sobre as diversas concepc¢oes relativas ao sentimento melancolico
se percebe a proliferacdo de discursos que variam entre: o médico que encerra na
fisiologia seus sintomas e a interpreta como doenca fisica com incidéncias psiquicas
secundarias; o médico-filoséfico que reflete sobre sua tipologia e sobre a relacdo do
humor com o sentimento, da alma com o corpo e, o filos6fico-moralista que se dedica
a doenca da alma ligada intrinsecamente ao desgosto pela vida.” Os “herdeiros de
saturno” (Ddrer, Cervantes, Shakespeare, entre outros) transformam o humor e o mal-
estar em alegoria, metafora’ e, depois, pode-se dizer, criam uma “estética da
melancolia” que passa pelo ideario medieval (como um pecado capital), adentra o
Renascimento (as vezes como doenca; outras vezes como traco de genialidade —
retomando as ideias aristotélicas), ressurge no Barroco (como o medo inexoravel
frente a morte), no Rococo (passa a ser a “doce melancolia™) e, finalmente, sera base
primordial do Romantismo — as fontes romanticas nutrem a poética de Giorgio De

Chirico e o transformam em um “herdeiro de saturno”.

As percepgOes romanticas sobre a melancolia varrem a Europa e adquirem
status social. Na Italia, por exemplo, todos aqueles que acreditam serem génios
esperam ser melancdlicos. Ingleses, que viajam para as terras italianas e la convivem
por certo tempo, regressam para casa gabando-se da sofisticacdo adquirida e expressa
em seus atributos melancélicos — uma vez que somente ricos podem arcar com 0S
custos das viagens, a melancolia torna-se uma doenca aristocratica inglesa.” Porém, é
na Franca que o humor configura-se em “doce melancolia” que, mais tarde, € 0

sustentaculo do ideario romantico.

72

Idem.
® PIGEAU, Jackie. Metafora e Melancolia: ensaios médico-filosoficos. Rio de Janeiro: PUC
Rio/Contraponto, 2009, p. 119.
™ «“Bem metaforizar é contemplar o semelhante, escreve Aristoteles na Poética (1459 a7)”. Idem, p.
136.
> SOLOMON, Andrew. O Demdnio do Meio-Dia: uma anatomia da depresséo.. op. cit., p. 286.
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Nesse contexto, o proximo passo na busca de uma provavel “estética da
melancolia” presente na producdo de Giorgio De Chirico direciona-se para 0 que
significa a “doce melancolia”, nos séculos XVIII, XIX e seus desdobramentos no
Romantismo — do qual surgem as declaradas influéncias do pintor. Nesse ponto,
torna-se perceptivel que € pela vertente romantica que De Chirico delineia o inicio de
sua producdo: elabora suas primeiras telas, explorando os temas bocklinianos, tais
como, cidades, marinhas e centauros. Realiza, ainda, o Autorretrato (1911), A
Melancolia (1913) e o Enigma do Oréaculo (1909), que se remete ao templo de Delfos

e a0 mito de Apolo.”

Mosaico com diversos detalhes da produgdo artistica de Giorgio De Chirico.

’® Nas obras citadas e, principalmente, no Autorretrato surge temética da melancolia expressa no
modo em que a cabega posa sobre o braco, numa referéncia ao retrato de Nietzsche. FAGIOLO
DELL’ARCO, Maurizio. “L’Opera Completa di De Chirico. 1908-1924”, Clacissi dell’Arte Rizzoll,
Milano, 1984.
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A “Doce Melancolia” — Séculos XVIII e XIX

Em 1765, a Enciclopédia afirma que a melancolia é “efeito da fraqueza de
alma e dos orgdos” somada a “falsa ideia”, ou seja, alma e corpo envoltos por
devaneios e ilusdes. No mesmo ano, Anne Charles Lorry, com a publicacdo de De
Melancolia et morbis melancholis, introduz a nogio de “melancolia nervosa”’’, que
questiona a antiga teoria humoral e contribui para a elaboragdo de uma acepgdo nova
do termo, deslocando-a para as fronteiras da “loucura raivosa”. No dominio das artes,
as representacdes da melancolia sdo raras na Franca até o fim do Antigo Regime — isto
porque o sentimento € considerado uma doenca tipicamente aristocratica inglesa,
contudo, a expressdo “doce melancolia” emerge gradualmente em territério francés.
Dois poemas do inglés John Milton L allegro e Il penseroso’ (publicados em 1654 —
ja citados neste estudo) contribuem fortemente para a expansdo de uma conotagdo
nova da melancolia, transformando-a em um sentimento sereno e até mesmo bem-

vindo.”

Na Franca, essa “doce melancolia” ganha uma nogdo mais exata no final do

século X V11 e é registrada no Dicionario Universal, em 1690, surgindo como:

MELANCOLIA significa também um sonho agradavel, um prazer que
encontramos na soliddo, para meditar, para sonhar com suas coisas,
seus prazeres ou seus desprazeres. Os poetas, 0s amantes entretém sua
melancolia na soliddo. Os versos queixosos sdo o fruto de uma doce
melancolia.®

A Ultima edicdo do Dicionario de Trévoux, em 1771, completa esse dado

semantico:

" STAROBINSKI, Jean. Histoire du traitement de la mélancolie des origines a 1900, Bale: Geigy,
1960, p. 46.
"8 11 Penseroso é uma homenagem do poeta inglés ao seu amigo Montaigne.
79
Idem.
% FURETIERE, Antoine. Dictionnaire universel... La Haye e Rotterdam, 1690.
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H& uma melancolia doce, que é apenas um sonho agradavel, uma
deliciosa tristeza, se é possivel dizer assim. E a situacio de uma alma
que, se recusando as tentacBes vivas que a cansardo, sabe deixar-se
levar as ilusBes dos sentidos e encontrar o prazer na meditacdo daquilo
que caugsla seu sofrimento. Os amantes entretém sua melancolia na
soliddo.

No século XVII, o vocabulo “melancolia” vé seu dominio semantico
estender-se para além da esfera médica e filosofica para abordar aquela, mais sutil, dos
sentimentos. E a Franca, que parece ter deliberadamente rejeitado fora de suas
fronteiras os excessos da melancolia nervosa, empenha-se a elaborar uma iconografia
original para esta nova no¢ao de “doce melancolia”. Essa iconografia manifesta-se na
obra do pintor Jean-Antoine Watteau (1684 — 1721) — tanto que nos séculos
posteriores, Watteau transforma-se no “pintor da melancolia”. Em 1856, o0s
divulgadores de sua obra observam no ensaio, La Philosophie de Watteau: “por detras
das palavras sorridentes”, das festas galantes, ha “certa tristeza musical”.** No ano
seguinte, Baudelaire, no quarteto extraido de “Phares” das Flores do Mal, confirma a

figura do pintor como melancolico:

Watteau, um carnaval de coragdes ilustres,
Quais borboletas a pulsar por entre os lirios,
Cenarios leves inflamados pelos lustres

Que a insénia incitam este baile de delirios.®

Donald Posner, em 1974, desconstrdi esse mito, criado em torno da figura do
pintor.®* Demonstra que os escritores da “boémia galante”, do ano de 1830, acentuam
a interpretacdo melancolica da obra de Watteau em oposic¢do “a época materialista na
qual viviam™.®* Para esses escritores, 0 século XV111, cuja obra de Watteau representa

a quintesséncia, “estava voltado a arte e a beleza, ao refinamento da sensibilidade

8! Dictionnaire universel francois et latin vulgairement appelé dictionnaire de Trévoux... nouvelle
édition, Paris, 1771,t. V, p. 911.

8 GONCOURT, Edmond e Jules. “La philosophie de Watteau”, o Artista, 7 de set. 1856, p. 127-129.
8 BAUDELAIRE, Charles. “Os far6is”, em Flores do Mal, 1857 (Trad. Ivan Junqueira)

8 POSNER, Donald. “Watteau melancélico: a formacdo de um mito”. In: Bulletin de la Société de
Uhistoire de I’art Frangais, 1974, p.345-361.

% Idem.



46

estética e & busca de prazeres plenos de elevacio™.® Posner relaciona esta aspiracéo
com uma relagdo “aristocratica” particularmente forte a partir de 1830 e que
promoveria a “civilizagdo do século XVIII”. O autor chama atencdo para o fato de que
Watteau ¢ um homem atingido pela melancolia, todavia, ndo a projeta em suas telas,
nas quais se vé a alegria por toda parte. O homem Watteau, inegavelmente, aparece
aos seus bidgrafos do século XVIII como um espirito melancélico.®” Mas é somente a
partir do ano de 1745 e, em certos meios, que se elabora a interpretacdo

exclusivamente frivola e deliberadamente depreciativa de sua arte.

A melancolia de Watteau ndo é uma invencdo do século XIX. Desde 1725,
Laurent Josse Leclerc®® afirma que “o trabalho assiduo o havia tornado um pouco
melancoélico.” Leclerc insiste em retratar o artista como fragil e cerebral: “Watteau era
de uma constituicdo fraca, tinha o espirito infinito, falava pouco, mas muito bem,
meditava quase sempre (...) era inquieto, sempre descontente consigo mesmo.” % Dois
anos mais tarde, Jean de Julienne, o principal colecionador de Watteau e responsavel
pelo registro de sua obra, reafirma este retrato do artista introvertido meditativo: “(...)
tinha o espirito vivo e penetrante, e os sentimentos elevados (...) Meditava quase
sempre®(...)”. Um pouco mais tarde, em 1744, Edme Francois Gersaint, vendedor e
“amigo” do pintor’, confirma o seu carater reflexivo e melancélico: “Ele tinha o

carater inquieto e instavel”, “(...) gostava muito da leitura, era o Unico divertimento

®FAROULT, Guilherme. “’A doce melancolia’, segundo Watteau e Diderot — Representacdes
melancoélicas nas artes da Franca do século XVIII”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit p. 274 e seguintes.

% POSNER, Donald. “Watteau melancolico: a formagio de um mito”. In: Bulletin de la Société de
[’histoire de I’art Frangais ...op. Cit., p. 345.

8 0 ensaio de Frangois Moureau, “Watteau em seu tempo” ¢ uma das primeiras biografias do artista.
In: GRASSELLI, Margaret Morgan; ROSENBERG, Pierre (org.). Watteau 1648-172. Washington-
Paris-Berlin, 1984-1985, p.503-508.

8 Grand Dictionnaire historique de Moreri, Paris, 1725. In: ROSENBERG, Pierre. Vies anciennes de
Watteau, Paris, 1984, p.10.

% FAROULT, Guilherme. “’A doce melancolia’, segundo Watteau e Diderot — Representacdes
melancélicas nas artes da Franca do século XVIII”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit p. 274 e seguintes.

*8 GLORIEUX, Guillaume. A 1’enseigne de Gersaint. Edme-Frangois Gersaint, marchand d’art sur le
pont Notre-Dame (1690-1750), Seyssel, Champ Vallon, 2002, p.90-113.
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que buscava como lazer; embora sem letras, escolhia de maneira sadia uma obra do

[ 55 92
espirito”.

Sua producdo, contraditoriamente, remete a alegria e torna-se um convite para
festas e comemorag6es. Em suas telas, os titulos explicitamente festivos abundam: Les
Plaisirs du bal®® (1731), La Récréation italienne® (1733), entre outros. Alguns titulos
sdo declaragdes de felicidade: Le Plaisir pastoral®™ (1729), Les Charmes de la vie*
(1730). Numerosos titulos se ligam, entdo, a tematica da iniciacdo amorosa: La

Gamme d’amowr” (c. 1729), Lecon d’amour®® (1734), entre outros.

Jean-Antoine Watteau, Jogo do Amor, c. 1729, 6leo sobre tela, (23,39 x 20,20 cm), National Gallery, Londres.
Inglaterra

%2 Grand Dictionnaire historique de Moreri, Paris, 1725. In: ROSENBERG, Pierre. Vies anciennes de
Watteau ... op. cit., p. 39

% Idem, “Os Prazes do Baile”.

% Idem, “A Recreagio Italiana”.

% 1dem, “O Prazer Pastoral”

% 1dem, “Os Encantos da Vida”

¥ Idem, “ Jogo do Amor”

% Idem, “Ligdo de Amor”
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O tema amoroso, em Watteau, sugere um sentimento sutil e menos frivolo:
talvez, a doce melancolia. A obra do pintor ndo apresenta, em hipétese alguma, a
ilustracdo da melancolia negra. De acordo com o Dicionario Universal relembra que
“0s poetas, 0s amantes entretém sua melancolia na solidio”.** Um pequeno grupo de
telas de Watteau corresponde a esta definicdo: a “categoria de personagens colocados
no meio de uma paisagem que se compde de figuras sozinhas e ndo unidas”.'® A
interpretacdo “docemente melancolica” que se propde a esse tipo de composicdo é

01 6 La

endossada pelos titulos propostos para duas gravuras, L’Amante inquiéte
Réveuse™®. Esses titulos remetem as ideias de “amante” e “sonho” — termos utilizados
na definicdo da doce melancolia. Nessas obras, 0 contexto paisagistico € mundano e
ndo mais mortifero e desolado como nas gravuras de Durer. Se a gravura Melancolia |
é considerada o paradigma da expressdo nas obras, Watteau serd o génio melancolico
entre o artistas. A doce melancolia francesa ¢ o apanagio da elite, “galante”, como na

. ., : 1 103
Inglaterra elisabetana onde ja desabrochava o mito do “melancoélico mundano™.

Porém, Watteau ainda ndo expressa explicitamente em seus titulos a “doce
melancolia”. Isto somente aconteceria com uma obra apresentada entre 1757, uma
pintura que propde uma representacdo alegdrica nova, desta delicada nocdo. Nesse
ano, o jovem pintor Joseph-Marie Vien (1716-1809) apresenta a tela La Douce

Mélancolie.*®*

% Dictionnaire universel francois et latin vulgairement appelé dictionnaire de Trévoux... nouvelle
édition,...op. cit.

% BOERLIN-BRODECK, Yvonne,“A figura numa paisagem”. In: Antoine Watteau (1684 — 1721).
The painter, his age and his legend. Paris/Genebra, 1987, p.167-169. Nessa categoria, “a origem do
topos de Watteau “melancolico” saido do Romantismo dos anos de 1830 a 1850”. E, segundo ela, “é
somente na segunda metade do seculo XVIII que o motivo da figura isolada, sentada pensativamente
numa paisagem, torna-se uma figura pictorica da melancolia”.

I DACIER, Emile; VUAFLART, Albert. Jean de Jullienne et les graveurs de Watteau au XVII
siécle... op. cit., “O Amante Inquieto”.

%2 1dem, “O Sonhador”.

1% PANOFSKY, Erwin.Saturn and Melancholy, op. cit., p. 380.

1% FAROULT, Guilherme. “’A doce melancolia’, segundo Watteau e Diderot — Representacoes
melancolicas nas artes da Franca do século XVIII”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit.
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Joseph-Marie Vien. La Douce Mélancolie, dleo sobre tela (86,4 x 76,2 cm), 1756. © The Cleveland Museum of
Art, Mr. and Mrs. William H. Marlatt Fund. EUA

Diderot, em sua critica ao Saldo de 1765, contesta o titulo da obra que julga
adocicada:

(...) uma figura mal nomeada, é a Melancolia. Imaginar uma jovem de
pé, o cotovelo apoiado numa coluna e tendo em sua mao uma pomba.
Ela a olha, como ela a olha! Como uma pobre reclusa olharia através
das barras de sua cela dois amantes carinhosos e apaixonados. Seu
braco direito esta pendido negligentemente (...). Acusam também os
panolsosde ndo terem leveza na parte debaixo, perto das pernas. Que
seja!

% DIDEROT, Denis. Saldo de 1765, edicdo de Else Marie Bukdahl e Annette Lorenceau, Paris,
Hermann, 1984, p.297.
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Nesse mesmo ano de 1765, em artigo atribuido a Diderot e consagrado a
melancolia, publicado no décimo tombo da Enciclopédia, ndo se recorre a associacao
consagrada do termo “doce melancolia”. Entretanto, a defini¢do do pensador que,
deliberadamente, interroga a nocao filosoficamente, insiste na dimensdo reflexiva e
especulativa, integrando do mesmo modo um campo sentimental: “a Melancolia ndo ¢é
de forma alguma inimiga da voltpia”!'® E mais, o artigo anexa uma descricdo da tela

de Vien, elaborada por Diderot:

(...) A melancolia ndo é inimiga da voldpia, ela se doa as ilusdes de
amor e deixa saborear os prazeres delicados da alma e dos sentidos. A
amizade lhe é necesséria, ela se apega aquilo que ela ama como a hera
ao riacho. (...) M. Vien a representou sob o emblema de uma mulher
muito jovem, mas magra e abatida: ela estd sentada num sofa, cujas
costas estdo opostas a claridade (...) perfumes gueimam ao lado dela;
ela tem sua cabeca apoiada numa méo (...) seus olhos estdo fixos na
terra e sua alma ensimesmada nao demonstra nenhuma impressao dos
objetos que a cercam.™”’

O artigo prossegue com uma definicdo negativa da “melancolia religiosa”,
“tristeza nascida da falsa ideia de que a religi&o prescreve 0s prazeres inocentes e que
ela permite aos homens que se salvem pelo jejum, as lagrimas e a contricdo do
coracdo”.'® Ha, ainda, a associacdo estabelecida pelo autor entre “melancolia”,
“amizade” e “meditacdo”.’®® A “doce melancolia”, ilustrada por Vien, esta proxima da
concepcdo dos enciclopedistas, mas destaca-se sutilmente. Ela ratifica,
definitivamente, uma concepgdo positiva da melancolia, mas, voluntariamente, inclina-
se a meditacdo introspectiva e instrumental ao invés da depressdo. Por um tempo, entre
Watteau e Vien, a Franca busca uma definicdo — e uma ilustragdo — original, menos
dramatica, mais intensamente reflexiva, do gosto pelo melancoélico. A Franga, “terra da

razdo”, no Século XVIII, examina o prazer cognitivo melancolico elaborado por

106 1dem.

9 Enciclopédia ou dicionério racional das ciéncias, das artes e dos oficios, por uma sociedade de
gente de letras, Neuchastel, tombo 10, 1765, p.307-308

1% Enciclopédia..., p.308

1% 1dem.



o1

Milton. Porém, quando se aproxima o fim do Iluminismo, sdo propostas novas

figuragdes melancélicas que serdo muito mais lacrimais e, até mesmo, mérbidas.**°

A partir desse momento, a “Idade da Razao” coloca as figuras melancolicas
em descrédito. Os melancélicos sdo vistos como individuos autoindulgentes, ou seja,
aqueles que ndo sdo disciplinados o bastante para dominar suas emogdes. O “século
das luzes” é também o da felicidade: a valorizagdo do individualismo (independente de
uma autoridade divina ou real) e a busca da felicidade e da alegria tornam-se objetivos
socialmente apreciados. Nesse contexto, a melancolia é, novamente, estigmatizada e
nesse intervalo de tempo, a “doenga inglesa” teria encontrado, gragas aos olhos dos
franceses, um direcionamento ao spleen — vocabulo anglo-saxdo incorporado a lingua
francesa por Baudelaire para designar o bago, 6rgdo que os gregos relacionavam aos
sintomas da melancolia. O spleen renova a concepgdo de que a constituicdo
melancolica é inerente ao individuo e por esse motivo, da vazao aos sentimentos mais

intensos.

O sentimento melancélico toma impulso novamente com a emergéncia do
Romanstimo. O florescimento dos ideais romanticos, no século X1X, franqueia vigor a
melancolia e & expressdo artistica. O sentimento é entendido como uma fonte de
conhecimento — algo enobrecedor. As poéticas romanticas mesclam tristeza, prazer e
beleza. A beleza, na tristeza melancélica dos romanticos, reside no apego pelos
aspectos exoticos, selvagens e da natureza. Exaltam sensacdes extremas, paraisos
construidos por intermédio dos homens e a natureza em seu elemento mais bruto.
Segundo essa visdo, a melancolia é atributo de valor: seu estado é apreciado,

remetendo-se diretamente a retomada da tese aristotélica.

19 De forma significativa, o titulo das duas pinturas, representando La Mélancolie, expostas no Saldo
de 1801 por Constance Charpentier (1767-1849) e por Frangoise André Vincent (1746-1816),
abandonam o doce objetivo. FAROULT, Guilherme. “’A doce melancolia’, segundo Watteau e
Diderot — Representacdes melancolicas nas artes da Franga do século XVIII”. In: GALERIES
NATIONALES DU GRAND PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident ...op. cit.
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O retorno a natureza e a esséncia humana fornece as bases tedricas do
movimento Sturm und Drang (tempestade e impeto), que no seu amago reflete a luta
milenar do homem “do Norte” contra a natureza inimiga, acentuando o carater mitico e

espiritualista dessa luta e buscando sua presenca nas sagas populares.'!

Mergulhados
em sentimentalismo, Goethe (Die Leiden des Jungen Werther - O Sofrimento do
Jovem Werther, 1774), Schiller (An die Freude - Ode a Alegria, 1785) e Herder
(Auszug aus einem Briefwechsel iber Ossian und die Lieder alter Vélker - Extrato da
correspondéncia sobre Ossian e as cang¢bes dos povos antigos, 1773), propagam novos
ideais estéticos que expressam ndo sO 0 sentimento como também o pensamento
romantico, fundidos na ironia e na autorreflexdo. Do mesmo modo, destacam-se, na
Franca, Stendhal, Hugo e Musset — poetas que inspiram a tendéncia onirica de Giorgio
De Chirico. Na Italia, Giacomo Leopardi (1798-1837) — autor que serve de referéncias
para muitas obras de De Chirico, escreve “(...) o destino ndo legou a nossa

12 ‘monstrando uma nocéo niilista de futilidade

raga/nenhum dom exceto o de morrer
das coisas, uma sensacdo melancélica presente as coisas do mundo que filtra todos os

outros sentimentos.

Some-se, o foco no individualismo que traz consigo o culto do egocentrismo,
vazado de melancolia, pessimismo e apego ao intimismo. A época, 0 romantismo
torna-se critica a perda das perspectivas correlacionadas a razdo. Goethe transforma-se
numa forte influéncia literaria. Basta dizer que seu livro de juventude Os Sofrimentos
do Jovem Werther, de intenso dramatismo, tratando de um amor impossivel, uma das
pecas mais tipicas do movimento Sturm und Drang, provoca uma onda de suicidios
quando publicado na Alemanha.™™® Outros fil6sofos como Johann Gottlieb Fichte e
Friedrich Schelling, junto com literatos como Schiller, fizeram das terras germéanicas

um centro do primeiro romantismo, que trata, sobretudo, de temas tipicamente

" ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 169.

2 APUD. SOLOMON, Andrew. O Deménio do Meio-Dia: Uma Anatomia da Depress&o ...op. Cit., p.
292.

113 Em Wether, Goethe narra a impossibilidade da entrada no verdadeiro sublime, desse modo, a
melancolia seria a verdade. Idem, p. 293.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Goethe
http://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Sofrimentos_do_Jovem_Werther
http://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Sofrimentos_do_Jovem_Werther
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sturm_und_Drang
http://pt.wikipedia.org/wiki/Johann_Gottlieb_Fichte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Friedrich_Schelling
http://pt.wikipedia.org/wiki/Schiller
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regionais, incluindo sua paisagem, seu folclore, a cultura gética e a mitologia, sendo

uma inspiracédo para as artes.

Nas artes, 0 sentimento romantico expressa a elevada e sublime melancolia, a
soliddo, a angustia existencial do homem diante de uma natureza mais misteriosa e
simbolica do que adversa. A relacdo com a natureza € quase sempre de atracao,
portanto, ndo ha a exclusdo do isolamento nostalgico do homem “civilizado” frente a

natureza.'**

As referéncias estéticas partem dos antigos mestres, tal como Diirer, as
quais tentam recuperar o sentido religioso da realidade cercado por simbolos. ' A
influéncia de Arnold Bocklin (1827-1901) inclui procedimentos de tipo académico-
naturalista um alegorismo literario e um impetuoso realismo.*'® A esse repertério alia-
se a producdo de Max Klinger (1857-1920) que ocasiona contatos mais fecundos entre

Munique, Roma e Paris no periodo.*"’

4 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna...op.cit., p. 172.

> ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna...op.cit., p. 172.

1% Artisticamente influenciado pelas obras de Thomas Couture e de Camille Corot, quando da sua
visita a cidade de Paris, em 1848, Arnold Bdcklin, dirige-se posteriormente para Roma, entre 0s anos
de 1850 e 1857, onde, & semelhangca de outros artistas do seu tempo, faz cdpias de obras da
Antiguidade Classica. Do conjunto de obras que observa, copia e estuda na Italia os trabalhos de
Rafael. Também, retira elementos das naturezas presentes nas telas de pintores quinhentistas e
seiscentistas do Norte da Europa, como Salomon von Ruysdael, Albrecht Direr e Mateus Griinewald,
que alia a tematicas proprias do Romantismo Alemao. Esses aspectos, refor¢ados pelos elementos que
Backlin retira do movimento simbolista francés, contribuem para a influéncia exercida sobre pintores
do Expressionismo e do Surrealismo. Arnold Bocklin. In Infopédia. Porto: Porto Editora, 2003-2010.
Disponivel na www: <URL.: http://www.infopedia.pt/$arnold-bocklin>. Acesso em 02 de dezembro de
2010.

" Max Klinger inicia sua formacdo artistica em 1874, em Karlsruhe, continuando em Berlim,
Munique e Paris. Vive em Roma, entre 0s anos de 1888 e 1893, especialmente influenciado pela
trabalho de Arnold Bocklin. Para Klinger, arte significa preservar o "mundo exterior”. A fantasia
pode ser expressa apenas em desenho e gravura. Nesse sentido Klinger trabalha para unir o mundo
exterior e interior, como igualmente inspirado, os vé como opostos. www.max-klinger.com/. Acesso
em 23 de dezembro de 2010.



http://www.infopedia.pt/$arnold-bocklin
http://www.max-klinger.com/
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Arnold Bocklin, Das Spiel der Najaden, 6leo sobre tela (151 x 176 cm), 1886
Kunstmuseum, Basileia. Suica

Max Klinger, Penelope weaving a shroud for Laertes her father-in-law while she awaits the return of
her husband, gravura, (46 x 61 cm), 1895, Munique. Alemanha
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De Chirico é profundamente influenciado por essa vertente do Romantismo e
decorre dai, sua expressdo do sentimento. O estudo da longa tradicdo da melancolia
(desde seus aspectos médico-filosdficos), por intermédio de Bocklin e Kilinger,
chegam ao jovem De Chirico, como uma estética construida do sentimento com
elementos proprios. A heranga grega, renascentista e€ a constituicdo da “doce

melancolia” formam o universo cognitivo do jovem pintor.

O jovem De Chirico estd em Munique, em 1905. L4 descobre a obra de Arnold
Bocklin, gue o motiva bastante, quase tanto quanto Max Klinger. De Chirico discerne
nas paisagens povoadas de personagens mitolégicos de Bocklin a faculdade
excepcional de aliar elementos naturais e sobrenaturais; o cotidiano e o mitico; a
tradicdo e a inovacdo — fatores que De Chirico encontra, também, nas gravuras desse
artista. De Chirico passa horas estudando as gravuras de Klinger, fascinado pela
mistura enigmatica de fatores autobiograficos e fantasticos, cotidianos e miticos, reais

e irreais.*®

Giorgio De Chirico, A Batalha dos Centauros, 6leo sobre tela (75 x 110 cm), 1909. Galleria Nazionale d”Arte

Moderna, Roma. Itélia

"8 HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le mythe moderne. Paris: Taschen, 2005, p. 6 e
seguintes.
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A tela Enigma do Oraculo, obra produzida em 1909, é inspirada no episodio
de Ulisses e Calypso do Livro V da Odisseia''® e apresenta correlacées entre o artista e
a figura pensativa a esquerda (transposta de Ulisses e Calypso de Bdcklin, 1883).
Sintetiza a completa tradicdo vinda da pintura romantica que possui como tema central
uma figura solitéria, contemplando sua relacdo com a Natureza e com o mundo.’”® A
figura de Ulisses, do fildsofo-profeta, representa o proprio pintor ou, de forma indireta,
seu pai.Os termos nos quais descreve essa obra, no entanto, ndo deixam ddvidas que as
pinturas resultam a reflexdo mais acurada sobre o trabalho de Bécklin.*®* De Chirico,
sobretudo, descobre a filosofia de Arthur Schopenhauer122 e Friedrick Nietzsche.

Os conceitos de Nietzsche, tais como, o valor da surpresa transmitida pela

3

obra de arte, a angUstia do labirinto, o significado da stimmung'?® e principalmente, o

enigma, formam um universo a ser explorado pelo jovem. O meétodo nietzchiano

¢

implica em eliminar da arte tudo o que se mostrar como “verdade incontestavel”.
Suprime o homem como guia ou como meio de expressar simbolo, sensacdo ou
pensamento. Liberta do antropomorfismo e visualiza 0 homem em sua qualidade de
coisa.’** No pensamento de Schopenhauer, o artista examina o valor da originalidade,

a revalorizacdo da revelacdo e a meditacdo sobre a existéncia.

% Ulisses aprisionado pelo encanto de Calipso permanece refém em sua ilha. Comovida por essa
situacdo, Athena pede a Zeus para libertad-lo e manda-lo de volta para a casa. Zeus dé ordens a Hermes
para ir até Calipso e manda-la libertar Ulisses e ajuda-lo a encontrar Skheria, uma ilha proxima a itaca.
Calipso cumpre as ordens de Zeus, mas alerta Ulisses sobre possiveis interferéncias de Poseidon. A
medida em que Ulisses se aproxima das imediacdes de Skeria, Poseidon ataca com ondas e ventos.
Com a ajuda de Ino, Athena e o deus das correntezas, Ulisses nada para a terra e cai desacordado sobre
um monte de folhas macias. Livro V da Odisséia.

120 De Chirico produz O Enigma do Oraculo em Mildo, porém, a obra surge, como ideia, em
Florenga, talvez, no fim de setembro de 1909. Em escrito datado de 1910, De Chirico faz referéncia a
um grupo de novos trabalhos que executa durante o verdo anterior. BARBOSA, Paulo Roberto
Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP ... op.cit., p. 53 e seguintes.

2L BALDACCI, Paolo. De Chirico.The Metaphysical Period (1888-1919). Boston/New
York/Toronto/London: A Bulfinch Press Book/Little/Brown and Company, 1997, p. 86 e seguintes

122 Artur Schopenhauer nio acredita que a dor fosse de modo algum enobrecedora e, mesmo assim, era
irbnico e epigramatico. Para o filésofo, a continuidade da vida e da historia é mais absurda do que
tragica. SOLOMON, Andrew. O Dem6nio do Meio-Dia: uma anatomia da depresséo...op.cit., p. 294.
123 Stimmung €, em resumo, a atmosfera, a sensacéo que produz cada ambiente.

24 NIETZSCHE, Frederic. Obras Completas. S&o Paulo: Abril Cultural, 1983.
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Arnold Bocklin, Ulisses e Calipso, 6leo sobre tela (104 x 150 cm), Kunstmuseum, Basileia. Suica

Giorgio De Chirico, O Enigma do Oréculo, dleo sobre tela, (42 x 61 cm), 1909. Cole¢do Particular, Turim.
Italia.
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(...) todo o resto que leu Nietzsche, ndo compreendeu em que
consistia a verdadeira novidade descoberta pelo filésofo. Tal novidade
é uma estranha e profunda poesia, infinitamente misteriosa e solitaria,
baseada na stimmung (uso esta palavra alemd@ muito eficaz e que em
italiano poderia ser traduzida como: atmosfera no senso moral)
baseada na stimmung de uma tarde de outono, quando o céu é claro e
as sombras sdo mais longas que no verdo, pois o sol esta mais
baixo.'?

No tema do Enigma do Oraculo a atmosfera outonal derivada da leitura de
Nietzsche, principalmente Ecce Homo e Assim Falava Zarathustra, que poderia ser
traduzida em resumo pelo céu outonal que tipificam outros trabalhos metafisicos, esta
ausente. Um exame mais apurado poderia afirmar que a influéncia de Nietzsche néo
existe. Por que, entdo, De Chirico ostenta essa tela com o titulo nietzchiano de

- 12
“enigma’? °

O fato é que De Chirico Ié Nietzsche e executa pinturas inspiradas em recursos
literdrios ainda atrelados a uma matriz romantica. Embora alguns de seus trabalhos
desse periodo, permanecam ligados ao passado e expressem uma vaga sensacao de
melancolia, outros estdo carregados de um poder simbdlico e evocativo que permite ao
espectador transcender através da completa transfiguracdo dos recursos literarios no
tema da melancolia-contemplativa. O Enigma do Oraculo compreende a definicdo
que o coloca como “fase bockliniana”, documentada em carta a um amigo em 1910,
onde e quando De Chirico traga um paralelo entre “o mais profundo” pintor e o “mais
profundo” filésofo: Bécklin e Nietzsche respectivamente.’®” A principal virtude de
Bdcklin para De Chirico consiste em sua capacidade em diluir o tempo linear pela

composicdo dos mitos antigos em uma espécie de eterno presente, dotando a figura

' DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta. Roma: Rizolli, 1962

126 A leitura desses livros causa uma transformagdo radical na obra do artista. O que o fascina de
imediato é o poder e a eloquéncia da poesia de Nietzsche. O amor pelo enigma retne filésofo e
artista. De Chirico adota o conceito nietzsciano sobre a morte de Deus, obrigando a considerar, em sua
obra, a relatividade dos fenémenos do mundo, dos produtos da l6gica humana e do postulado de uma
verdade definitiva — a “morte de Deus” leva o homem a melancolia. Ao seguir esses pardmetros,
pondera-se que ndo ha uma verdade Unica, a pintura metafisica ndo deve procurar 0 aspecto
enigmatico das manifestacdes do mundo além das coisas, mas no interior destas. HOLZHEY, M. De
Chirico (1888-1978): Le mythe moderne... op. cit., p. 12

" BALDACCI, Paolo. De Chirico.The Metaphysical Period (1888-1919)...op.cit.,p. 86



59

mitoldgica com aspecto misterioso de realidade contemporanea. Na técnica de
deslocamento de Bécklin (na qual, o mito se faz presente na atualidade), De Chirico vé

um efeito similar aquele consolidado na prosa de Nietzsche. '

O Enigma de Uma Tarde de Outono, produzido em novembro de 1909,
representa a primeira “revelacdo” de De Chirico, ocorrida em outubro do mesmo ano,
ocasido de sua estada em Florenca e, mais tarde, descrita em célebre passagem em
Paris.*® A figura de Ulisses, o herdi-pensador em O Enigma do Oraculo, é substituida
pela do poeta-pensador. Os demais elementos da composi¢do dividem a cena em
partes distintas: um muro obscurece o horizonte e dois personagens que ddo a

atmosfera reminiscéncias poéticas existentes na obra de Giacomo Leopardi. **°

Giorgio De Chirico

O Enigma de Uma Tarde
de Outono, 6leo sobre tela,
(1006 x 152 cm), 1910.
Colecédo particular, Buenos
Aires. Argentina.

128

Idem.

129 DE CHIRICO, Giorgio. “Meditagdes de um Pintor”, 1912. In: CHIPP, H.B. Teorias da Arte
Moderna, S&o Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 403.

130 De Chirico agrupa genericamente obras realizadas durante o verdo de 1910. Observa-se que 0
artista nao as considera, ainda, como “revelacdes” que seriam executadas posteriormente. Pondera-se
que os Enigmas somente puderam ser concebidos apo6s a leitura de Nietzsche e as viagens a Roma e a
Florenca, lugares que impressionaram o artista pela configuracdo arquiteténica. Em sua avaliacdo
sobre a “revelagdo” que se lhe apresenta na Piazza Santa Croce, em Florenca, De Chirico explica que
a razdo que escolhe para chamar sua pintura de “enigmas” reside no fato de representarem uma
sensacao inexplicavel — um momento de integracéo total entre o sujeito e 0 mundo ao seu redor — algo
permeado pela intuigdo. De Chirico afirma: “Um dos dons desconcertantes que subsiste de tempos
arcaicos € a intuicdo. Ela existira sempre. E de alguma forma uma prova perpétua do non-sense do
Universo. Idem.
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A atmosfera leopardiana, despertada em O Enigma de Uma Tarde de Outono,
atribui um efeito espacial desestabilizante ao plano da obra. Na maioria das
composicOes das telas metafisicas de De Chirico, encontram-se as ideias do poeta
Giacomo Leopardi, cuja obra De Chirico aprecia.’® Neste cenario da producdo
artistica de De Chirico, percebe-se a “teoria do indefinido infinito”, elaborada por
Leopardi, na qual o escritor anuncia a descoberta fundamental de que tudo que €
dissimulado ao olhar, parece mais poético e mais impressionante do que o que €

diretamente representado — De Chirico é seguidor dessa premissa.

A analise do conjunto das obras que compdem a Série dos Enigmas delineia a
descoberta do processo criativo de De Chirico. Nesse processo, € perceptivel o
emprego dos conceitos filoséficos que o artista preza em Nietzsche e 0s suportes
estéticos encontrados em Bdcklin e Klinger para elaborar uma poeética baseada no
sentimento melancdlico-romantico repleto de elementos compositivos carregados de
simbologia.’® Esses elementos d&o coeréncia & Série dos Enigmas e tornam possivel
aprofundar a discussdo sobre as interacGes entre elementos classicos e modernos na

producdo artistica de De Chirico.’®® Dessa forma, a investigacdo dirige-se para a

31 BALDACCI, Paolo. De Chirico. The Metaphysical Period (1888-1919) ... op. cit., p. 86 e
seguintes.

32 1dem.

133 Conforme identificadas por Maurizio Faggiollo d’Arco, consideram-se as seguintes fases de De
Chirico: 1910/15 — Florenca e Paris, os principios da estética metafisica; 1915/1918 — Ferrara,
afirmacdo da Metafisica; 1918/1922 - periodo cléssico, de Valori Plastici, retorno a pintura;
1923/1924 - periodo romantico; 1925 - crise depois do Surrealismo; 1926/1930 — novas mitologias;
1930/1934 — periodo renoiriano, classico e monumentalista; novas visdes; 1936/1938 — América;
1937/1948 - barroco, romantico; 1948/1978 — periodo neometafisico. Giorgio De Chirico produz
romances, poesias, ensaios criticos, livros de memorias. Colabora com revistas como Valori Plastici,
La Ronda e Convengo e publica em 1929 Hebdomeros, romance autobiogréfico, considerado uma
obra-prima da literatura surrealista. O artista realiza figurinos e cenarios para a comédia coreografada
La Giara, de Alfredo Casella, atividade que retoma nos anos de 1960. Em 1930 ilustra Calligrammas,
de Apollinaire; entre 1936 e 1938 ilustra capas de Vogue e Hoper’s Bazaar. Desenha méveis para a
mostra Four Rooms Designed for Paintings em sua estada em Nova York. A partir de 1936, interessa-
se pela escultura em terracota, recriando, em volume alguns de seus personagens preferidos: Heitor e
Andrdémeca, Hipdlito e seu cavalo, Os Arquedlogos. Posteriormente retoma a escultura em bronze com
seus temas recorrentes, acrescidos dos cavalos classicos. Em seguida, De Chirico se dedica a criacdo
dos multiplos em bronze e prata e escultura/joias em prata. FAGGIOLO, Maurizio. Giorgio De
Chirico Il Tempo di Apollinaire — Paris 1911/1915: Roma: De Luca Editore, 1981.
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leitura do moderno — o tempo de De Chirico. O estado melancélico do jovem artista,
apos a perda do pai e os constantes deslocamentos da familia pode ter influenciado seu
repertorio estético? A Guerra e seus acontecimentos correlatos seriam “a peste” dos
tempos modernos? A presenca da maguina e 0 novo mundo que emerge da segunda
revolucdo industrial, instigam o aritsta a um embate entre o passado e o futuro? E

quais sdo suas escolhas e resposta as emergéncias de sua época?

Giorgio De Chirico em Munique, (fotografia), 1908.
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O Estado Melancolico

A morte do pai de De Chirico, em 1905, provoca uma imensa
transformacdo na sua vida: o luto pela perda agrega-se aos deslocamentos da
familia que ja sdo frequentes devido a profisséo do pai (engenheiro de estradas de
ferro).! A presenca paterna na personalidade de De Chirico é bastante forte. O
artista descreve seu pai como um gentiluomo, dotado de diversas capacidades e
virtudes: engenheiro brilhante; desenha; aprecia musica; é cavalerizzo-montador
e, principalmente, dono de um senso de justica agucado.? Com a perda do pai, a
mée de De Chirico resolve sair da Grécia e seguir para Munique — local onde
julga dar continuidade a formacéo intelectual de seus filhos. A educacdo de De
Chirico e seu irmdo, Andrea, é severa e conservadora, mas ha a permisséo para o

desenvolvimento de atividades ligadas aos seus interesses.

A época, Munique é pélo cultural efervescente, mais propicio para a
formacédo de De Chirico e Andrea. Contudo, entre Atenas e Munique, a familia
faz uma pausa em Florenca, onde permanece até 1906. E uma temporada de
inimeras visitas a museus e galerias, entre elas, a Galleria Degli Uffizi, na qual
as obras dos grandes artistas italianos como Tintoretto, Ticiano, Veronese e,

sobretudo, de Segantini e de Previati, comovem e impressionam De Chirico.

(...) havia compreendido, ndo menos do que compreendo agora,
a profundidade e a metafisica de obras de Bocklin, Klinger,
Segantini, Previati, de todos aqueles os quais, pintando,

' Em fins do século XIX, Sigmund Freud, classifica o processo melancélico como algo que se
assemelha ao luto, mas sem haver necessariamente uma perda (sendo uma perda narcisista).
Para Freud, os tragos mentais distintivos da melancolia s&o um desénimo profundamente
penoso, a cessagdo de interesse pelo mundo externo, a perda da capacidade de amar, a inibicdo
de toda e qualquer atividade, e uma diminuicdo dos sentimentos de autoestima a ponto de
encontrar expressdo em autorrecriminacao e autoenvelhecimento, culminando numa expectativa
delirante de punicdo. Esse quadro torna-se um pouco mais inteligivel quando se leva em conta
que, com uma Unica excec¢do, 0s mesmos tracos sdo encontrados no luto. A perturbacdo da
autoestima esta ausente no luto; afora isso, porém, as caracteristicas sdo as mesmas. FREUD, S.
Luto e melancolia, Edicdo Standard brasileira (SB), v. X1V, p.276.

2 DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta. Roma: Rizolli, 1962, p. 32 e seguintes.
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independentemente da qualidade de sua pintura, narraram algo
de poético, de curioso, de estranho, de surpreendente.3

Em Munique, De Chirico se reveza entre as aulas sistematicas da
Academia Real de Belas-Artes e 0 estudo de pintura antiga na Pinacoteca.
Acompanha seu irmdo Andrea (que estuda musica) a residéncia do compositor
Max Reger.* Os espacos alargados e pequenos acostamentos da cidade
neoclassica influenciam seu estado de animo, cada vez mais nostalgico. Passeia
por Munique contemplando a obra de artistas como Bécklin, Lenbach, Direr e
Rubens.’ Inicia uma temporada de muita producdo. De Chirico elabora suas
primeiras telas, explorando temas, tais como, cidades, marinhas, centauros e
sereias. Suas telas apresentam inspiracdo em BoOcklin e uma atmosfera
profundamente romantica. Segundo Maurizio Fagiolo Dell’arco, € neste
momento que realiza seu primeiro autorretrato, no qual surge a tematica que o
acompanha em sua producdo artistica: a melancolia. Sentimento expresso no
modo em que a cabeca posa sobre o braco, numa referéncia a um retrato de

Nietzsche.

Por volta de 1910, Andrea se estabelece em Paris. De Chirico e a mée
retornam a Florenca. As crises de melancolia, as cdlicas intestinais que
acompanham a vida do artista comegam a acentuar-se, mas, no entanto, sua
producéo intensifica-se. E o fim do periodo bockliniano e o inicio da melancolia
das belas tardes de outono. As telas Enigma do Oréaculo (1909) e Enigma de uma
Tarde de Outono (1909) sdo o preludio da série de pracas italianas e do
sentimento melancolico que se manifesta em muitos dos seus trabalhos. O relato
do artista sobre como concebe Enigma de uma Tarde de Outono fornece
elementos para a compreensdo da série Enigmas e de como o artista vive o
sentimento melancolico (especialmente, pelo vieis fisioldgico). De Chirico inicia

com a lembranca do seu estado de animo e como essa condi¢édo direciona o olhar:

3

Idem.
* HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le mythe moderne...op.cit., p. 6 e seguintes
°DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta... 0p. Cit.
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Numa radiosa tarde outonal eu estava sentado num banco no
meio da Piazza Santa Croce, em Florenca. N&o era, claro, a
primeira vez que via aquela praca. Acabara de sair de uma
prolongada e dolorosa enfermidade intestinal e achava-me
num estado de sensibilidade quase morbida (...). No meio da
praca ergue-se uma estatua de Dante envolto num longo
manto, segurando suas obras junto do corpo, a cabeca
coroada de louros inclinada pensativamente para a terra (...).°

E continua com a “revelacdo” da obra:

O sol de outono, célido e pouco suave, iluminava a estatua e a
fachada da igreja. Tive entdo a estranha impressdo de que estava
olhando para todas aquelas coisas pela primeira vez e a
composicao do meu quadro veio a mente. Agora, todas as vezes
gue olho para este quadro, revejo aquele momento. N&do obstante,
ele constitui um enigma para mim, pois é inexplicavel. E gosto
também de chamar enigma & obra que dele nasceu.’

Para o artista, uma obra de arte somente pode nascer da “revelagdo”.
Nessa concepcao de objeto artistico, De Chirico baseia-se em Schopenhauer e,
particularmente, no argumento de que para se ter ideias originais, extraordinarias
e imortais, € preciso isolamento do mundo por alguns momentos, tdo
completamente que os fatos comuns apresentem-se CcOmo nNOVOS e
desconhecidos.® Desse modo, revelam sua verdadeira esséncia. De Chirico
transporta 0 mecanismo de isolamento, estranhamento e desvelamento do
universo melancolico para o pictorico, estabelecendo o “principio da revelacéo

na pintura”.

Para De Chirico, a “revelacdo” de uma obra de arte pode ser esponténea
ou estimulada. Quando espontanea pertence a uma classe de sensacdes raras e
estranhas. Porém, quando estimulada como, por exemplo, por intermédio de uma
disposicdo de objetos, essa obra estaré ligada & circunstancia do seu nascimento.’
A semelhanca existird, contudo, se dard de modo estranho ou até mesmo

metafisico:

® DE CHIRICO, Giorgio. “Meditagdes de um Pintor”, 1912. In: CHIPP, H.B. Teorias da Arte
Moderna ... op. cit., p. 403

" Idem.

% |dem.

% Idem.
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Acredito que, de certo ponto de vista, a visdo de alguém num
sonho é uma prova da realidade metafisica, e assim, do mesmo
ponto de vista, a revelagdo da obra de arte é prova da realidade
metafisica de certos acontecimentos ocasionais que por vezes
sentimos na forma e maneira pela qual alguma coisa provoca
em nés a imagem de uma obra de arte, uma imagem que
desperta em nossa alma a surpresa.™

De Chirico procura atingir o forte e misterioso sentimento que havia
descoberto em Nietzsche. Para o artista, Schopenhauer e Nietzsche sdo 0s
primeiros filésofos a ensinar a significacdo profunda do stimmung da vida,
enfatizando que esse “sentimento” pode ser convertido em arte, pois designa a
integracdo momentanea e reciproca da alma do sujeito e da atmosfera do mundo
ao redor.*! Uma visita a Turim, a cidade dos espacos metafisicos, num verao
muito quente, impressiona De Chirico definitivamente e inicia uma nova fase.*
O artista afirma que as cidades italianas tém a condicdo ideal para o stimmung,
ou seja, para a atmosfera senso moral — sensagao que procura transmitir em suas

pracas:

Esta sensacdo extraordinaria pode ser provada (mas é
necessario, naturalmente, ter tido a sorte de possuir faculdades
como as que possuem) digo, nas cidades italianas e em qualquer
cidade mediterranea, como Génova e Nice, mas a cidade
italiana por exceléncia para observar este fenémeno
extraordinario é Turim."®

A arquitetura e a atmosfera da cidade deserta e desconectada da realidade
sdo as principais influéncias para a producdo em Paris. O artista chega a cidade
na noite de 14 de julho de 1910. De Chirico esta novamente sofrendo de
melancolia. O trauma de mais uma mudanca reafirma um de seus mitos de
infancia: a instabilidade de cidades e lares. Em sua iconografia registram-se

temas de partidas e chegadas: o filho prodigo, Heitor e Andrémaca, o0s

Y DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta... 0p. Cit.

" HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le Mythe Moderne...op. cit., p. 6 e seguintes

2 Magdalena Holzhey afirma que De Chirico passa uma temporada em Turim por ser
condenado a prisdo por desertar. De Chirico reconhece que Turim o inspira na série de obras
produzida durante 1912 e 1915. Essa producdo deve-se muito a Nietzsche com sua maneira de
escrever rica em metaforas misteriosas que nutre estética e iconograficamente De Chirico. Idem.
" DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta... 0p. Cit.
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Argonautas, cavaleiros errantes, partida do poeta, entre outros.** O “nomadismo”
da familia De Chirico espelha-se em sua producéo artistica — nesse aspecto, deve-
se lembrar da inclinacdo dos melancdlicos para longas viagens. O mito dos
Argonautas torna-se especial: a aventura de Jaséo e os Argonautas na cidade de
Volos em busca do velocino de ouro (remete ao proprio nascimento do artista
ocorrido naquela regido).”® Em sua autobiografia, 0 artista narra suas memorias
em terceira pessoa e se personifica como um argonauta. Fornece a sua propria
vida uma dimensdo mitica. Mais tarde, o mito dos argonautas sera recorrente em

seus trabalhos.®

No mesmo periodo, De Chirico toma conhecimento do Saldo de Outono,
dos pintores revolucionarios, de Picasso, do Cubismo, das Escolas Modernas.
Incentivado por Calcovoressi, um critico musical amigo de Andrea, inscreve-se
no saldo. Apresenta os trabalhos produzidos em Florenca: Enigma de Uma Tarde
de Outono (1909), Enigma do Oréaculo (1909) e o Autorretrato (1911) com
dedicatoria nietzschiana. O fato de ter sido selecionado e a repercussao favoravel

da mostra estimulam De Chirico a continuar sua producao artistica.

Y BARBOSA, Paulo Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP ...op. cit., p. 50
e seguintes.

> Jasdo é um principe grego cujo trono é usurpado por Pélias que, para afastar o jovem da
Tessalia, o incumbe de procurar o “Velocino de Ouro” (Tosdo do carneiro que Hermes
presenteia a Néfele, que além de ser de ouro, tinha a faculdade de falar e voar pelo espaco), que
pertence a familia e que esta no reino da Colquida. Numa missdo considerada impossivel, Jasdo
aceita a incumbéncia e manda que 0s arautos convogquem guerreiros, jovens gregos amantes de
aventuras, muitos dos quais se tornam depois conhecidos entre herdis e semideuses. Entre eles:
Hércules, Teseu, Orfeu e Nestor. Naquele tempo, a Unica navegacdo conhecida pelos gregos é
realizada em pequenos botes ou canoas, feitos de tronco de arvores, de modo que, quando Jasdo
solicita a Argos a construcdo de uma embarcacdo capaz de transportar cinquenta homens, o
empreendimento € considerado gigantesco. A embarcagdo ¢ chamada de “Argo”, em
homenagem ao seu construtor. A “Argo”, com sua tripulacdo de herdis deixa a costa da
Tessalia, faz a travessia para Misia e dali passa a Tracia, onde os argonautas encontram o sabio
Frineu e dele recebem instrucdes sobre o curso, e desembarcam em seguranga no reino de
Célquida. Etes, o rei admite entregar o Velocino se Jasdo cumprisse a tarefa de arar a terra com
dois touros de patas de bronze que soltam fogo pela boca e pelas narinas, e semeasse 0s dentes
do dragdo que Cadmo mata e dos quais sai, uma safra de guerreiros, que voltam suas armas
contra o semeador. Jasdo aceita as condigdes, uma vez que j& consegue pleitear sua causa junto
a Medeia, filha do rei, uma poderosa feiticeira e que se apaixona perdidamente por ele. E Jasdo
oferece-lhe em troca, casamento. Cumprida a tarefa com sucesso, resta ainda adormecer o
dragéo que guarda o velocino. Com a ajuda de um encantamento de Medeia, o dragdo que nunca
dorme, fecha os olhos e Jasdo pode mata-lo e apoderar-se do velocino. Acompanhado dos
argonautas ¢ de Medeia, Jasdo retorna a Tessalia e consagra “Argo” a Netuno.
www.paideiaonline.org/. Acesso em 23 de dezembro de 2010.

® HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le mythe moderne...0p. Cit.
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O encontro com Guillaume Apollinaire torna-se o estimulo para a
participacdo do artista no ano seguinte, no Saldo dos Independentes. Desta vez,
apresenta as telas: A Melancolia da Partida (1912), O Enigma da Hora
(1910/1911) e O Enigma da Chegada depois do Meio-Dia (1911/1912). A época,
Guillaume Apollinaire acompanha a carreira de De Chirico, apresentando-o ao
ambiente cultural de Paris, a Picasso, Braque, Mancusi, Derain e Max Jacob. Em
novembro de 1913, apresenta no Saldo de Outono, Retrato de Madame L Gartzen
(1912), A Melancolia de uma Bela Tarde (1912), A Torre Vermelha (1912) e
Etude (1912). A Torre Vermelha é o seu primeiro trabalho vendido. J& A
Melancolia da Partida e A Melancolia de uma Bela Tarde demonstram
explicitamente as primeiras preocupac6es do pintor com o repertério que envolve
0 mal-estar humano. De Chirico reflete sob suas condi¢bes fisicas, morais e

psicoldgicas e retrata a juncdo dos melancolicos (corpo e alma).

No mesmo periodo, Andrea De Chirico adota o nome de Alberto
Savinio, para diferenciar-se de De Chirico e homenageia Guillaume Apollinaire,
pois a personagem Albert Savine aparece na sua crbnica literaria. Os irméos
frequentam os ambientes artisticos e literarios de Paris, que reconhecem,
rapidamente, a absoluta originalidade de seus trabalhos. Os artistas compartilham
das mesmas experiéncias estéticas posto que a pesquisa de Savinio na musica em
muito se assemelha a de Chirico na pintura: uma reordenacdo da memoria, da

melancolia e dos sonhos.’

Paul Guillaume adquire alguns trabalhos de De Chirico e manifesta seu
interesse em ser seu marchand. A producédo de De Chirico € abundante. O artista
inventa e elabora com extraordinaria fantasia temas de misteriosa magia poética e
melancolica: visfes arquitetbnicas, pracas da Italia, estatuas solitarias, objetos
proximos a manequins inquietadores e suas primeiras naturezas-mortas. De
Chirico tem consciéncia da evolucdo de sua obra e, principalmente, da realidade

que o cerca:

' BARBOSA, Paulo Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP ... op. cit., p.
15 e seguintes.
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Via que o interesse pela minha pintura aumentava, via as
revistas e jornais publicarem minha obra, ganhava um pouco de
dinheiro e reconhecimento; era feliz. Mas chega o fatal 1914;
era verdo e fazia um calor abafado. Um belo dia tudo comegou
a ficar confuso e cambaleante; as pessoas se reuniam nas ruas;
os jornais saqueados; o crime de Sarajevo: a guerra'®.

No ano de 1914, em Paris, trabalha-se pouco. Amigos e conhecidos
desaparecem atendendo a convocacdo militar. Muitos voltam aos seus paises,
imaginando que cumprem um dever. No circulo de convivéncia de De Chirico,
muitos provam uma espécie de vergonha de nascer em certo pais, e ter
nacionalidade e pais de outro, por exemplo, ser italiano, filho de pais italianos e
ndo ter nascido na lItalia, pai francés, filho de franceses, mas nascido fora da

Franca.™

Muitos tinham este tipo de pudor, inclusive eu e meu irmao, e
ingenuamente acreditamos que apresentando-nos ao alistamento
militar haveriamos de cumprir nosso dever e de alguma forma
mudariamos algo.?

A atmosfera € muito tensa no ambiente francés, os pintores recolhem-se
em suas poeticas. De Chirico vive uma experiéncia constrangedora e profética:
retrata Guillaume Apollinaire como “homem-alvo”. Pouco tempo depois, no
front, o poeta sera ferido justamente onde De Chirico, na sua pintura, marca uma
circunferéncia, como um alvo, em sua cabeca.

No verdo de 1914, De Chirico regressa a Italia, passando em revista em
Florenca, onde é destinado ao 27° regimento de infantaria de Ferrara. Seu fragil
estado de saude o conduz ao servigo como auxiliar, permitindo a continuidade do
exercicio da pintura. Nessa ocasido, conhece Philippo de Pisis, Carlo Carra e
junto com Alberto Savinio, que também presta servigco em Ferrara, inauguram a

Pintura Metafisica.

8 DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta ...op.cit.
19

Idem.
2 Idem.
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Giorgio De Chirico.

Autorretrato, 6leo sobre tela (72,5 x 55 cm), 1911.
Dedicatoria Friedrich Nietzsche.

Colecdo Particular, Lugano. Italia
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Giorgio De Chirico. Retrato de Guillaume Apollinaire, 6leo sobre tela, (81,5 x 65 cm), 1914,
Musée d”Art Modern, Centre Georges Pompidou, Paris. Franca.
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A “Revelacido” e a Guerra

A | Guerra Mundial, apresentada pela propaganda como “ultima das
guerras”, como a solucao radical para os conflitos, os desequilibrios e o mal-estar
prevalecentes da politica imperialista que rege a economia europeia, em seu
primeiro momento, conta com a adesdo de diversos intelectuais e artistas
somados a milhares e milhares de pessoas anbnimas que se alistam
voluntariamente para participar do momento redentor que levaria a construgédo de
um novo mundo.?* Os sentimentos de euforia e esperanca alimentam os esforcos
de guerra — do conflito que chamado de “guerra total” por mobilizar a grande
indlstria, a rede de comunicacBes de massa (cinema, radio, fotografias e
cartazes), envolve o cotidiano das populac6es e o front. Porém, a euforia inicial
dissipa-se, inversamente, ao aumento da carnificina, transformando-se em
desespero, horror e 6dio.?? As expectativas frustradas de, através da Guerra,
criar-se um mundo perfeito e as cumplicidades que sdo angariadas nos instantes

iniciais do conflito deixam um lastro de ressentimento e melancolia.

O historiador Nicolau Sevcenko cita que cerca de 25 milhdes pessoas
morrem entre 0s anos de 1914 e 1923 devido a Guerra e a acontecimentos inter-
relacionados. A mudanca de escala das mortes em conflitos torna-se traumatica,
basta comparar aos 174 mil mortos na Ultima guerra de grandes proporcdes, a
Franco-Prussiana, e “ninguém, nem mesmo os oficiais familiarizados com os
modernos equipamentos bélicos, estava preparado para essa magnitude de perdas

9 23

humanas”.”> A presenca da tecnologia, personificada pelas maquinas

(metralhadoras, automoveis, avides, fotografias aéreas e tanques) altera as

2l SEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extatico na Metropole. Sdo Paulo, sociedade e cultura nos
frementes anos 20. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 164.

22 |dem.

% |dem, p. 165.
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tradicdes nas batalhas (a associacdo entre aristocracia, cavalaria e infantaria

torna-se pratica suicida) e como resultado gera um saldo de mortos assustador.?*

Na Italia, a busca pela “transformag¢do do mundo”, por intermedio da
Guerra, esta convertida no empenho dos intelectuais destinados a construir a
“nova ordem”. As condig¢des historicas da Italia — recentemente unificada (1870)
e liberta do dominio estrangeiro; fortemente dividida econdémica, politica e
regionalmente; com uma nova elite despreparada e desligada dos meios
intelectuais — s@o elementos para a construcdo de uma nova identidade nacional,
vinculada a um projeto politico integrador. Por essa razdo, “a guerra total”
significa a constru¢do de “uma nova ordem” concebida através de sua
intelectualidade: ““a Itdlia j& tendo sido criada, o problema agora ¢é criar os
italianos”.” Giorgio De Chirico ¢ seu irmio Alberto estio entre os “italianos”
que necessitam confirmar sua identidade — nascidos na Grécia, mas filhos de pais

italianos sentem as contingéncias e o sentimento dos nacionalismos exacerbados.

No 27° Regimento de Infantaria Caserma Pollastrini, em Ferrara, de
inicio os irmdos sofrem com o isolamento e buscam conservar os lagos com 0s
amigos que ficam em Paris. De Chirico mantém seus contatos com o0 seu
marchand, Paul Guillaume, com quem renova 0 seu contrato. Porém, com o
decorrer do tempo, os irmaos se abrem para a beleza estranha e para a atmosfera
fechada da pequena cidade. O lugar se torna uma fonte de inspiracdo: as
pequenas vitrines dos ateliés, as padarias, as butiques, entre outros espagos
arquitetbnicos despertam novos temas e motivos. E perceptivel uma
transformacédo na poética de De Chirico: os grandes espacos vazios, com sombras
longas, povoados por estatuas solitarias ou por manequins, ddo lugar aos
interiores onde se amontoam objetos singulares, esquadros, mapas geograficos,
bolos e outras massas — De Chirico agora penetra nos quartos dissimulados atras
das arcadas obscuras e das portas e janelas fechadas, e la descobre as coisas que

cercam o0s habitantes daquela cidade. O mundo dos objetos, semelhantes a

24
Idem.

% Frase do primeiro-ministro piemontés Massimo d”Azeglio. APUD. SEVCENKO, Nicolau.

Orfeu Extatico na Metropole. Sdo Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos 20...0p. cit., p.

206.
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gravura de Durer, adentra no repertorio compositivo de Giorgio De Chirico — eles
auxiliam na construcdo da atmosfera estranha de suas telas, pois sdo destituidos

de suas fungdes habituais.

Em 1916, De Chirico faz novas amizades na Italia. Os irmdos gostariam
de se fazer reconhecidos como italianos e se esforgcam para propagar a arte
metafisica no pais. De Chirico firma uma forte amizade com o pintor Carlo
Carra. Depois de uma crise de melancolia profunda, Giorgio e Carra sdo
declarados invalidos para a¢Ges militares e tornam-se secretarios no caixa do
escritorio do Hospital Militar Villa Del Seminario. As pinturas de Carra, durante
sua estadia na Villa Del Seminario, sdo bastante diferentes das futuristas
produzidas anteriormente. O pintor estd completamente influenciado pelo
repertorio poético De Chirico, chegando a imitar quase que literalmente seus
elementos caracteristicos. Para De Chirico os dois pintores deveriam organizar
uma exposicdo importante em Mildo e em outras cidades italianas para divulgar a
Pintura Metafisica. Carra, no entanto, faz grande exposi¢cdo pessoal em Mildo
sem dizer nada ao amigo. A partir desse episddio, o debate sobre a Pintura
Metafisica altera a relacdo entre os dois pintores. Esta € a primeira de numerosas

decepcdes que De Chirico conhece em terras italianas.

Contudo, a Pintura Metafisica é anterior ao convivio de De Chirico e
Carra. Seus indicios residem no episodio da Piazza Santa Croce, em Florenca, em
1910, j& mencionado anteriormente. A “revelacdo” é uma descricdo do que Jean
Clair chama de “sindrome da melancolia”.?® As circunstancias geogréficas e as
localizacbGes temporais, a descricdo de uma desordem psicoldgica, tudo esta
conforme o simbolismo tradicional do complexo melancélico.?” A estacdo do ano
€ 0 outono; as caracteristicas fisicas do tempo sdo o frio e o seco; a hora do dia €
o crepUsculo, com suas sombras claras e alongadas.”® O cenario da arquitetura
classica propde os diferentes emblemas da escultura e da arquitetura, a

simbologia de numeros e das medidas. Exceto a estatua, a praca € solitaria e

% CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.cit., p. 440 e seguintes.

2" 1dem.

% 1dem.
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melancélica — todos esses tracos estdo de acordo com a iconografia tradicional.”®
Enfim, De Chirico estd convalescente dos problemas ocasionados pela atrabilis —
em suas Memorias, o pintor registra suas desordens intestinais em diversos

momentos de sua vida.

Nesse ponto, chama-se a atengdo para o fato de que, estudioso das letras
gregas, De Chirico, sem davida, ndo ignora a passagem de Problema XXX de
Aristoteles que trata dos quatro temperamentos: a melancolia, como humor e
como temperamento provoca o ar; por isso 0s médicos dizem que a flatuléncia e
as desordens abdominais devem-se & acdo da bilis negra.*® A longa tradicdo
médico-filosofica, tratada anteriormente, na primeira parte desse estudo, eclode
na “revelacdo” da Piazza Santa Croce e nos conhecimentos adquiridos pelo
artista que concebe “os homens excepcionais” como dotados de natureza
melancdlica. Nesse sentido, a “revelacdo” pode ter atribuido a Giorgio De
Chirico a concepcdo de sua natureza dual (melancélica/excepcional). Mas, em De
Chirico, o surto melancoélico caracteriza-se por um estado de estupor no qual a
realidade parece, de repente, estranha aquele que a contempla, o pensamento nao
tem mais poder sobre os objetos, 0 mundo visivel perde o seu sentido ou, mais
exatamente, o mundo fisico, o mundo dos fendmenos encobre um sentido
indecifravel, um sentido propriamente metafisico, cuja inacessibilidade da o

sentimento inconsolavel.

No registro de uma melancolia, prépria do inicio do século XX, a obra de
Giorgio De Chirico apresenta paralelos com a de Direr que, como Visto
anteriormente, da a melancolia dos antigos um sentido novo. No inicio da
Renascenca, 0 sentimento da melancolia que exprime a gravura Melancolia I,
nasce do divdrcio entre a possibilidade oferecida ao espirito humano de pensar o
mundo como uma totalidade inteligivel — neste breve e singular momento em que
0 artista, “homem-artesdao”, torna-se 0 “politécnico” (0 matematico, o0

engenheiro, o geGmetra e o artista) — e, entretanto, condenado, atormentado pelo

2 1dem.

%0 1dem.
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humor negro, ndo mais compreende a dimensdo metafisica.> A conquista do
objeto pelo melancdlico se da por meio da meditacdo morosa. O olhar para
dentro de si por intermédio dos objetos é defrontar-se com duvidas e desesperos.
O resultado € sempre a insatisfacdo, pois ndo existe nenhuma certeza consoladora

na esfera da indistin¢do do sujeito e do objeto.

Em De Chirico, o0 homem moderno — impactado pelos fatos que levam a
Guerra — se vé divorciado definitivamente do material e do espiritual. A morte,
assim como no periodo da peste, estd bem préxima do mundo em conflito.
Durante os acontecimentos da | Guerra Mundial, ao contrario do apelo
renascentista, a racionalidade ndo pode mais identificar-se com a realidade. Os
avancos tecnoldgicos, os conflitos sangrentos e os édios politicos remetem a
dimensdo emocional, &s correntes irracionais e, sobretudo, a renovagéo instintual.
Diante desse quadro e, consequentemente, frente a um saber fragmentado, o
espirito s6 poderia assumir a esfera metafisica das aparéncias, impotente, em

contrapartida, a apreender o fundamento racional. *>

Ao longo de 1914, um ano fecundo para De Chirico, a atmosfera cercada
pela Guerra deixa sua marca na obra do pintor. Em O Enigma da Fatalidade
(1914), o artista é estimulado pelos textos filosoficos de Otto Weininger que
refletem sobre o efeito inquietante do triangulo — do angulo agudo; da forma
plastica que pontua algo. A luva remete ao repertorio de Max Klinger que faz uso
desta imagem para representar o pintor-narrador, na gravura Parafrase sobre a
descoberta de uma luva (1881), que nas cenas estranhas, frequentemente irreais,
descrevem os desejos, 0s sonhos de um homem que vive uma paixao infeliz.
Nessa gravura, 0s objetos, especialmente as pecas do vestuario, contam uma cena
nonsense do século XIX. Ja na obra de De Chirico, o recorte da cena remete aos
espacos arquiteturais cercados pelo triangulo, a luva direciona ao conceito da

manipulacdo do ambiente.

A profusdo de objetos presentes em muitas das composic¢des de Giorgio

De Chirico reafirma-se a semelhanca da tradicdo perpetuada por Durer — estes

L 1dem.
2 |dem.
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sdo carregados de sentidos que mostram a impoténcia da natureza humana frente
as possibilidades propiciadas pelas coisas. Contudo, somente 0s objetos narram o
enredo da tela. Diante do sujeito classico em escombros, De Chirico narra,
principalmente, a metamorfose da subjetividade, ativada pelo recesso da
experiéncia e pela sabedoria esvaziada. Em suas obras, De Chirico faz uma
justaposicdo de tempos diferentes, melhor dizendo inconciliaveis — a era antiga e

a era moderna, lembrancas e tempo presente, mito e realidade.

Max Klinger, Parafrase sobre a descoberta de uma luva,
1881, nanquim lavado e caneta, (62 x 70 cm).
Colecdo Particular

Giorgio De Chirico. O Enigma da Fatalidade, 6leo
sobre tela (138 x 95,5 cm), 1914.
Kunstmuseum, Basileia. Suica.
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Giorgio De Chirico, Interior Meta fisico com biscoito, dleo sobre tela, 1918.
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Até o verdo de 1918 sdo produzidas muitas telas que, posteriormente,
denominar-se-do ferrarenses: manequins, interiores metafisicos, pracas italianas.
No outono desse ano, De Chirico e a md& moram em um hotel. Alberto Savinio

se junta a eles vindo da Macedonia.

Uma tarde, quando pintava um quadro de interior metafisico
(...) escutei um barulho vindo da rua, um barulho insélito como
de multiddo agitada, e repentinamente meu irmdo entra gritando
no quarto que a guerra tinha acabado, a Alemanha tinha pedido
armisticio.*

No mundo p6s-1918, dilacerado por conflitos, convulsdes
revolucionarias e contra-revolucionarias, a velha ordem entra em colapso e a “era
da violéncia” esta oficialmente inaugurada. Nesse contexto, surge uma
reorientacdo simbdlica, ocasionada pela disjuncdo entre a base religiosa e a
irrupcdo de novas tecnologias, assentadas sobre a aceleracdo, fragmentacéo e
concentracéo isoladora das grandes cidades.** A atitude mais tipica do pés-guerra
sugere o0 abandono da permissividade cultural, do ceticismo e do racionalismo e,
ao mesmo tempo, motiva o retorno militante aos mitos, aos instintos e as crengas.
Depois da Guerra, a “estética da tabula rasa e da terra arrasada parecia soar como
o proprio clarim anunciador de um novo tempo”.* As vanguardas artisticas,
surgidas antes do periodo bélico, que possuem a esperanca da redencdo pela
“guerra total”, estdo abaladas, particularmente o Futurismo de Marinetti que,
antes do conflito armado, se organiza a partir de uma estrutura militar e

patriética, encontrando tragos de identidade com o fascismo anos mais tarde.*

% DE CHIRICO, Giorgio. Memorie della mia vitta.. ., op. cit.

% SEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extatico na Metrépole. S0 Paulo, sociedade e cultura nos
frementes anos 20... op. cit., p. 164.

% Idem.

% De modo geral, as vanguardas artisticas caracterizam-se por uma sucessdo ininterrupta de
saltos e mudancas bruscas. A tradicdo renascentista € rompida uma ou outra vez, tanto em
funcdo de cada novo movimento e seus manifestos, quanto pelo surgimento de cada novo
artista. PAZ, Octavio. “Picasso: O Corpo a Corpo com a Pintura”. Esse texto escrito
originalmente para o catalogo da exposicdo Los Picassos de Picasso, que inaugura em 1982 o
Museu Rufino Tamayo (México) e editado no volume Sombras de Obras, que reline varios
ensaios de Octavio Paz.
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Em 1919, a ideia da Scuola Metafisica é atingir uma realidade visionaria,
na qual o pintor trabalha num estado de melancolia e devaneio. A Scuola
Metafisica possui como principio basico: provocar o0s inquietantes estados de
espirito que levam a duvidar da existéncia desligada e impessoal do mundo
empirico, visualizando cada objeto somente como a parte exterior de uma
experiéncia imaginativa e enigmatica em seu significado. Esse estado da arte
seria possivel através de construcBes solidas, claramente definidas e que,
paradoxalmente, parecem dotadas de total objetividade. Os adeptos da Pintura
Metafisica abordam, com frequéncia, as composi¢des “classicas” ¢ evitam a

autoexpresso espontanea.’’

Na perspectiva da Pintura Metafisica, Carra e De Chirico ndo estdo
interessados em sonhos, mas no fendbmeno mais intrigante das associacdes que

nascem das observacdes cotidianas, obtidas a partir do estado melancolico:

E necessério um controle constante de nossos pensamentos e de
todas as imagens que nos vém a mente, mesmo quando
acordados, e que tém, mesmo assim, uma intima relacdo com as
imagens que encontramos nos sonhos. E curioso que nenhuma
imagem onirica, por mais estanha que pareca, nos atinge como
forca metafisica.®®

Como ja se adiantou no presente estudo, a concordancia entre Carra e De
Chirico ndo dura muito tempo. De Chirico sustenta que Carra teria assumido toda
a autoria da Pintura Metafisica, ignorando que seus trabalhos, elaborados antes
da Guerra, ja haviam sido consagrados metafisicos. Nao € essa a Unica polémica
em torno da Pintura Metafisica. Muitas outras surgem. A mais notoria € a

negacdo de lacos existente entre o fazer artistico metafisico e o surrealista.

Nos anos entreguerras, portanto, a mensagem das “ditas vanguardas”
muda de sentido. Todo um mundo, novamente, estd ao ponto de desaparecer e, 0

“chamado a ordem” nas artes, talvez tenha sido apenas uma breve ilusédo de

¥ Idem.
% De Chirico, Giorgio. “Sull’arte metafisica”, Valori Plastici (Roma), 1, 4-5 (abr/maio de
1909), p. 15-18
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renovacdo da arte italiana. > Sob esse ponto de vista, a poética de De Chirico
situa-se na fronteira entre o “retorno ao passado” e¢/ou “rumo a0 futuro”. A
Pintura Metafisica é sua alternativa para as indagaces feitas por seu tempo: suas
imagens fascinam por uma consciéncia da forca ameacadora e do pressagio do
desconhecido, tendendo antes para uma melancolia suave (a “doce melancolia” —
talvez, menos moérbida e mais contemplativa), uma espécie de reflexdo
inquietante — esses elementos irdo inspirar os surrealistas. Sua pintura metafisica
gera aquilo que o poeta surrealista André Breton chama de “mito moderno”. Para

0 poeta surrealista, a obra metafisica de De Chirico traduz a melancolia, a perda

do sentido e a aliena¢do do homem moderno

Giorgio De Chirico em seu atelié, sd.
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O Retorno ao Passado e/ou Rumo ao Futuro

O rosto volta-se para o passado. Onde vemos uma cadeia de
acontecimentos a nossa frente, ele vé uma Unica catastrofe, que
prossegue amontoando detritos sobre ruinas até chegarem aos
seus pés (...) Mas sobre ruinas até chegarem aos seus pes (...).
Mas sopra uma tempestade dos lados do Paraiso, batendo em
suas asas com tal forca que o Anjo ndo mais pode fecha-las.
Essa tempestade o leva irresistivelmente para o futuro, para o
qual da as costas, enquanto o monte de detritos a seus pés chega
aos céus. Essa tempestade é o que chamamos de progresso.®

Walter Benjamin

A | Guerra Mundial cria, entre a intelectualidade italiana, uma falsa
expectativa de acesso a Europa progressista e de retirada do carater provinciano
de sua arte. A estética do Futurismo, deflagrada em 1909, com sua poesia-
maquina, de ritmo acelerado para exprimir a forca impulsiva do instinto, € um
impeto renovador ja exaurido nesse periodo. Os fatos da Guerra demonstram que
a fé no progresso pode aproximar os homens da morte e da destruicdo em massa.
Desde 1910, De Chirico se opde as ideias futuristas e valoriza uma arte acima da
historia — metafisica — de uma tendéncia classicista absoluta, exterior ao
tempo.*’A posicdo de De Chirico frente aos principios futuristas ocorre,
principalmente, pelo oferecimento de nova poética distante do alarido das
fabricas, dos negécios e das guerras.** Sua arte ndo pretende manter qualquer
relacdo com o mundo presente, ndo quer combater por causa alguma, ndo quer se
aliar a qualquer ideologia; manifesta a sensacdo de morte de um mundo que até

aquele momento é considerado demasiado vivo.*

% BENJAMIN, Walter. One-way street and other writings. Londres, 1979, p. 84-85.

* ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 372.
* |dem.

2 |dem.
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Segundo Giulio Carlo Argan, entre os anos de 1916 e 1920, a obra de De
Chirico constitui o verdadeiro fato novo na arte europeia — mas ndo é algo
revolucionario, antes, decididamente, € anti-revolucionario, contradizendo
firmemente as “vanguardas”.** A visdo das vanguardas multiplica os elementos
plasticos e os sinais que 0 mundo moderno dispersa sob a forma de contradicdes
do cotidiano — a opuléncia tecnologica, a guerra e as subversdes visuais
desveladas pelas novas dimensbGes do real (particularmente, 0 cinema e a
fotografia) desembocam em um projeto de superacdo e totalizacdo.* Nesse
momento, a voz de De Chirico levanta-se contra o discurso das “ditas
vanguardas”, desconfiando do seu fdlego, porque para ele a forga geradora de
critica ao sistema ndo esta na disposicdo de uma leitura, mas na sua constante
interpretacdo. Nesse sentido, a perda de félego das vanguardas se refere tanto ao
esgotamento politico-cultural de suas premissas, quanto pela plena absorcédo do

publico de seu apelo formal no que diz respeito & inovacéo.®

As vanguardas elegem os sinais das contradi¢des do sistema e ironizam-
no diante de seus proprios signos. De alguma forma, anteveem o predominio da
linguagem e dos objetos inerentes a0 mundo. Se as vanguardas sdo consideradas
depositarias de linguagens experimentais, isto ocorre porque as pensam como um
salto rumo ao novo — “o salto do tigre”.*® De Chirico percebe que o novo s6 se da
no “tempo imediato”, perdendo sua forga no tempo posterior, e constroi sua obra
em oposicdo ao tempo valorizado pelas vanguardas. Por essa razdo, o artista
atribui a si mesmo o papel de guardido dos mitos e tradicbes em plena
modernidade. O resgate do passado manteria sua obra como atual em todos 0s

tempos.

Nas citacdes de Walter Benjamin e nas de De Chirico observa-se que a
questdo das imagens do mundo urbano é significativa para se entender as

implicacdes histéricas da nova condi¢do pos-guerra. Os impactos ocasionados

* |dem.

“ Idem.

* Idem.

* LOWY, Michael. Walter Benjamin: Aviso de Incéndio — Uma Leitura das Teses “Sobre o
Conceito de Historia”. S&o Paulo: Boitempo, 2005, p. 119 e seguintes.
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pelo processo de urbanizagédo da vida causam: questionamentos nas modalidades
da consciéncia reflexiva (a arte, a ciéncia e a politica) e indagam a propria
possibilidade de inquirir o real e discernir a sua estabilidade. Do ponto de vista
humano, atravessar quarteirbes e ruas tomadas inteiramente pelo horizonte
estanque dos prédios significa perder em superficie espacial, ou em consciéncia
espacial, a relacdo entre o mundo e a vida.*’ Por essa Otica, aspectos
extremamente importantes para a definicdo do ser de uma determinada época
podem ser fracionados a partir de imagens mentais. Na poética de Giorgio De
Chirico, esse mundo entre o urbano, 0 moderno e o classico adquire uma
luminosidade que invade os cenarios e objetos, desafiando qualquer verdade

existencial dessa cidade — tornando-a irreal.

As telas de Giorgio De Chirico exigem o desvelar do mundo como
campo de referéncias tanto conceitual quanto perceptivamente dado. Séao
decifraveis, exigem da sociedade uma acdo comunicativa, uma leitura. Ndo ha
elemento do real que ndo seja solicitado a entrar na roda viva das alegorias
modernas e desafia-las. Em suas narrativas idiossincraticas, perscrutam o0s
simbolos das mitologias que se erguem no tempo histérico. A estas mitologias
ndo é dado o exercicio da totalidade, elas, pelo contrario, procuram disseminar
territorios em que se podem flagrar reflexos do ser. A relagdo com o mundo €
mediatizada, ndo somente pelo mito, pelo divino ou pelo Estado, mas pela
linguagem. E dela que advém o carater profano, materialista e antropoldgico da

atitude moderna em relacdo a arte.

Em De Chirico, a iniciacdo contemplativa se da em uma experiéncia
unica, em um ato singular que caracteriza a passagem ao dominio de um
determinado mistério. Ora, ndo ha mistérios na “sociedade do espetdculo”. Ou
h&? No repertorio metaforico de Giorgio De Chirico, a passagem pelo mistério
ndo se da num ato ritual singular, mas em série e continuadamente. Os repetidos

choques a que o sujeito se vé exposto no mundo moderno ndo permitem que 0s

47 Idem.
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mitos, aquela interpretacdo mais ingénua, primitiva e imediata do mundo

constituida de sua época, encontrem um nivel de apaziguamento.

Para o “pictor optimus”’, na negacdo do presente hd a maxima “apenas na
historia da arte pode existir arte”.*® A roda da histéria volta a girar, mas em
sentido contrério: o processo involutivo. Com esse pensamento, 0 movimento
dos Valores Plasticos (1920), motivado pela ideias de De Chirico, tenta uma
operacdo ambigua: reconduzir a linguagem moderna aquela que afirma ser a raiz
historica originaria de toda a arte europeia, a verdadeira tradicdo italiana — um
“apelo de volta a ordem” ou a antivanguarda.”® O “retorno a ordem” que De
Chirico reivindica desde 1910 é a vontade de pensar o futuro da pintura como
repeticdo de seu passado. A tentativa de reconstruir a arte de forma definida é
contida novamente em um espago delimitado e organizado de acordo com
referéncias claras e solidas, a meticulosidade maniaca, enfim, de um oficio que
acredita inspirar-se nas técnicas antigas, na importancia doentia associada as

receitas praticas.”

As obras com conteudo melancolico sdo retomadas nas correntes
figurativas de 1920, na Itélia, particularmente nas vinculadas aos Valores
Plasticos® e do Novecento que ilustram, com uma espantosa insisténcia, o tema
da melancolia e outros correlatos, tais como, o sonho, a soliddo, o desejo ou a
espera. Na producéo de Felice Casorati, Carlo Carra e Arturo Martini encontra-se

como figura recorrente de suas obras uma mulher solitaria, sonhadora ou

*® ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna ... op. cit., p. 372.

* |dem,p. 374.

0 |dem.

*1 Em janeiro de 1919 é publicado o primeiro nimero de Valores Plasticos, revista dirigida por
Mario Broglio, em Roma, dominada pela tendéncia metafisica. O nimero duplo (4 e 5) relativo
a abril e maio de 1919 guarda a mais completa exposi¢cdo do ponto de vista da Scuola
Metafisica, com artigos de Carra, Savinio e De Chirico. Nesse numero da revista, De Chirico
sustenta que a primeira manifestagdo consciente da grande pintura metafisica somente poderia
acontecer na lItalia. Segundo o artista: “A virtuosidade e o0 gosto artistico bem cultivado,
misturado com aquela dose de espirito (...) que tempera 99% dos habitantes de Paris, sufocariam
e impediriam o advento de um espirito profético”. Valores Plasticos teve 15 ndmeros, entre 0s
anos de 1918 e 1921, transformando-se no veiculo de comunicagdo porta-voz da arte italiana na
Europa. ARTE. Speciale — Il Secolo lungo della pittura italiana. Milano: Editoriale Giorgio
Mondadori, agosto de 2004, p. 11-14.
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prostrada, mergulhada numa meditacdo sem fim e talvez sem causa.”? As
alegorias de Penélope e Ariadne regressam as telas, corporificando a “doce
melancolia” dos séculos XVII ¢ XVIII — 0 amor resignado e a esperanga. A
construcdo alegorica resgata a tradicdo greco-romana presente na “eterna espera”

de Penélope e no amor sem correspondéncia de Ariadne.

O sentido da melancolia em De Chirico, como se percebe, advém do
sentimento que apesar das receitas do enigma e das aparéncias exteriores de uma
ordem plastica restaurada em seu antigo esplendor, nenhum conhecimento
universal pode unir a diversidade dos saberes locais.>® A unidade, a
homogeneidade da arte antiga desaparecidas para sempre, Sdo apenas 0s suportes
de seu poder. Em De Chirico, existe a manifestacdo poética do eterno retorno de
Nietzsche pelo qual um instante se veria subtraido das localizagdes geogréficas e
temporais do presente para ser vivido eternamente. Na sua poética, surge um
puro acesso de melancolia, no qual se espelha o trabalho do luto da lembranga, o
que propicia a experiéncia da perda irremediavel de seu objeto, quer se trate do
passado histérico da pintura ou da infancia singular do pintor.** O manejo da
perspectiva torna-se traigdo desse jogo espago-temporal que, sob a aparéncia de
uma ordem restaurada, descreve de fato as etapas de um espoliamento que leva
0S signos a uma privacdo — esse ponto sera discutido nesse estudo mais adiante

com maior profundidade.

Por volta de 1922, De Chirico transforma sua poética novamente.
Abandona a pintura italiana renascentista e regressa ao seu grande modelo
Arnold Bdécklin. De Chirico é admirado por surrealistas por suas composicoes
oniricas, nas quais a razdo e a légica sdo abolidas, e nas quais os elementos
inconciliaveis entram em colisdo. No entanto, os surrealistas ndo aceitam a
transformacéo posmetafisica de De Chirico, € como se 0 artista tivesse renegado
sua prépria poesia. Rejeitam seus novos trabalhos que, para os surrealistas, sdo

tradicionais e reacionarios.

2 CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.cit., p. 440 e seguintes.

>3 1dem.

> 1dem.



87

Apesar da crise com os surrealistas, De Chirico continua ascendendo na
capital francesa. Muda-se para la e aprecia a efervescéncia do espirito moderno
da cidade. A iconografia elaborada em Paris durante os anos de 1920 se nutre de
lembrancas da Grécia onde passa sua infancia. As obras sdo baseadas na
nostalgia de um mundo arcaico e sdo caracterizadas agora por um vocabulario
pictorico de ordem mais historica e arqueologica. A melancolia presente em seus
trabalhos encontra-se sustentada pelos elementos metaféricos, pela leitura dos
mitos, pela alegoria personificada em Ariadne e, principalmente, por seu estado
temperamental. O retorno ao passado torna-se mais radical e as reagOes das

vanguardas sdo inevitaveis a obra de Giorgio De Chirico.

Ao renegar a avant garde, De Chirico é visto como um pintor
conservador, ou seja, um “traidor da revolucdo artistica”. Questionador da arte
moderna, o pintor se entrega ao estudo profundo da Renascenca e a restauracao
do classico. Esta posicdo o afasta da Pintura Metafisica e o aproxima das teorias
estéticas nacionalistas de Marinetti e do retorno aos valores da arte antiga, em
voga durante a ascensdo do fascismo. A época, o Novecento italiano corresponde
ao ufanismo politico da Itdlia. JA Giorgio De Chirico assume uma postura
extremamente individualista. Seus trabalhos encontram-se sob a orientacdo das
leituras, particularmente as de Nietzsche e Weininger sobre a relacdo do

simbolismo sexual com as formas geomeétricas.

De Chirico pouco se importa com a lideranca cultural da Escola de Paris.
Na verdade, critica severamente os artistas que se identificam com as
“vanguardas”, especialmente aos movimentos artisticos vindos de Paris. Em seu
fazer artistico, nota-se, cada vez mais, uma interpretacdo original e romantica do
classicismo e um grande interesse pela técnica dos antigos mestres renascentistas.
Aprende os segredos da témpera com o pintor russo Nicolau Locoff, com o
pintor fiorentino Enrico Bettarini e também num manual alemédo, de autoria de

Berger, que trata da pintura em témpera de Bocklin.

..Uma vez, enquanto copiava a Sagrada Familia de
Michelangelo, no Palazzio degli Uffici, conheci o pintor russo
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Nicolau Locoff, que me explicou como muitas pinturas antigas,
gue parecem pintura a 6leo sdo na verdade, témpera graxa.

A témpera me inquietava, comecei a procurar receitas dessa
técnica e por alguns anos pintei com témpera...”

Em Paris, os surrealistas atribuem valoracdo a producdo metafisica em
detrimento dessa producao mais recente que busca a “tradi¢do italiana”. Em
paralelo, De Chirico transfere-se de Roma para Paris, no final de 1925, e
regressa, gradualmente, para uma linguagem visual similar ao antigo trabalho
metafisico, que as vezes € interpretado erroneamente como surrealista. Na
realidade, o artista ainda mantém a visao do mundo permeado pela “nostalgia do
classico”. Talvez, a aproximacdo com a tematica surrealista ndo tenha sido de
forma académica (no sentido de compartilhar as mesmas preocupacoes e utilizar
métodos semelhantes), mas baseada no seu interesse pelas questdes filosoficas
contemporaneas.

As lembrancas e 0 momento presente se fundem também nas séries de
trabalhos posteriores, que retomam os temas do periodo metafisico como a
relacdo dentro/fora e o efeito do estranho, obtido ao deslocar os objetos comuns
ou tirando seus contextos familiares. O pintor coloca os “0bjetos intrusos” sobre
as cenas semelhantes a ilhas em meio a um ambiente que lhe é estranho. De
Chirico conta, muitas vezes, que esses motivos lhe foram inspirados por suas
lembrancas de infancia (numerosas mudancas de casa na Grécia e noites passadas
ao ar livre por medo de tremores de terra) que se misturam com as experiéncias
em Paris (impressdo causada pelos mdveis nas lojas). Os componentes de uma
estética da melancolia confirmam-se no repertério do artista, uma vez que
remetem as leituras pessoais do artista sobre a modernidade por intermédio do
passado.

Possivelmente, o apice desse regresso ao passado concentre-se nas telas
Musas inquietantes (1925) e Os Arquedlogos (1968) que retratam um mundo
antigo, circundado por simbolos solitarios em ruinas, evocando descobertas

arqueologicas. As Musas Inquietantes caracterizam a Série “manequins”, que

% |dem.
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reinterpreta, de maneira inédita, o tema da familiarizacdo da forma humana — o
que o confere um efeito de estranhamento, da petrificacdo do corpo e da
animagdo do mundo material. Ja os “arquedlogos” sdo criaturas hibridas, as vezes
seres humanos, bonecas e estatuas. Comparados aos manequins que povoam suas
telas anteriores, estes personagens parecem mais vivos, mais fisicos, menos
isolados nos seus estranhamentos. A citacdo, a metafora, 0 mundo antigo em
ruinas, o emprego da perspectiva renascentista, 0s manequins e 0s objetos —
todos sdo elementos importantes para o repertério de Giorgio De Chirico e,
acima de tudo, sdo os alicerces utilizados pelo pintor para a edificacdo de sua
propria estética da melancolia. Contudo, a constatagdo desses fatos ndo é
suficiente para a total compreensdo de sua poética. Nesse momento, é exercicio
fundamental a analise de cada um desses elementos. Observar como o artista

procede e quais seriam suas preocupacdes fundantes na sua ericdo melancolica.

|
|
|
s
!

Giorgio De Chirico. As Musas Inquietantes,
6leo sobre tela, (97 x 66 cm), 1925, Galeria
Nacional de Arte Moderna, Roma. Italia
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Giorgio De Chirico, Os Arque6logos, (detalhe), 6leo sobre tela, 1968



DE CHIRICO E “A SOLIDAO DOS SIGNOS”
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O “Poder da Ruina”

A Pintura Metafisica criada por Giorgio De Chirico é composta, entre
outros elementos, por uma variedade de simbolos. Segundo o artista, para que
seja verdadeiramente imortal, uma obra de arte precisa abandonar, por completo,
0 limite do humano. Para tanto, é necessario extrair uma obra do ponto mais
profundo de seu ser até atingir o siléncio — um lugar onde toda a presenca se da
pela auséncia. Elementos classicos da pintura italiana, como o0 espaco em
perspectiva e as arquiteturas urbanas, somados a alusdo de lugares, como
particularmente Ferrara e Turim, com suas amplas perspectivas, brancas e
desertas, levam o artista a um mergulho em sua alma que, por sua vez, o conduz
inevitavelmente a uma arte metafisica. Nessa busca por algo que esta além do

que se V&, antecipam-se 0s signos da Humanidade e a propria paisagem.

[3

De Chirico se considera o ‘“verdadeiro herdeiro” da tradi¢do greco-
romana e o (nico capaz de empregar com maestria a perspectiva renascentista.’
Estuda, com empenho, mestres da pintura italiana, tais como Rafael e Ticiano e
acredita na técnica do desenho, na geometria e nos calculos matematicos para
recriar o “enigma da vida”.? Em seus cenarios desolados e estéreis, povoados por
uma atmosfera de sonhos e mistérios, nos quais a convivéncia entre os elementos

é inquietante, porém, harmoniosa, o vocabulo de De Chirico é construido por

' Segundo o comentario do pintor Albrecht Diirer, a expressdo perspectiva significa ‘ver
através’. Essa impressdo inédita de olhar-se para uma parede pintada e parecer que se vé para
além dela, como se ali tivesse sido aberta uma janela para outro espaco (...). SEVCENKO,
Nicolau. O Renascimento. Sdo Paulo: Atual, 1994 (Discutindo a historia), p. 32.

2 Para o artista, 0s momentos metafisicos podem ser percebidos tanto por pintores como por
escritores. Em sua concepcao, Julio Verne é capaz de descobrir a metafisica de uma cidade
como Londres em suas casas, ruas, clubes, parques e pracas. A fantasmagoria de uma tarde de
domingo londrina, a melancolia de um homem, como o personagem Phileas Fogg, em A Volta
ao Mundo em Oitenta Dias, o registro de viagens imaginarias, inspiradas pelo progresso da
ciéncia moderna, combinam uma forte dose de fantasia com dados cientificos aparentemente
plausiveis. BARBOSA, Paulo Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP
...op.cit., p. 32 e seguintes.
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intermédio da aplicacdo da luz e da sombra, mas, sobretudo, pelo uso da
perspectiva. Em pracas desabitadas, objetos do cotidiano, animais reais e
mitoldgicos e seres sem rosto ou alma, o artista reafirma os valores greco-
romanos — ber¢co da civilizagdo ocidental. A praca, vista como local da
sociabilizacdo, esta vazia com o tempo de vivéncia congelado.

Giorgio De Chirico utiliza os simbolos, ou melhor, a “soliddo dos

signos” *

- esse termo € propagado por diversos autores que tratam da obra do
artista. Porém, é no trabalho de Jean Clair, Maquinismo e Melancolia, que o
conceito torna-se explicito, como uso de icones desconexos e sem relacGes
diretas entre si. A “solidao dos signos” na produ¢do Giorgio De Chirico evoca as
ideias de Schopenhauer que define como “louca” aquela pessoa que perde a
memoria, ou seja, ndo ha mais a possibilidade de estabelecer lembrancas
(relacdes) entre coisas ou fatos — ocorrendo o estranhamento do mundo material.
Desse modo, ha duas solidfes presentes em uma pintura: uma, que pode ser
chamada de “solidao plastica”, configurada no prazer contemplativo provocado
pela construgdo e combinacdo de formas e, a outra seria a vida da natureza-
morta, considerada ndo no sentido de um género pictorico, mas como o espectral,
passivel de ser aplicada em uma figura supostamente viva. Esta segunda

concepcdo seria a “soliddo dos signos™.*

De acordo com o artista, o abandono das dimensfes humanas é fator
decisivo para a obra imortal. A génese da Pintura Metafisica se da pela auséncia
e pelo sentimento melancélico. A pintura classica italiana, abordando a
perspectiva e as arquiteturas urbanas, leva De Chirico a admitir que 0 espaco

arquitetonico lhe desperta reflexdes:

Na construcdo das cidades, na forma arquitetonica das casas,
pracas, jardins e passeios publicos, portos, estacdes ferroviarias,
etc., existem os alicerces de uma grande estética metafisica (...).
Meditei muito sobre esse problema da metafisica arquitetdnica
italiana e toda a minha pintura dos anos de 1910, 1911,1912,
1913 e 1914 preocupava-se com isso’.

3 CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.Cit., p. 440 e seguintes.
*DE CHIRICO, Giorgio, “Sull’arte metafisica”, Valori Plastici...op.cit.
5
ldem.
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As cidades desoladas, fortemente geometrizadas e vazias (onde o tempo
parece ter parado), dédo a De Chirico sua auténtica esséncia, diferenciando-o dos
demais artistas de seu tempo. A construcdo pictorica dos espacos arquiteténicos
torna-se o fundamento da “estética metafisica”. Ja em suas primeiras telas é
possivel perceber sua admiragcdo pelas edificacfes classicas. A arquitetura se
manifesta, como uma das belas artes,® em sua dimensdo de obra total — em seu
volume operistico, durante toda a producdo artistica de De Chirico. O pintor
direciona seu fazer artistico para a constituicdo de suas cidades. A teatralidade da
arquitetura se molda em trés dimensdes até conseguir um olhar singular do

espectador que contempla o espacgo urbano.

Para o artista, entre os elementos arquiteténicos, os porticos e as arcadas
provocam impressGes metafisicas. Para De Chirico, em uma arcada ha algo
incompleto que precisa e pode ser acabado, levando diretamente o espectador a
um pressentimento. Essa interpretacdo das arcadas também serve para outros
elementos geométricos presentes na arquitetura, como por exemplo, o triangulo
que acarreta sensacdes de medo ou mal-estar.” O pintor registra, ainda que: “A
arcade € uma fatalidade, ela tem uma voz que fala por enigmas cheios de uma
poesia verdadeiramente romana”.® Pela primeira vez, a ideia de uma estética
metafisica estd fundada sobre a “experiéncia vivida” da arquitetura. O essencial
ndo é a copia da arquitetura, mas a forma de senti-la — uma aproximacéo que
encontra eco nos lugares vazios e nas profundas séries de construgdes, nas
arcadas obscuras e nas torres gigantescas, que caracterizam as pinturas de De
Chirico a partir de 1911.°

Na tela O Enigma de Um Dia Il (1914), o artista cria um clima de
mistério atraveés da luz obliqua que produz longas sombras nas edificacdes
classicas, tipicas das cidades italianas. A tela, reconhecida pela critica

internacional, quando levada para a grande exposicdo de centenario de

® CASABAN, Consuelo Ciscar (org.). El Siglo de Giorgio De Chirico: Metafisica y
Arquitectura. Valencia: IVAM, 2007, p. 10 e seguintes.
" CLAIR, Jean. “Maquinismo e¢ Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.Cit., p. 440 e seguintes.
z HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le mythe moderne...0p.cCit.

Idem.
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nascimento do pintor em Veneza, é considerada icone da fase metafisica de De
Chirico.”® Nela aparecem os simbolos inconfundiveis daquilo que o préprio
artista denomina de “nostalgia do infinito”: uma vasta praga deserta banhada em
luz crepuscular, edificio antigo, estatua e, ao fundo torres medieval e moderna

junto a um muro sem fim, onde corre uma minuscula locomotiva.

Giorgio De Chirico. O Enigma de Um Dia (I1), 0leo sobre tela (83 x 130 cm), 1914.
Oleo sobre tela. Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo (Brasil)

A heranca estética greco-romana, entrelacada a perspectiva renascentista,
faz com que a arte de De Chirico alcance o estado mitico e profético — inerente a
condicdo melancolica — sentimento desejado pelos roméanticos, desde o periodo
de Baudelaire. O aspecto enigmatico proposto pelo artista emprega a razdo para
retratar justamente o que ela ndo pode conhecer: uma realidade mais longe que a
realidade, outra dimensdo, o “enigma da vida”. Provavelmente, a procura por
novas formas de se expressar inicia-se em 1919, quando De Chirico tem uma

inspiracdo ao visitar a Galeria Borghese, em Roma, e ao ver a tela de Ticiano

9 MEDEIROS, Sérgio. “Enigma de De Chirico inspira filme brasileiro”. O Estado de S. Paulo,
21 abr. 1994.
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Amor Sagrado e Amor Profano (1515). Conclui entdo que o segredo de uma obra
de arte é, por conseguinte, a fascinacdo intrinseca a obra. Essa fascinacdo néo
tem sua génese nos motivos, mas na pintura em si. Tal pensamento coloca em
cena um tipo de “renascenca” e a abordagem de temas biblicos como, por
exemplo, “o filho prodigo” que surge frequentemente nas telas do pintor. Em O
Filho Prodigo (1922), as proporgfes da praca italiana sdo harmoniosas e estdo
integradas em uma doce paisagem de colinas. Essa construcdo “renascentista”
ndo tem mais nada de inquietante, contudo, mantém os personagens provenientes

do mundo metafisico.*

Giorgio De Chirico, O Filho Prodigo, tempera sobre tela, (87 x 59 cm), 1922.
Témpera sobre tela. Museu de Arte Contemporanea de Mildo. Italia

" HOLZHEY, M. De Chirico (1888-1978): Le mythe moderne...op.cCit.
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Entre 1910 e 1920, as vanguardas artisticas rompem a tradicdo
renascentista. Essa tradicdo apoia-se, principalmente, na descoberta da
perspectiva, isto €, numa representacdo da realidade que depende,
simultaneamente, de uma ordem objetiva (a Otica) e de um ponto de vista
individual (a sensibilidade do artista). A perspectiva impde uma visdo do mundo

|2 £ papel da “avant garde” lutar

que €, a0 mesmo tempo, racional e sensive
contra o status quo da arte. Porém, os artistas metafisicos e, posteriormente, 0s
surrealistas ressuscitam a perspectiva, para recrid-la como “perspectivas

impossiveis”, em ambientes irreais € com varios pontos de fuga.

O uso redundante que De Chirico faz de um motivo, nesse caso, a arcada,
é caracteristica deste tipo particular da perspectiva. Sabe-se que o artista inspira-
se em Otto Weininger sobre a significacdo estética deste tema: “No arco, ha
ainda algo de incompleto, que necessita e é capaz de preenchimento: ele deixa
pressentir”."* O arco de um circulo é, em relacdo a figura perfeita de um circulo,
como a sombra em relacdo ao corpo material: uma realidade enfraquecida. E esta
realidade enfraquecida, esta aparéncia de realidade, este pressentimento do real
que ele manifesta, mas que nunca atinge; para existir precisa repetir-se,
multiplicar-se; tornar-se, assim, estes obsessivos porticos de De Chirico que
significam sempre o perpétuo prolongamento de um mesmo que ndo chega a
cumprir-se, 0 sussurro de um nome que ndo chega a ser anunciado, a gagueira de

um sentido que ndo chega a acontecer.**

A inspiracdo para 0 uso da arcada em De Chirico deve muito as ruinas
romanas presentes no cotidiano do artista. O “nomadismo cultural” da familia De

Chirico proporciona o conhecimento de diversas arquiteturas de cidades

2 PAZ, Octavio. “Picasso: O Corpo a Corpo com a Pintura”. Esse texto escrito originalmente
para o catdlogo da exposi¢do Los Picassos de Picasso, que inaugurou em 1982, no Museu
Rufino Tamayo (México) e editado no volume Sombras de obras, que relne varios ensaios de
Octavio Paz.
B CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
I134ALA|8, M¢élancolie: Genie et Folie en Occident...op.cCit., p. 440 e seguintes.

Idem.
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dominadas pela presenca de arcadas: VVolos, Munique, Roma, Florenca e Turim.®
No decorrer da Idade Média a multiplicidade desses elementos é base da
arquitetura. De Chirico representa frequentemente o arco pleno, herdeiros das
conotacdes simbolicas atribuidas a esses elementos arquitetonicos. Porém, os
modelos empregados pelo artista aproximam-se aos arcos presentes em Munique.
S&o colunas em estilo romanico, macicas e de forte presenca. Esses arcos surgem
em diferentes angulos, especialmente nas “pinturas-enigmas”, datadas de 1914.
Em uma primeira analise os arcos podem transmitir a harmonia e a
proporcionalidade das construcbes gregas; a monumentalidade, a solidez do
estilo romanico e o triunfo da civilizacdo ocidental. Em segunda analise, percebe-
se que no repertério do artista, os arcos incorporam a tradicdo de sua pintura,

reafirmados pela perspectiva de modo irreal.

Nessa “tradicdo pictorica”, a primeira vista, 0 espectador tem a
impressdo de que as telas parecem obedecer as leis classicas de equilibrio e
perspectiva, porém, um olhar mais atento denota as contradi¢Bes. Por exemplo,
em algumas obras, o vento leva as bandeiras para a esquerda e, simultaneamente,
leva a fumaca do trem para a direita, ou ainda, a estatua e a construcdo que abriga
a estrada de ferro ao fundo sdo retratadas a partir de maltiplos pontos de vista,
entre outros elementos contraditérios. As projecdes das sombras sdo irreais. O

conjunto dos efeitos causa um “estranhamento” irremediavel.

Isto porque na poética de De Chirico, a perspectiva é reintroduzida, a
exemplo dos mestres da Renascenca, mas essa ndo € mais um instrumento de

ordem ou de integracéo, ela torna-se uma ferramenta de disperséo e de desordem.

> Um das mais famosas construcdes romanas é o Coliseum — um conjunto de estrutura utilitaria
com trés ordens de arcos, uns sobre os outros, para sustentar os assentos de um grande anfiteatro
interior. O arquiteto dessa construcdo cobre esses arcos com formas gregas: 0 primeiro piso é
uma variante do estilo dérico, inclusive conservando as métopas e os triglifos; o segundo piso é
jonico e, o terceiro e quarto com semicolunas corintias. Essa combinacdo de ordens gregas
exerce enorme influéncia sobre os arquitetos romanos, surgindo 0 emprego massivo dos arcos.
A construcdo de um arco com pedras independentes € uma proeza da engenharia € uma vez
dominada a técnica, os arquitetos romanos podem partir para uma construgdo mais ousada como
0 Panteon (templo de todos os deuses), onde os pilares sdo prolongados, culminando com a
aplicacdo de uma grande abobada. A variagdo de arcos e ab6badas desenvolvidas a partir dessa
experiéncia € impressionante. BARBOSA, Paulo Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no
Acervo MAC USP ...op.cit., p. 32 e seguintes.
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Desde entdo, em De Chirico, a ideia de metafisica associa-se a “soliddo dos
signos”.'® Cada objeto, cada forma, cada delineamento do ser aparece doravante
como fechado em sua prépria soliddo, como flutuando em um tipo de vazio
semantico, “residuo de um modelo que os deuses e 0s demodnios jamais
desertam”.’” Nessa perspectiva, define-se uma relacéo inédita do homem com as
coisas, que marca a condi¢cdo do homem moderno e, acima de tudo, media a

interacdo homem versus melancolia.

A melancolia moderna é o estado de uma consciéncia que € muito menos
a de uma consciéncia abandonada do sentido de realidade, como Ariadne na obra
de Giorgio De Chirico é abandonada por Teseu, do que uma consciéncia
submersa.'® A consciéncia melancélica é aquela que sai dos vivos, do mundo dos
humanos, para mergulhar no inerte, no mundo das coisas.’® No limite, é uma
consciéncia que, em sua obsessdo de morte, acaba por coisificar-se, ou seja,
torna-se um objeto petrificado. A realidade inerte dos objetos torna-se o Unico
refagio, o Unico consolo e o0 encantamento diante da ameaca de seu

desaparecimento.?

A evolugdo do tema da melancolia na obra de Giorgio De Chirico e sua
representacdo é aquela na qual o proprio artista torna-se objeto dentre os objetos,
coisa dentre as coisas, fragmentos de um todo destruido, ruina material dentre as
ruinas. Neste ponto de vista, vem a tona a frase de Walter Benjamin que, em seu
ensaio sobre a origem do drama barroco alemao, escreve: “O Unico prazer que se

permite o melancélico, e é um prazer poderoso, é a alegoria”.*

A alegoria e a metafora, com efeito, séo procedimentos retdricos que, por

exceléncia, autorizam esta petrificacdo ou esta reificacdo dos dados sensiveis do

® CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
1P7ALAIS, Meélancolie: Genie et Folie en Occident...op.Cit., p. 440 e seguintes.

Idem.
8 A vista de Arianna addormentata, uma cépia do original no Museu do Vaticano executada
por Corneille Van Cléve em 1688 do jardim Versailles (Giorgio conhecia a copia no Museu
Arqueoldgico de Florenga) da a ele um novo ponto de vista para a sua iconografia metafisica.
Idem.
¥ 1dem.
2% 1dem.
2L BENJAMIN, Walter. Origine du drame barroque allemand, Paris: Flammarion, 1985.
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mundo. Esses instrumentais permitem continuar a viver num meio de um
universo de rochas e ruinas, de um universo metafisico que € feito apenas de
“signos solitarios”.? O sentido da melancolia em De Chirico, como ja visto,
origina-se do sentimento de que apesar das aparéncias exteriores de uma ordem
plastica restaurada, nenhum saber global pode reatar-se a diversidade dos saberes
locais. A unidade, a homogeneidade da arte antiga desaparece nesse contexto. O
manejo da perspectiva, se percebe, trai este jogo espaco-temporal que, sob a
aparéncia de uma ordem restaurada, descreve de fato as etapas de um
espoliamento, leva os signos a uma privagdo. O espago arquitetonico apresenta-
se, mesmo que aparentemente restaurado, estd em ruinas — escombros marcados
pela subjetividade dos “signos solitarios”. Por vezes, destrogos apresentam-se na
obra de Giorgio De Chirico, dentro dos arquedlogos, ou seja, inseridos
literalmente nos individuos — mas sempre surgem de modo marcante no

repertorio do artista.

Os simbolos arquitetdnicos, constituidos pelas chaminés e torres,
estabelecem um contraponto aos arcos de estilo romanico. No entanto, as duas
construcdes unem-se pela solidez e vigor. Nos trabalhos de De Chirico, a
conexdo entre os estilos arquitetdnicos — classicos (arcadas) e neoclassicos (torres
e chaminés) — compBe um cenario de melancolia, muito proprio ao periodo do
inicio do século XX. As torres e chaminés marcam a espacialidade da
industrializacdo. Suas proporcionalidades monumentais para o plano da obra

indicam o sentimento de abandono do homem moderno.

A heranca greco-romana funde-se com o contexto urbano-industrial e
nessa composicdo o humano é destituido de significado, ou levado a ser figura
secundaria, perante a arquitetura. Os Unicos seres antropomorficos existentes,
nesse mundo inconsciente, sd&0 manequins e estatuas — elementos também
privados de humanidade, pois sdo desfigurados. Todo o conjunto assume uma
impressdo cenografica e de dramaticidade teatral, onde a sobreposicdo dos

elementos enigmaticos, aliados a iluminagdo, provoca inquietagbes. A

22 CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.Cit., p. 440 e seguintes.
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melancolia, nesse mundo em ruinas, reside na coisificagdio do humano — os
objetos representam a inércia do humano perante sua realidade moderna.

De Chirico busca incessantemente o real imerso na realidade — 0 que esta
além das aparéncias. Para ele, a experiéncia diaria aliena os sentidos. E
necessaria a reflexdo permanente sobre morte/vida e a captura da aparéncia
metafisica — algo que esta além da compreensdo original das coisas — um
conhecimento mais profundo do que o real, somente revelado em momentos
efémeros, nos quais a liberdade do sonho atravessa o estado de vigilia e da
sentido ao mundo. Assim, a pintura metafisica contém o insight da realidade, a
redescoberta de um tempo passado, das horas perdidas, da presenca latente nos
grandes espacos e na intimidade dos interiores.”® As representacdes dos espagos
arquiteténicos, criadas por De Chirico, carregam a aparéncia misteriosa que esta

escondida atras dos objetos heterogéneos — dos “signos solitarios”.

Faz-se oportuna, entdo, uma reflexdo mais apurada sobre quais sao esses
“signos solitarios”: quais sdo 0s seus valores seméanticos no fazer artistico de
Giorgio De Chirico? E, sobretudo, quais sdo as interagcbes destes com o

sentimento melancélico presente nas obras?

2 GUERREIRO, Walter de Queiroz. Metafisica além da vigilia. Especial para o Anexo.
www.anexo.com.br. Acesso em 20 de julho de 2004.
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As Metaforas Plasticas

De Chirico agrega metaforas pléasticas, ao seu trabalho, extraidas do seu
contexto e, sobretudo, espelhadas a partir de sua vivéncia. Como um homem do
século XX, o artista percebe as transformacdes ocorridas ao seu redor e deixa em
sua producdo — particularmente, nas obras do periodo da pintura metafisica,
incluam-se nesse conjunto as “pinturas-enigmas” — as marcas do mundo urbano-
industrial que emerge a partir da presenca da maquina. Na década de 1910, os
futuristas elegem o “carro” como simbolo da modernidade. A escolha se justifica.
Para esses artistas, nada altera tanto a conformacdo social. Atraves das condicdes
propostas pelo uso do carro, o ritmo da vida é acelerado — o carro nada mais é do
que a presenca nas ruas dos fatos que compdem a segunda revolugdo industrial
em vigor a época. O “tempo da maquina” dissemina-se das linhas de montagens
para as ruas: proletarios e burgueses convivem e partilham suas vidas com a
presenca invisivel da maquina. O reldgio da fabrica presente na obra O Enigma
da Hora (1910/1911) controla as agOes da vida e, ao mesmo tempo, O

congelamento do tempo mostra o contingéncia do ser.

Para De Chirico, a “maquina”, presente em suas memorias, tem seu
potencial explorado pela imagem do trem. Deve-se recordar aqui que o pai do
artista esta envolvido na construcdo de ferrovias e que a familia estad sempre em
constante movimento, utilizando-se desse meio de transporte. O motivo do trem
passando no horizonte, constante em diversas obras, alia um plano biogréafico a
um plano simbolico. A estacdo de trem é ligada a memoria afetiva do pintor, cujo
pai &€ engenheiro, proprietario e presidente de uma empresa construtora de
ferrovias em Volos (Grécia). Além disso, evoca as figuras da viagem, do

deslocamento e do viajante.

Nos primeiro enigmas estdo presentes: o barco a vela, a figura dos
argonautas, o trem — todos os icones do pintor-poeta viajante na “Paris

Industrial”. E a reafirmacdo do artista que coloca, em sua poética, lembrancas da
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infancia: a profissdo do pai, as numerosas viagens, 0 caminho de ferro que passa
atrés do muro do jardim da familia, na residéncia em Volos.? A estrada de ferro
simboliza a viagem da vida em geral. No mito dos Argonautas, 0s herois partem
em busca do velocino de ouro. A viagem ¢é associada a partida — a eterna ruptura
com o estabelecido e a espera pelo o que vira. A prépria biografia do artista

encontra no caminho de ferro sua formulacéo da “Argos Moderna”.

Enfatiza-se, ainda, que o movimento sugerido pelo trem estd em
contraposicdo com o sentimento de “perpetuagdo do instante” expresso
nitidamente na obra O Enigma da Hora (1910/1911). Esse exercicio de forcas
antagonicas ¢ mais executado em algumas telas. Na Série dos Enigmas, a figura
do trem surge somente em O Enigma de Um Dia Il (1914) — fase final dessa
série.”® Porém, esse elemento permanece em outros trabalhos do mesmo periodo

e nas obras que inauguram a fase neometafisica, por volta de 1970.

Como ja mencionado, o emprego de metaforas na poética de De Chirico
€ uma resposta imediata ao seu tempo. Um periodo que as “vanguardas
artisticas” inauguram como um “novo momento”, rompendo com a tradigdo. Em
especial, o Futurismo almeja sair do atraso por intermédio dos desdobramentos
ocasionados pelo emprego da maquina. De Chirico ndo se ajusta a este ideal. O
artista tem ciéncia da necessidade de “uma nova estética”, mas entende que para
ISSo ndo precisa destruir as tradigdes greco-latinas que orientam sua vida. A
fascinagdo pelo esquema mitologico invade ndo somente a poética visual de
Giorgio De Chirico, mas também, sua vida transforma-se em algo mitico. A
producdo do pintor revisita o legado cultural (a mitologia helénica e latina).
Através de uma “reciclagem histdrica”, o artista organiza imagens candnicas,
selecionadas durante os séculos da Historia da Arte, assumindo seus maiores
esteredtipos: as estatuas e os templos gregos; a perspectiva quatrocentista; as

opulentas formas do Renascimento.?

* BARBOSA, Paulo Roberto Amaral. Giorgio De Chirico no Acervo MAC USP...op. cit., p. 66
e seguintes.

% 1dem.

% 1dem.
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A fase metafisica busca o legado historico cultural greco-latino. Em um
momento posterior, apresenta uma retomada dos grandes mestres do Trecento e
Quatrocento, usando a tematica (retratos e autorretratos, paisagens, naturezas-
mortas e pela técnica, que posteriormente denomina-se da “retomada da pintura
de cavalete”). Além disso, na ultima fase de sua producdo, Giorgio De Chirico
descobre a possibilidade de revisitar a si mesmo, reciclando sua prépria época
precedente, em especial a fase metafisica de 1910 a 1917 — algo também
melancolico, uma vez que pretende resgatar o que é considerada, pelos criticos

mais acidos, sua melhor fase.?’

Em Torno de De Chirico: “Diagramas” Possiveis, dissertacdo
apresentada por Marise De Chirico, na UNESP, em 2000, é um trabalho que
discorre sobre a apropriacdo de personagens miticos na obra de Giorgio De
Chirico. Para essa autora, De Chirico cria uma “cosmogonia pessoal”, quando
descontextualiza as narrativas mitoldgicas e transporta para sua trajetoria pessoal,
experimentando a forca vital dessas personagens em si mesmo — imagens
referenciais, com alto potencial simbolico, sensorial e, ainda, associadas a sua

biografia — percebe-se que o artista cria uma dimensao nova para tais narrativas.

Dessa forma, Marise De Chirico identifica trés categorias de personagens

miticas®®:

27 As copias realizadas pelo proprio De Chirico, a partir de 1940, sio um dos maiores obstaculos
para valorizacdo das obras dos periodos posteriores. A contribuicdo do artista para 0 mercado
dos falsos é ainda discutida: se simplesmente pretende fazer circular os quadros com datas
alteradas, para fins comerciais, ou se isso faz parte de seu espirito ltdico e parodico de brilhante
estrategista. Em julho de 1946, De Chirico declara falsa toda sua producdo datada entre 1910 e
1920, exposta na Galerie Allard, em Paris. Comeca a polémica sobre a falsificacdo de sua obra,
que perdura até mesmo depois de sua morte, posto que Isabella Far reafirma as mesmas
irredutiveis posturas de seu marido. Mesmo que a memoria falta, o reconhecimento de um
quadro ou de uma escultura sempre podera ser feito por ele ou por mim. Ninguém se engana
diante de sua criatura (FAR, Isabella. Caderno B, Jornal do Brasil, janeiro de 1988). Uma das
tentativas de catalogacdo oficial da obra é feita por Claudio Bruni-Sakraischilk, marchand e um
dos organizadores da Fondazione Giorgio e Isa De Chirico, que pretende, em 8 volumes e quase
dez anos de levantamento, legitimar a obra. Essa tarefa ndo € suficiente, pois o préprio Claudio
Bruni acaba sendo envolvido na questdo dos falsos de De Chirico. DE CHIRICO, Marise. Em
Torno de De Chirico: “Diagramas” Possiveis. S80 Paulo: UNESP, 2000 (Dissertagéo de
Mestrado), p. 4 e seguintes.

% |dem, p. 33-35.
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e Personagens IdentificAveis — Jasdo e o0s Argonautas;
Dioscuros: Castor e Polux; Ariadne; Heitor e Andromaca;
Hipdlito; Orestes e Pilades; Minotauro; Penélope e Telémaco;
Orfeu; as Sibilas; Ganimedes; Aquiles; Jupiter; Paris; Electra;
Cavalos com Aigrettes e Mercurio; Edipo e a Esfinge; as

Musas; Antigonas; Cavalos antigos de Apolo e, Leda.

e Recomposicdo das personagens das mitologias - Cavalos;
Gladiadores; a Virgem do Tempo; Musa da Lirica; Musa da
Musica; Musa da Antiguidade; Musa da Arqueologia; Musa

do Teatro e Musa da Literatura.

e Criacbes de Giorgio De Chirico — os Arqueologos; o
Trovador, o Consolador; o Pintor; as Musas Inquietantes;
Manequins Coloniais; o Poeta Solitario; o Contemplador; o

Grande Metafisico.

Da recorréncia de temas e personagens na producdo artistica de De
Chirico, destacam-se as imagens dos Cavalos.”® De Chirico julga-se herdeiro dos
ideais da cavalaria, oriundos pela descendéncia paterna, que desperta profundo
respeito pelos valores de lealdade, crencas e compromissos de honra. A figura do
cavaleiro, que perpassa pela literatura medieval e adentra a literatura moderna,
encarna a figura do senhor de sua montaria, senhor de seu proprio destino,
servical leal do rei, devoto a dama eleita, ou lider de uma guerra. A autoridade
intrinseca a figura do “senhor” fornece os subsidios necessarios para a obtencao
dos objetivos do pintor: alcancar a durea mitica de “ser superior” (deus, rei,
patria, missdo). No caso especifico de sua pintura, atingir a “grande pintura” — 0
destino a se cumprir. O sonho do cavaleiro é o ideal de figurar na Histéria como
um mestre da grande pintura — ideal somente possivel a partir da crenca de

pertencer a uma rara humanidade de carater moral muito elevado e, de certo

» 0 arquétipo do cavalo e do cavaleiro percorre parte da obra de Giorgio De Chirico. Sua
trajetoria inicia-se em seus primeiros trabalhos nas pracas italianas e nas figuras equestres das
estatuas, passa pelos cavaleiros, incluindo a representagdo dos Didscuros e atinge total
emancipacdo, nos cavalos a beira-mar, correndo libertos, ou simplesmente, retratados nas
fontes, com crinas ao vento e olhares ctonianos. ldem.
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modo, sagrado. Interpreta-se, ainda, a figura do senhor como a imagem literaria
do “principe melancolico”, tal como, Hamlet — 0 mal-estar encarnado na postura

da nobreza que busca um tempo passado.

Para De Chirico, sua “trajetoria mitica” inicia-se quando o artista, ainda
jovem, deixa Volos a bordo da “Argo” na companhia de seu irmdo Andrea, rumo
ao efervescente cenario cultural parisiense. Os irmdos De Chirico aportam
munidos de toda a educagéo oitocentista e enriquecidos pela recente experiéncia
de aprendizado em Munique. Em Paris, sdo rapidamente aceitos e introduzidos
por Guilaume Apollinaire na “avant garde” como os Didscuros, Polux e Castor,
mito que os irmdos De Chirico revivem.*® Neste ponto, cabe lembrar que os
Didscuros estdo presentes no Mito dos Argonautas e sdo os preferidos de Zeus.
Na “mitologia pessoal”, dos irmdos De Chirico, Guillaume Apollinaire
personifica Orfeu, tornando-se arauto da nova arte.** Os Di6scuros (Giorgio e,
agora, Alberto Savinio) afastam-se dos cubistas, dos futuristas e principalmente
dos surrealistas. Giorgio De Chirico realiza pesquisa pictérica aprofundada, em
busca do que acredita ser seu destino: transformar-se no legitimo representante
da pintura dos grandes mestres. A fase dos gladiadores, dos cavalheiros nus, com
seus cavalos a beira mar representa esse comprometimento do artista. De Chirico

encarna Polux, guerreiro, cavaleiro, domador de corcéis, de natureza divina, por

%0 Os irméos gémeos Castor, 0 domador de cavalos e P6lux, o lutador, nascidos do amor de Zeus
e Leda sdo herdis dorios por exceléncia. Castor € morto em batalha e seu pai vinga sua morte,
fulminando Ida, o assassino, com um raio e oferece a Pélux a imortalidade. No entanto, P6lux
ndo a aceita, enquanto Castor permanece nos Infernos. Assim, Zeus Ihe permite ficar um dia
entre os deuses e um dia nos Infernos para sempre. Outra versdo afirma que os dois irmaos
ficam nos céus, formando a constelagdo de Gémeos. Dentre muitas batalhas, feitos heroicos e
lutas atléticas — nas quais, Castor tem por especialidade agonistica a corrida e P6lux, a luta — 0s
dois gémeos sdo integrantes da expedi¢do dos Argonautas, a tripulacdo da nau que parti sob o
comando de Jasdo para recuperar o velocino de outro. Conta-se que durante a expedicdo, Zeus
manifesta sua predilecdo pelos irméos, pois, durante uma tempestade no mar da Célquida, uma
chama desce do céu e fica por cima da cabeca dos Didscuros. Essa é a origem do fogo de
Santelmo, que anuncia aos marinheiros o fim das tempestades. Os Didscuros sao venerados em
toda a Grécia como divindades dos navegantes e da hospitalidade. DE CHIRICO, Marise. Em
Torno de De Chirico: “Diagramas” Possiveis... 0p. Cit.,p. 71.

31 0 nome Orfeu, de origem egipcia e fenicia, é composto de aur (luz) e raphae (cura, salvacio).
Orfeu é aquele que traz aos homens luz e verdade. Orfeu ndo estd morto. Os Orfeus sdo muitos e
renovam-se. No mito, a contribui¢cdo de Orfeu € decisiva na empreitada dos Argonautas, pois
sem evocar com sua lira aos deuses, a Argo ndo teria ultrapassado uma terrivel tempestade.
Idem, p. 86.
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ser filho de Zeus. Contudo, sofre com a morte de Castor (Savinio). De Chirico

lamenta que o trabalho do irmé&o néo tenha sido reconhecido como merecia ser.

O destaque das metaforas plasticas aliado a melancolia € Ariadne.
Presente nas obras Melancolia (1912) e em Melancolia de uma Bela Tarde
(1916), a figura da mulher petrificada em posicéo reclinada, cabeca apoiada por
uma das maos e pensativa, remete a imagem ‘“classica” da melancolia. Esses
trabalhos iniciam-se por volta de 1912 com oito pinturas do mito grego de
Ariadne. Nesses trabalhos, Giorgio De Chirico retrata uma estatua da princesa
Ariadne reclinada em uma praca deserta. Segundo a lenda classica, Ariadne, filha
de Pasifae e Minos, rei de Creta, apaixona-se por Teseu, 0 herGi ateniense.
Dando-lhe um pedaco de fio de seda, a princesa o ajuda a escapar do labirinto em
que o Minotauro vive. Teseu promete casar com Ariadne, durante sua viagem
para Atenas, mas ao inves disso, ele a trai, abandonando-a na ilha deserta de
Naxos. Posteriormente, ela é resgata por Dionisio.** O teor melancélico da
historia atrai a atencdo de muitos artistas classicos que, normalmente, retratam a
princesa adormecida sobre praias vazias. Para De Chirico, a princesa abandonada

é sua grande metéafora. Ela representa o passado classico de sua terra natal.

Ariadne também é apontada por Nietzsche como sendo uma figura
simbodlica com relevancia contemporanea. Para Nietzsche, o labirinto do mito
grego pode ser equiparado, em termos contemporaneos com a complexidade dos
enigmas da vida. O segmento, segundo Nietzsche, é uma necessidade na vida,
permitindo um caminho através da confusdo da vida. Para o filésofo, a princesa
proporciona a solucdo para a fuga do labirinto. A primeira representagéo de
Ariadne, realizada por De Chirico, acontece em Paris — quando o artista esta
intensamente solitario. Ariadne torna-se um simbolo de exilio e de perda. As
obras que tém sua marca ressoam a soliddo dos despossuidos. Na obra de Giorgio
De Chirico, dezoito trabalhos se relacionam com o tema de Ariadne. Ha uma
continuidade entre essas pinturas, como ja dito, iniciada nos primeiros anos em

Paris — antes da | Guerra — e as obras posteriores, criadas quando do abandono da

32 \www.studio-international.co.uk/painting/Chirico.asp. Acesso em 23 de dezembro de 2010.
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arte moderna em favor dos grandes mestres. Todas se transformam em metaforas

da busca do artista pelo conhecimento e aperfeicoamento da préatica da pintura.

Diferente do classicismo canbnico — que aponta para uma época, na qual
fé, conhecimento e pratica sdo unificados, dando feicdo eclética a obra — na
producéo de De Chirico, a ciéncia, a filosofia e as diferentes fontes caminham em
paralelo e causam o “estranhamento”. Revela-se um profundo sentimento
melancélico frente @ modernidade. Simultaneamente, os motivos classicos sdo
mesclados aos elementos modernos e filtrados por uma sensibilidade
contemplativa voltada as realidades dos tempos atuais. Talvez, seja necessario,
ainda, levantar uma hipdétese quanto a aparicdo do tema do manequim metafisico.
Ha grandes especulacdes sobre as fontes possiveis de sua iconografia. Diversos
autores trabalham sobre as possibilidades abertas por esse signo, contudo, nesse
estudo, levanta-se a vertente sobre a desumanizacao de suas figuras — o humano

revertido em objeto — a maxima da expressdo melancoélica de De Chirico.

Dessa forma, a face, sem feicdes, poderia ser um simbolo do préprio
artista, representado como um clarividente assim como, as musas que ddo acesso
a um mundo de ambiguidades, implicacdes, conotacOes, associacOes, ideias,
qualidades e funcdes. O artista é aquele que detém, precisamente, a memdria, a
cultura e a tecnologia do passado. Nota-se, no entanto, que o corpo deste
manequim é, as vezes, composto por diversas figuras planimétricas e
estereometricas. Orna-se de diversos emblemas que tradicionalmente comparados
a figura da mulher ou do Anjo de Durer, significam a arte da geometria, 0
esquadro e a régua. Nesse contexto, ndo causaria estranheza indagar se De

Chirico ndo teria a ideia de realizar uma anamorfose da melancolia.

Contudo, o sentimento melancélico expresso pela estética empregada por
Giorgio De Chirico em seus trabalhos ndo reside somente em seu temperamento,
suas leituras, suas metaforas e “signos solitarios”. A expressdo melancolica esta,
também, na atmosfera presente em cada tela — no jogo de luz e sombras que

projeta em seus espacgos pictoricos.
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Giorgio De Chirico, A Partida dos Argonautas, 6leo sobre tela (73 x 92 cm), 1909. Colecao
Particular

Giorgio De Chirico, A Partida dos Argonautas, dleo sobre tela, (70 x 80 c¢cm), 1921. Cole¢do
Particular
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Giorgio De Chirico, O Enigma da Hora, 6leo sobre tela, (55 x 71 cm), 1910/1911. Colegdo Particular.
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Giorgio De Chirico, Cavalos a Beira Mar, 6leo sobre tela, (47,0 x 45,6 cm), 1932/1933.
Museu de Arte Contemporénea, S&o Paulo. Brasil
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Giorgio De Chirico, Gladiadores, 6leo sobre tela, (74,7 x 59,8 cm), c. 1935.
Museu de Arte Contemporanea, Sdo Paulo. Brasil.
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Giorgio De Chirico, Melancolia da Partida, dleo sobre tela, (51,8 x 36 cm), 1912.
The Tate Gallery, Londres. Inglaterra
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Giorgio De Chirico, Conquista do Filésofo, 6leo sobre tela (125,1 x 99,1 cm), 1914. Instituto de Arte de
Chicago. EUA
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Giorgio De Chirico, A Nostalgia do Infinito, dleo sobre tela, (135,5 x 64,8 cm), 1912
The Museum of Modern Art, Nova York (EUA)
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Giorgio De Chirico, A Agonia da Partida, 6leo sobre tela, (84,5 x 70 cm), 1913. The Albright-Knox Art
Gallery, Buffalo. EUA.
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Giorgio De Chirico. A Torre Vermelha, 6leo sobre tela, (73.5 x 100.5 cm).1913
The Solomon R. Guggenheim Foundation, Peggy Guggenheim Collection, Venice
© 2009 Artists Rights Society (ARS), New York/SIAE, Rome
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Corneille Van Cléve, Ariane endomir, 1688, cOpia da estatua grega do Museu do Vaticano, instalagdo no
jardim de Versailles
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Giorgio De Chirico, Melancolia, 6leo sobre tela, (79 x 63,5 cm), 1912.
Colecdo Particular, Londres (Inglaterra)
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Giorgio De Chirico, Praga com Ariadne, 0leo sobre tela, (135,6 x 180,5 cm), 1913.
The Metropolitan Museum Art, Nova York. EUA
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Giorgio De Chirico. As Alegrias e 0s Enigmas da Estranha Hora, 6leo sobre tela, (83,7 x 129,5cm), 1913.
Colecdo Particular.
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Giorgio De Chirico, O Siléncio da Estatua, 6leo sobre tela, 1913
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Giorgio De Chirico, Gare Montparnasse, 6leo sobre tela (140 x 184,5 cm), 1914,
The Museum of Modern Art, Nova York. EUA
(OBS.: também conhecida como Melancolia da Partida)
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Giorgio De Chirico, Melancolia e Mistério na Rua, dleo sobre tela, (87 x 71,5 cm), 1914,
Colecdo Particular, Nova York. EUA
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Giorgio De Chirico, Piazza, 6leo sobre tela, 1914



126

Giorgio De Chirico, Melancolia de um Belo Dia, 6leo sobre tela, (89 x 104,5 cm), 1916.
Musée des Beaux Arts, Bruxelas. Bélgica
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Giorgio De Chirico, Melancolia Hermética, 6leo sobre tela (62 x 50 cm), 1918/19. Museu de
Arte Moderna da Cidade de Paris. Franga
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Giorgio De Chirico, La Solitudine, 6leo sobre tela, 1920
Allem Memorial Art Museum (EUA)
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Giorgio De Chirico, Piazza Romana, oleo sobre tela, (76 x 56 cm), 1922. Colegdo Particular. Roma. Italia
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Giorgio De Chirico, Piazza d'ltalia,, 6leo sobre tela, 1961. Colecdo Particular, Londres.
Inglaterra.
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Giorgio De Chirico, Melancolia de Ariadne,6leo sobre tela (48,5 x 92 ¢cm), 1968-71
Galleria Mucciaccia, Roma. Italia
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Giorgio De Chirico, Metaphysical Interior with Factory, 6leo sobre tela, 1969.
Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, Roma. Italia
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Giorgio De Chirico, Piazza d'ltalia, 6leo sobre tela, 1972.
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A Atmosfera (Luz e Sombra)

(...) a tarde de outono chegou, com suas sombras longas, ar claro e céu limpo (...).*

Giorgio De Chirico

A retomada da andlise sobre a gravura Melancolia | de Durer e sobre o
emprego da perspectiva renascentista na obra de Giorgio De Chirico € pertinente
neste momento: a consciéncia melancolica, segundo Panofsky, de acordo com a
tradicdo, € a consciéncia do homem que, sob a influéncia de Saturno, estad mais
apto as praticas da matematica, particularmente, a geometria e as suas diversas
aplicacdes.®* Porém, essa pratica confina o espirito num mundo finito da
grandeza, da quantidade e do mensuravel, faz com que seu praticante suspeite,
para além do universo do mensuravel. E a descoberta de uma esfera metafisica
cuja inacessibilidade o preenche de tristeza. E o pintor, gebmetra por exceléncia
na medida em que, para apreender a realidade do mundo fenomenal, é levado a

aplicar a ciéncia exata da perspectiva, sendo 0 homo melancholicus.®

A perspectiva artificial, tal como o Quatrocento, codifica as regras. E
este instrumento matematico, cujo uso racional permite apreender o mundo
visivel e tracar um quadro, que estabelece como equivalente o que esta
representado e o que € visto. Mas ela € também o artificio que, além de visivel,
introduz o espectador no discurso sobre a realidade do mundo existente na tela;
imagem de um falso infinito, ela cria a ilusdo de um espaco pela Unica
combinacédo de relacdo de proporcdes; o desvirtuamento desta ilusdo introduz o

espectador a auséncia de ser e a falta de sentido. Se esta perspectiva fixa e

% DE CHIRICO, Giorgio. APUD. BALDACCI, Paolo. The Function of Nietzsche’s thought in
de Chirico’s art in: Nietzsche and na Architecture o four minds. Editado por Alexandre Kotska
e Irving Wohl Farth Los Angeles; Getty Research Institute for the History of Art and the
Humanities, 1999, p. 93.

¥ PANOFSKY, Erwin. Saturn and Melancholy ... op. cit.

®CLAIR, Jean. “Maquinismo e Melancolia”. In: GALERIES NATIONALES DU GRAND
PALAIS, Mélancolie: Genie et Folie en Occident...op.Cit., p. 440 e seguintes.
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centrada instala o espectador no lugar do rei, trata-se de um rei despojado de seu

reino.%

As primeiras telas de Giorgio De Chirico a usar o titulo Melancolia séo
também as primeiras, a testemunhar uma preocupacdo sobre a perspectiva
evidente e, mais especificamente, as primeiras em seu repertorio a aprofundar o
efeito dessa perspectiva, a excedé-lo até torna-lo irreal.*” Toda a ambiguidade do
movimento de restauracdo classica que se elabora na obra de Giorgio De Chirico
e de seus sucessores converge, com efeito, no emprego que faz do dispositivo da
perspectiva dos renascentistas: esses artistas o reutilizam, eles o reinventam, eles
redescobrem sua estranha seducdo, mas € para evidenciar sua disfuncédo
fundamental, para manifestar aquilo que nele é apenas latente: ndo mais seu

poder de evidéncia, mas sua carga de enigma.*®

De Chirico, desse modo, tornar-se o mestre destas falsas perspectivas,
nas quais se cruzam pontos de vista incompativeis, resultando em combinac6es
de perspectivas aceleradas e de perspectivas tranquilas, instalando, finalmente, no
cubo cénico, uma cenografia que ndo é mais a de um espaco comum, habitavel e
familiar, mas a de um teatro de sombras semeado de armadilhas e de falsas
janelas. A perspectiva renascentista € um instrumento de racionalizacdo do
invisivel. E a esperanca que o homem poderia ter tido sobre si mesmo e que ele
pode, pela matematica, tornar-se mestre e dono da natureza. Somente o
humanismo de um Direr teria pressentido o carater profundamente melancélico
de tal empreitada que consiste, no final das contas, em deixar o individuo preso

pela sombra das aparéncias.

O sentido da melancolia que De Chirico propbe é diverso: ¢ uma
melancolia “moderna”. Quando 0 artista pesquisa “os signos herméticos de uma
nova melancolia”, inverte de alguma maneira as etapas do processo

representativo.®® Ele ndo parte mais do corpo visivel e material, como outrora

% 1dem.
" 1dem.
% |dem.
¥ 1dem.
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Uccello ou Masaccio para, por fim, tracar os delineamentos em duas dimensdes
da tela. O método das sombras* que, na perspectiva classica, permite confirmar a
realidade do corpo material que é sua fonte, é afastado de tal modo que é a
sombra, doravante, tornada aparicao, entidade espectral, fantasma. A sombra se
torna o signo da auséncia de realidade — levada, por vezes, ao absurdo quando
sobre a tela desenha-se isolada a sombra inquietante de um corpo inexistente.
Ndo se utiliza mais, entdo, a coeréncia a priori de um sistema légico de
coordenadas para confirmar a coeréncia do mundo exterior; ao contrario, fazendo
uso do dispositivo da perspectiva, 0 artista desata, realmente, os lagos que as

coisas parecem possuir entre elas.

Recorda-se que no século XVIII, a sombra surge como a valorizacdo dos
aspectos sinistros da materialidade dos objetos, reverberando em sua
representacdo a naturalidade da imagem visual convertida em realidade. Ja no
p6s-romantismo, a sombra abandona sua funcéo narrativa para se tornar pesquisa
plastica — ela é utilizada como artificio para a expressdo dos sentimentos, ou seja,
como algo capaz de transmitir a atmosfera moral da imagem retratada. Na
producdo de Giorgio De Chirico, particularmente a realizada entre os anos de
1914 e 1918, as sombras assumem o papel relevante de recurso pictérico. Em
1913, o artista declara: “h& mais enigmas na sombra de um homem que caminha
ao sol do que em todas as religides passadas, presentes e futuras”.**A afirmagéo
provocativa plasma-se as suas telas que mostram espacos urbanos irreais,
povoados somente por estatuas, porticos, chaminés, torres e sombras — um
ambiente estranho, moldado por perspectivas irreais, cercado de siléncio e

solidao.

Quando essas perspectivas de pedras, colunas, porticos, arcadas,

ampliam-se ou reduzem-se, como se ampliam ou se reduzam as sombras €, com

% Na arte ocidental, a sombra tem seu emprego relacionado a intencdo naturalista. Uma fabula
antiga de Plinio, o Velho, coloca a origem do uso da sombra em Corinto, onde uma jovem, filha
do ceramista Butades de Sicyon, traca a imagem de seu amante em uma parede com o auxilio da
luz de uma vela. STOICHITA, Victor I. La Sombra. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza,
2009, p. 14 e seguintes.

“ APUD. MICHALSKI, Sergiusz. “Sombras de soledad, sombras de amenaza”. IN:
STOICHITA, Victor I. La Sombra. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza, 2009, p. 52.
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efeito, porque elas deixam de ser a representacao das paredes solidas e reais para
tornarem-se a representacdo de sombras dentre as sombras. Luz e sombra sé&o
elementos inseparaveis que expressam as formas e o0s volumes em “tinta da
melancolia” — um espaco de expressao pictorica da perspectiva e do volume. As
sombras podem construir efeitos de Otica puramente espacial. Na pintura
moderna, a sombra é frequentemente utilizada para modelar os volumes,
contudo, De Chirico usa as sombras projetadas de forma livre — sem o

compromisso volumétrico.

Na tela Melancolia e Mistério na Rua (1914), por exemplo, a sombra
projetada, bastante ameacadora, reproduz a forma que se ergue — invisivel para o
espectador. A menina que corre com um aro projeta uma sombra minuscula,
recortada pela sombra da arquitetura circundante que se torna uma figura
tenebrosa — a sombra emprega-se como quase abstrata. De Chirico,
expressamente, da subsidios para uma concepg¢do da soliddo por intermédio das

sombras.

Suas sombras renunciam definitivamente toda a intencdo naturalista que
possa existir na forma: sua funcdo é projetar sobre o solo um “conflito de
sombras” imaginario, confronto que por sua vez cria a complexidade do mundo
natural. Nos manequins, datados de 1916 e 1918, as sombras se fazem mais
estreitas e alargadas, a medida que revelam a natureza artificial dos manequins.
De Chirico pensa na soliddo dos elementos pictoricos, concebendo as linhas, 0s
angulos, os volumes, a luz e a sombra, como mistérios revelados pelo pintor e

que, portanto, adquirem voz e, também por isso, um aspecto enigmatico.

Em De Chirico, a sombra d& a cena um ar de pesadelo — de imagem
proveniente de devaneios e delirios. A dramaticidade dos ambientes é, em grande
parte, atribuida a luz crepuscular e as sombras projetadas. A luz crepuscular € a
mesma da “revelacdo” da Piazza Santa Croce, a0 passo que, as sombras fornecem
a realidade enfraguecida dos objetos presentes ou ndo na cena retratada. O
espectador é envolvido pelo mistério do cenario teatral — desprovido de

personagens e agdo. Mundo inerte, povoado por “signos solitarios”, onde a
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atmosfera remete a contemplacéo e a meditacdo, por extensao, a melancolia. Essa
antinomia é tipica dos pintores metafisicos, nos quais é sinistro viver com a falsa
aparéncia de uma ordem — dai a heranca do tratamento meticuloso da sombra

atribuida aos surrealistas.

X
I. ...'l.

Giorgio De Chirico, Manha Angustiante, 6leo sobre tela, (80, 5 x 65 cm), 1912. Museum Ludwig,
Coldnia. Alemanha.
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(...) Somos, para nGs mesmos e para 0s outros, enigmas.
(...) A melancolia é o sofrimento desse mistério."

Jackie Pigeaud

Onde se encontram as questdes estéticas da melancolia? No medo
perante a morte ou na contemplacao frente ao enigma da vida? Que semelhanca
ha entre o olhar que vé a morte e o olhar perdido da figura feminina representada
por Albert Direr? A melancolia ndo é o sindbnimo de morte nem de loucura. Ela é
uma das expressdes da vida diante da morte. E o olhar que esta fora da
temporalidade, que olha o vazio das coisas, pasmado diante do mistério da
existéncia. Mistério este manifesto no incompreensivel da passagem de um
estado para o outro, isto é, da vida para a inevitavel morte. As questdes estéticas
sobre essa passagem registram-se ao longo da Historia da Arte, legitimando uma

tradicdo do sentimento melancélico.

A “doenca” da relacdo entre a alma e o corpo, historicamente, passa por
diversos discursos: 0 médico, o filoséfico, o cientifico, o politico, o religioso e o
artistico. Aristoteles transforma a melancolia em natureza do ser
(temperamento); a ldade Média converte-a em pecado capital (acedia); o
Renascimento ratifica o carater excepcional do génio melancolico; ja o
[luminismo desvaloriza tal sentimento, visto como fraqueza do individuo; o
Romantismo renova o0s votos de genialidade dos que sofrem de atrabilis e

Giorgio De Chirico constroi sua poética a partir dessa extensa tradicéo.

De Chirico € um melancolico tal como Watteau? Sim e ndo. De Chirico
descreve, em muitas passagens de sua vida, um temperamento melancolico.

Relata, em seus escritos, as crises que podem ser consideradas subsidios para o

L PIGEAU, Jackie. Metéfora e Melancolia: Ensaios Médico-filoséficos. Rio de Janeiro: Contraponto/PUC
Rio, 2009, p. 199.
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diagndstico doentio. No entanto, neste estudo, ndo se tem a preocupacdo de
provar sua patologia clinica. O que realmente importa sdo os fatos que indicam
que o pintor assume a tradicdo melancolica vinda de sua origem e erudicdo. Sua
projecdo pessoal baseia-se no Problema XXX de Aristoteles e os fatores
determinantes de suas composi¢des orientam-se pelo vieis melancélico vindo da
leitura peripatética, passando pelo Renascimento e adentrando ao Romantismo. A
“doce melancolia” de Watteau e Vien que valoriza o prazer da meditacdo,
acrescida pelas leituras roménticas, configura-se, na obra de De Chirico, em algo

que estimula o espectador a reflexdo.

A vertente romantica de Bocklin e Klinger, a filosofia existencialista de
Nietzsche e Shopenhauer, o temperamento do artista, seu estado de saude, 0s
constantes deslocamentos territoriais (\Volos, Monique, Turim, Florencga, Ferrara,
Paris, e outros lugares), seu contexto (a inesperada perda do pai, o periodo
entreguerras e o sentimento de identidade nacional) e seu repertério (os “signos
solitarios”, o emprego da perspectiva, a dimenséo arquitetonica, a luz crepuscular
e a sombra) compdem a atmosfera melancélica na obra de Giorgio De Chirico.
Engendrado por um vocabulario metaférico, tal sentimento é vislumbrado na sua
producdo artistica, particularmente nas obras que pertencem ao periodo de 1910 a

1917 — coincidentemente a fase metafisica de De Chirico.

Por intermedio das poéticas de Bocklin e Klinger, o jovem De Chirico
familiariza-se com uma estética do sentimento melancolico. Assimila a faculdade
de aliar elementos naturais e sobrenaturais; o cotidiano e o mitico; a tradicdo e a
inovacdo. De Nietzsche e Shopenhauer, o pintor incorpora o0s conceitos de
stimmung, de enigma, da angustia do labirinto, da “revelacdo” e da meditagdo
sobre a existéncia. Para De Chirico, a técnica de deslocamento de Bocklin (onde
0 mito se faz presente na atualidade) é dotada de um efeito similar aquele
consolidado na prosa de Nietzsche. No seu processo criativo, é perceptivel o
emprego do conteudo filosofico que preza em Nietzsche, bem como dos suportes
estéticos encontrados em Bocklin para elaborar uma poética baseada no

sentimento melancélico-romantico repleto de metéaforas.
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Da natureza do artista e do seu estado de saude, narrados em suas
memdarias, extrai-se uma pré-disposicdo do jovem De Chirico ao estado
melancolico. Sua trajetoria pessoal é marcada por diversas crises existenciais e
disfungbes organicas (proprias da descricdo do génio melancolico). A
“revelacdo” na Piazza Santa Croce (Florenca), em 1910, expressa o simbolismo
tradicional do “complexo melancdlico” (o outono, o tempo frio e seco, 0
crepusculo com sombras alongadas e a presenca da arquitetura classica). Nesse
cenario, De Chirico esta convalescente dos problemas ocasionados pela atrabilis.
De suas frequentes viagens, desde a infancia, emergem memodrias ligadas a
partida, a ruptura com o estabelecido e a eterna expectativa pelo que o vird. A

metafora da viagem est4 associada também ao “complexo melancdlico”.

O ano de 1905 marca profundamente a vida de Giorgio De Chirico. A
morte de seu pai — figura de forte influéncia sobre a personalidade do artista —
provoca uma perda de referéncia para toda a familia. No advento da | Guerra
Mundial, os irmédos De Chirico (nascidos na Grécia, mas filhos de pais italianos),
viram no alistamento uma oportunidade de legitimar sua identidade. Vista na
época como a solucdo radical para os conflitos, a | Guerra resultou, numa grande
desilusdo, notadamente, para intelectuais e artistas do periodo. O conjunto desses

fatores contribui, substancialmente, para o estado melancélico do artista.

O estado melancolico esta presente, textualmente, em algumas obras, em
outras surge como atmosfera. Em todas estdo presentes 0s “signos solitarios”.
Esses signos correspondem as emergéncias do universo moderno. De Chirico
incorpora em suas obras simbolos, tais como: as arcadas, as pracas italianas, 0s
gladiadores, os cavalos, o trem, as torres, as chaminés, 0os manequins, entre
outros. S8o elementos extraidos da mitologia e da arquitetura greco-romana
somados a vida moderna e aos desdobramentos de uma geracdo ‘‘sem
perspectivas” (em ruinas), sem a crenca Nno progresso existente nos séculos
anteriores. A producdo de Giorgio De Chirico revisita o legado cultural (a
mitologia helénica e latina). Através de uma “reciclagem historica”, o artista
organiza imagens canoénicas, selecionadas durante a Histdria da Arte Ocidental.

Na utiliza¢dao de uma “mitologia pessoal”, De Chirico e familia desdobram-se em
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diversos personagens: Jasdo e os Argonautas, Didscuros, Ariadnes, Gladiadores,
Musas, entre outros. Esses mitos representam o retorno ao passado e o
questionamento do futuro cercado por icones do progresso, tais como: chaminés
e trens. Sua iconografia sustenta-se pelo “retorno a ordem” que 0 pintor
reivindica desde 1910 — uma vontade de pensar o futuro da pintura como
repeticdo de seu passado. Representa, ainda, a tentativa de reconstruir uma forma
definida e contida em um espaco, delimitado e organizado, de acordo com
referéncias claras e solidas de um oficio que acredita inspirar-se nas técnicas

antigas.

De Chirico, baseado na tradicdo lirica da melancolia, vé no poeta o ser
capaz, o predestinado a desvendar a verdadeira realidade, a realidade metafisica.
Busca ser ndo somente o pintor-poeta, mas, também, o pintor- profeta (e ainda, o
viajante, o explorador), aquele que revela em sua poética a “soliddo dos signos”,
ou seja, composicdes imprevisiveis pela disjuncdo do signo (a separacdo do seu
significado imediato), gerando a sensacdo de estranhamento e verdadeiros
enigmas para o observador, assim como procura desenvolver o mecanismo da
“revelagdo”. De Chirico procura inserir o stimmung em suas telas, bem como a
revelacdo plastica, que se d& de forma muda. Por isso, adverte que: diante de uma
pintura profunda deve-se calar, para que a emergéncia de novos sentidos possa
acontecer livremente. O que é a revelacdo para De Chirico se ndo o resultado da
desordem dos nexos? No mecanismo de revelagdo, a pintura metafisica torna-se
imortal porque reflete sobre o enigma da passagem da vida para a morte. Ela

contempla e faz contemplar o estado atemporal — o perpétuo instante.

No mundo metafisico, os objetos tomam a cena. O humano é mediado
pelos objetos. A profuséo dos objetos presente na iconografia de Durer, Watteau,
Vien (e em todos os herdeiros de saturno) se manifesta, também, nas telas de
Giorgio De Chirico. Ndo somente o ser contempla os objetos sem utilidade, por
vezes 0 ser ¢ coisificado (estatuas e manequins). O que prevalece séo 0s objetos,
aparentemente, sem relagdes entre si. Os objetos se somam a dimensdo
arquitetdnica (pragas vazias, arcos, interiores, cidades desoladas fortemente

geometrizadas) que ndo sdo outra coisa se ndo a busca de uma modernidade



144

atraves da releitura das raizes classicas. Para De Chirico, Ariadne (eleita como
sua alegoria, enfaticamente, conectada a melancolia), pode orientar artista e

expectador a transpor o labirinto da modernidade (o desvelar do mito).

A subversdo da perspectiva, a luz crepuscular e as sombras projetadas, a
primeira vista, sdo elementos retirados da Historia da Arte, mas num segundo
momento, denunciam a modernidade presente na obra de De Chirico. A renlncia
da harmonia propiciada pela perspectiva quatrocentista e o jogo de luzes e
sombras atribuem a cena dramaticidade e clima de pesadelo — uma realidade
enfraquecida. Tudo remete a aparente auséncia do humano. O sentimento
melancolico surge desse estado de coisas (do exame do mundo existencial frente
ao mundo real!). O aspecto enigmatico proposto pelo artista emprega a “razao
para retratar justamente o que ela ndo pode conhecer”: uma realidade distante,

outra dimens&o, na qual se encontra o mistério da propria vida.?

Em sintese, as questdes estéticas da melancolia na obra de Giorgio De
Chirico, examinadas neste trabalho, mostram que a melancolia moderna,
expressa pelo artista € radical: evoca a desilusdo frente aos componentes do
progresso. Ela é o pressentimento de que nenhuma matéria universal pode
reordenar e reunir os elementos do real. Ela € a consciéncia do homem moderno.
Consciéncia esta de que nenhuma norma (racional ou estética) pode unir as
manifestacdes dispersas do conhecimento e, por sua vez, livra-lo da entrega ao

estado melancélico.

2 BEJERMAN, Ingrid. “Trazendo a sombra a luz”. Acesso em:
www.estado.com.br/edicao/especial/chirico/arte.html.
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Biografia do Giorgio de Chirico

1888-1890

Giuseppe Maria Alberto
Giorgio de Chirico nasceu em
Volos (Tessalia) em 10 de julho
de 1888. Seu pai, Evaristo de
Chirico, era italiano da Sicilia
(filho do Barao Giorgio Filigone
de Chirico, que tinha
representado o Regno di
Sardegna em Constantinopla);
sua mée, Gemma Cervetto, era
genovesa. Seu pai, engenheiro
de estrada de ferro, trabalhou na
constru¢gdo da rede de
ferroviaria na Tessalia.

1891-1898

Adelaide, irma mais velha de Giorgio, morreu em margo; seu
irmdo mais novo, Andrea, nasceu, no més de agosto, em Atenas
(onde a familia de De Chirico morou temporariamente). Andrea
adotou o pseuddnimo Alberto Savinio em 1914. Em 1896 os de
Chirico retornaram para Volos onde ficaram até 1899. Giorgio
De Chirico teve suas primeiras licdes de pintura, em Volos, com
0 pintor grego Mavrudis, a seguir teve licbes com Carlo Barbieri
e Jules-Louis Guilliéron (um artista suico especializado em
pintura das ruinas antigas).

1899-1905

Os De Chirico mudaram-se para Atenas novamente, onde o seu
pai supervisionava a construcdo da linha da estrada de ferro
Atenas-Salonika. Depois de frequentar por pouco tempo o Liceu
Leonino, administrado por jesuitas, Giorgio recomegou 0S Seus
estudos com professores particulares. Os dois irméos estudaram
italiano, alemdo, francés, musica e praticaram ginastica. Em
1900, Giorgio fez sua primeira pintura, uma natureza-morta com
limdes. Matriculado na Politécnica de 1903 a 1906, frequentou o
curso de desenho oferecido por Constantino VVolonakis e Giorgio
Roilos, e depois um curso de pintura oferecido pelo pintor
retratista Georges Jakobidis, que veio da Academia de Munique.
Em Atenas, manteve amizade com jovens artistas: Stavros
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Kanzikis, Dimitrios Pikionis e Giorgio Bousianis. Em maio de
1905, o seu pai faleceu.

1906-1909

Em setembro de 1906, sua mae decidiu deixar a Grécia. Pararam
brevemente na Itélia, e visitaram Veneza e Mildo. Em outubro, a
familia de Chirico mudou-se para Munique. Giorgio frequentou
a Academia de Belas Artes, estudando com o professor Dr.
Gabriel Ritter von Hackl, enquanto Andrea continuou 0s seus
estudos de musica. Giorgio De Chirico se tornou muito
interessado em Arnold Bocklin e Max Klinger, e leu Friedrick
Nietzsche, Arthur Shopenhauer e Otto Weininger. Travou
conhecimento, com Fritz Gartz, seu colega de trabalho. Em 12
de dezembro, De Chirico, através de carta, pediu para participar
da Bienal de Veneza de 1907.

Em fevereiro 1907, sua mde e Andrea voltaram para Italia:
primeiro para Roma, depois para Mildo (Via Petrarca). Andrea
pOde aperfeicoar os seus estudos musicais. Giorgio ficou em
Munique, onde visitou museus e galerias. Fez cursos com o
professor Dr. Carl von Marr. Entre 16 de julho e 3 de outubro de
1908, encontrou sua mde e irmdo, primeiro no lago Garda,
depois em Mildo, nas suas férias de verdo. Naquela época,
Giorgio fez suas primeiras telas com inspiracdo dos Nabis e de
Bocklin. Voltou para a Alemanha no comeco de outubro.

No final do verdo de 1909, mudou-se para Via Petrarca em
Mildo. Em outubro, viajou para Florenca e Roma, e escreveu
sobre isso para o seu amigo Fritz Gartz em Munique. Leu muito,
especialmente os trabalhos de Nietzsche.

1910

Giorgio e Alberto mudaram-se para Florenca (Via Lorenzo il
Magnifico e fixaram o seu atelier na Viale Regina Vittoria, hoje
Viale Don Minzoni) em janeiro. Entre o inverno e o verao,
Giorgio, que estava sofrendo de melancolia, foi morar em
Vallombrosa, uma vila nos altos de Florenca, para se recuperar
de sua doenga. Em Florenga, ficou profundamente
impressionado com a arquitetura de Brunelleschi, retomou os
seus estudos sobre Nietzsche, e pintou o seu primeiro trabalho
metafisico: Enigme d’un aprés-midi d’automne.
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1911

Em 15 de janeiro, Andrea e sua méae chegaram a Munique. Entre
abril e maio, Giorgio foi para Roma em uma segunda viagem.
Em 14 de julho, Giorgio e sua méae encontraram Andrea em Paris
depois de uma passagem por Turim. Nesta passagem Giorgio
lembrou Friedrich Nietzsche especialmente, sua deméncia em
Turim. Nessa cidade, marcos histéricos tornaram-se temas
iconogréficos em sua pintura, incluindo o Mole Antonelliana, a
torre situada no patio do Palazzo Carignano, assim como 0
monumento equestre de Carlo Alberto. Durante esse ano a
familia de De Chirico mudou de residéncia cinco vezes. De
Chirico sofreu com leves disturbios psicossomaticos causados
pelas continuas mudancas e foi para Vicky para um breve
tratamento (final de setembro e comeco de outubro). Neste
periodo, o seu irmao fez contato com o circulo musical e artistico
parisiense. L&  Andrea conheceu Michele Demetrio
Calvocoressi, uma famosa musicologa.

1912

Arianna addormentata, uma coépia do original no Museu do
Vaticano, executada por Corneille Van Cléve, em 1688, no
jardim Versailles, deu a De Chirico um novo ponto de vista para
sua iconografica metafisica. Em 2 de marco, retornou a Turim
para servir o exército, mas relutou ao servico militar. Dez dias,
como soldado, foram suficientes para convencé-lo a fugir para
Paris.

A primeira participacdo de De Chirico numa exposi¢do — o Salao
d’Automne (Gran Palais, Paris, outubro-novembro) — data
daquele outubro, gracas ao interesse da critica musical grega
Michele Demetrio Calvocoressi que o apresentou a Pierre
Laprade (um pintor e membro do jari do Saldo). De Chirico
mostrou o Autoportrait e duas composicdes, Enigme de I'Oracle
e Enigm d’um aprés-midi d’automne. Recebeu bons comentarios
dos criticos Louis Vauxcelles (“Gil Blas”, 30 de setembro),
Roger Allard (“La cote”, 18 de outubro) ¢ Francis de Miomandre
(“Les Arts et les Artistes”). Talvez para retomar 0s seus estudos
académicos interrompidos em Munique, De Chirico mudou-se
para a rua Mazarine, 43, perto da rua Bonaparte, onde a Escola
de Belas-Artes tinha os seus edificios. Cabecas e moldes de
gipsita apareceram como temas metafisicos nas suas pinturas.
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1913

De Chirico exibiu trés pinturas no Salon des Independants
(margo-abril): Mélancolie du départ, Enigme de I’heure, Enigme
de l'arrivée et de ['aprés-midi. Picasso e Guillaume Apollinaire
viram os seus trabalhos durante a visita ao Salon. Foram até o
seu atelier, onde viram varios trabalhos. Também recebeu
comentarios muito relevantes de Louis Vauxcelles (“Gil Blas”,
18 de margo) e Roger Marx. Apoillinaire apresentou-o para
Ardengo Soffici, Fernand Léger, Constanti Brancusi, Max Jacob,
André Derain e Georges Braque. De Chirico aproximou-se de
algumas pessoas da revista Les Soirées de Pariz. Em outubro,
Apollinaire e De Chirico organizaram mostra sobre a obra de
alguns artistas (umas trinta pinturas a 6leo) no seu estudio (Rua
Notre-Dame-des-Champs, 115). Em 9 de outubro, Apollinaire,
escrevendo sobre De Chirico, em L’Intransigeant e outras
revistas, usou a palavra “metafisico”. Exibiu no Salon
d’Automne (Grand Palais, Paris, novembro-janeiro): Portrait de
Mme L. Gartzen, La Mélancolie d'une belle journée, La Tour
rouge, Etude. Naquela ocasido, vendeu sua primeira tela
(provavelmente La Tour rouge ou La Mélancolie d'une belle
journée) para Olivier Senn, um colecionador de Le Havre. Em
meados de novembro, por intermédio de Apollinaire, De Chirico
conheceu Paul Guillaume, o seu primeiro marchand, com quem
assinou um contrato por cem francos mensais. Concluiu os seus
estudos sobre Schopenhauer.

1914

Exibiu no Salon des Indépendants (marco-abril): La nostalgie de
I'infini, Joies et énigmes d'une heure étrange, Enigme d'une
journée. Na primavera, pintou o seu famoso Portrait of
Apollinaire. Por essa tela, Apollinaire dedicou-lhe o poema
Océan de Terre (1915).

Em maio, Savinio ofereceu um concerto para Siorées de Paris, e
Apollinaire escreveu um longo artigo. Ardengo Soffici escreveu
sobre os dois irmdos De Chirico, pela primeira vez, em uma
revista italiana (Lacerba, 1° de julho de 1914). Em agosto
comecou a guerra. Apollinaire foi para o front, o grupo de
amigos de De Chirico se separou; Braque e Derain deixaram a
Franga. Em novembro, Paul Guillaume colocou De Chirico em
contato com Alfred Stieglitz, dono de galeria em Nova York. Por
volta do final de 1914 ou no comeco de 1915, Stieglitz organizou
uma mostra para De Chirico em sua galeria nova-iorquina
(Galeria 291). O artista mudou o seu estudio para a Rua
Campagne-Premiere, 9, ndo tdo distante dos ateliés de Fernand
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Léger e do fotdgrafo Eugeéne Atget e outros protagonistas da
vanguarda. Comecou o seu Ultimo ciclo iconografico parisiense
com os Manequins.

1915-1916

No verdo, de Chirico e Savinio foram convocados pelas
autoridades militares italianas e se alistaram. Foram mandados
primeiro para Florenca, e depois para Ferrara (27° Regimento de
Infantaria Caserna Pollastrini). Apds um surto de depresséo,
Giorgio foi declarado invalido para a¢des militares e incumbido
para ser secretario no caixa do escritorio do Hospital Militar
Villa Del Seminéario. A sua mae o encontrou em Ferrara, onde
foi instalado na casa de uma familia local. De Chirico manteve
0s seus contatos com Paul Guillaume, com guem renovou o seu
contrato. Ele deixou Giuseppe Ungaretti — que saiu do estudio de
De Chirico na Rua Campagne-Premiere — com as telas deixadas
em Paris. Ungaretti vendeu algumas delas para André Breton e
deixou outras, além de documentos e objetos com Jean Paulhan
(escritor e poeta), que era amigo de Apollinaire e vivia na mesma
rua onde De Chirico tinha um estadio. De Chirico perguntou se
Ungaretti gostaria de vender junto com Paulhan suas telas
produzidas em Paris. Em outubro de 1915, a mée de De Chirico
visitou o estudio do filho. Fez essa viagem a Paris
especificamente para dar a Paul Guillaume algumas telas, assim
como enviar aqueles trabalhos que Giorgio gostaria de ter na
Italia.

De Chirico entrou em contato com o grupo Dada; escreveu para
Zayas, enviando-lhe um desenho para a revista Dada 291. Em
Ferrara, conheceu Conrado Govoni para quem dedicou o poema
Il signor Govoni dorme e Filippo de Pisis, que lhe dedicou o
primeiro artigo de sua monografia (Gazzetta Ferrarese, 11 de
outubro de 1916). Conheceu os poetas e pintores do Gruppo di
Ferrara, e através de Govoni teve contato com Ravegnani, De
Paoli, Luppis, Neppi e Elvira Fabbri. Com esta, teve um
romance, desaprovado por sua mée. De Chirico foi apresentado
para o circulo de Ferrara, uma cidade com tradicdo esotérica e
alquimista, onde morava uma importante comunidade judaica.
Em 1916, através de Ardengo Soffici, entrou em contato com
Carlo Carra. A primeira carta do artista para Carra data de 27 de
fevereiro de 1916.
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1917

Tristan Tzara contatou De Chirico e pediu-lhe um trabalho para a
primeira exposicdo Dada em Zurique (Galeria Corray, janeiro),
mas De Chirico ndo participou da mostra, talvez, por causa dos
contratempos com Paul Guillaume. Participou de uma exposi¢ao
de graficos em Zurique (Ausstellung von Graphik, Broderie,
Relief, Galeria Dada, em maio), e deu um desenho para Tzara.
Dada Il (dezembro) publicou um de seus trabalhos (Le Mauvais
Génie d'un Roi).
Por causa de desordens nervosas, do final de janeiro até a
primavera, De Chirico ficou com Carlo Carra no Hospital Militar
de Ferrara (Villa Del Seminario). Participou de discussdes
artisticas calorosas com Carra e Savinio. Nessa época, Carra fez
suas primeiras pinturas com temas em comum e inspirada em De
Chirico. Este foi 0 ano do nascimento do que mais tarde seria
chamado de “Pintura Metafisica”. De Chirico pintou o primeiro
Metaphysical Interiors, Grand Metaphysicians, Hector and
Andromache series, The Troubadour, The Disquieting Muses. De
9 a 12 de abril, participou de uma exposicédo coletiva com obras
da colecdo Léonide Massine no saldo do Teatro Costanzi em
Roma, na ocasido dos Ballets Russes. Através do pintor
ferrarense Roberto Melli, De Chirico conheceu Mario Brdglio, o
criador da revista Valori Plastici, da qual de Chirico se tornou
colaborador, iniciando sua edi¢do (15 de novembro de 1918). A
revista deveria assumir o papel de primeira importancia no
circulo da arte italiana no pos-guerra. De Chirico também
contribuiu na L’Avanscoperta e La Brigata (editada por Bino
Binazzi), e publicou os seus primeiros desenhos na La Brigata e
La Ghirba (uma revista militar fundada e publicada por Ardengo
Soffici). Em dezembro, De Chirico foi para Paris, onde
encontrou Paul Guillaume e lhe entregou os trabalhos que fizera
em Ferrara.

1918

Embora oficialmente em Ferrara, De Chirico estava ocupado em
Roma, onde morou no Hotel Park com sua méae. Manteve contato
com Enrico Prampolini, Roberto Melli e Mario Bréglio. Em
maio, expds pela primeira vez na Italia numa exposicao coletiva,
organizada por Mario Recchi. Outros participantes na exposicao
(I Mostra d'Arte Indipendente, Galleria dell'Epoca, maio-junho)
foram Carlo Carra, Ferruccio Ferrazzi, Enrico Prampolini,
Vincenzo Riccardi e Ardengo Soffici. A exposicdo foi
mencionada na revista De Stijl. De Chirico continuou a mostrar
interesse em Paris; Apollinaire (que inspirado pela sua pintura
criou o vocabulo “surreal”) e Pierre-Albert Birot escreveram
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sobre ele e sua influéncia nos artistas italianos jovens. Paul
Guillaume apresentou e comentou o trabalho de De Chirico no
teatro Vieux Colombier em Paris (10 de novembro) na ocasido
da manifestacdo organizada pelo grupo Dada, Art et Liberte.
Jean Cocteau viu pela primeira vez as pinturas de De Chirico.
Fez o seu primeiro autorretrato classico. Em 15 de novembro, foi
langada a primeira edi¢do de Valori Plastici (a revista de arte de
Mario Brdglio). Dentre os contribuintes, estavam Carra, Savinio,
Soffici, Morandi e mais alguns artistas e criticos estrangeiros. De
Chirico publicou Zeusi I'esploratore nessa sua edicdo; e artigos
tedricos sobre metafisica nas edi¢Bes seguintes.

1919-1920

Colaborou com Savinio para a revista de Prampolini Noi. Em
fevereiro, fez sua primeira exposic¢éo individual em Roma (Casa
d’Arte Bragaglia). Para esta mostra, de Chirico publicou o seu
texto Noi metafisici na edicdo de fevereiro de Cronache
d’Attualita. A mostra ndo teve muito sucesso, sendo Pisis 0
Unico a dar um comentario favoravel (Disegni di Giorgio de
Chirico, “La Provincia di Ferrara”, 21 de fevereiro), enquanto
Roberto Longui criticou (Al dio ortopedico, “Il Tempo”, 22 de
fevereiro). Frequentou os saldes de Armando Spadini, Riccardo
Bacchelli, Vincenzo Cardarelli e Olga Signorelli. Em Roma, foi
convidado a dividir o estadio de Arturo Martini, e mais tarde
dividiu um com Domenico Bertoli, na Via degli Orti d’Alibert.
No outono, assinou um contrato exclusivo com Broglio para o
seu trabalho pictorial e literario. A primeira monografia do
trabalho de De Chirico foi publicada (Giorgio de Chirico. 12
tavole in fototipia precedute da giudizi critici, Edizioni di Valori
Plastici, Roma). O livro incluia uma antologia com textos de
Ardengo Soffici, Guillaume Apollinaire, André Salmon, Etienne
Charles, Roger Marx, Maurice Raynal, Carlo Carra, Giovanni
Papini, Jacques-Emile Blanche e Louis Vauxcelles.

André Breton fez um artigo expressivo na Littérature, em 28 de
janeiro de 1920. André Breton e Paul Eluard deram inicio a troca
de correspondéncia com Giorgio De Chirico. Theo van Doesburg
analisou Valori Plastici no De Stijl. No come¢co de marco de
1920, exibiu pela, primeira vez, em Mildo, em uma mostra
coletiva, inaugurando a Galeria Arte, apresentada por
Margherita Sarfatti.

1921

Morou entre Roma (onde ele usa o endereco do escritério da La
Ronda como seu), Florenga (convidado por Giorgio
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Castelfranco, um jovem estudante de arte e seu admirador) e
Mildo. Em Florenca, estudou a técnica da témpera e pintura em
telas. O pintor russo Nicola Locoff iniciou-o nos segredos da
témpera esmaltada. De Chirico participou de varias mostras
coletivas (Génova, Paris, Berlim).

De 29 de janeiro a 12 de fevereiro de 1921, teve sua primeira
exposicdo particular em Mildo (Mostra personale del pittore
Giorgio de Chirico, Galleria Arte): expos alguns trabalhos
metafisicos e os resultados da sua Ultima pesquisa. Na introducéo
do catalogo, De Chirico define suas ideias sobre pintura, copias e
desenhos. A exposi¢do causou pouco interesse, mas recebeu um
bom comentério de Enrico Somaré em Il Primato Artistico
Italiano. De Chirico escreveu sobre sua pesquisa e meditacdes na
série de artigos e escritos tedricos em varias revistas, entre elas:
La Ronda, Il Convegno (o artigo de De Chirico sobre o livro de
Carlo Carra La Pittura Metafisica na edicdo de agosto), e Valori
Plastici, onde também escreveu artigos monograficos sobre
Arnold Bdocklin, Max Klinger, Adolf Manzel, Hans Thoma,
Pierre-Auguste Renoir e Raphael. A imprensa estrangeira seguiu
o trabalho de De Chirico com interesse: Littérature com André
Breton na Franga, De Stijl com Theo van Doesburg na Holanda,
Das Kunstblatt e Der Cicerone, com Theodor D&ubler na
Alemanha. Em 1921, a Bauhaus planejou uma série de panfletos
sobre litografia dos artistas modernos (Russian and Italian
Artists, concluido no fim de 1924): De Chirico seguiu copiando
Raphael e Michelangelo e se interessou pela arte do século XV.
Pintou uma nova série de natureza-morta.

1922

Em 21 de margo, participou de uma exposicdo individual na
Galeria Paul Guillaume com 55 obras de arte. Breton escreveu a
apresentacdo na qual apresentou as obras no contexto surrealista.
De Chirico se juntou ao grupo de Breton e foi retratado na
pintura de Max Ernst Au rendez-vous des amis. Sua carta para
Breton foi publicada na edicdo de marco da Littérature. Apesar
do fato de seus lacos com Valori Plastici terem enfraquecendo,
De Chirico participou da La Fiorentina Primaverile (Florence,
Palazzo del Parco di San Gallo, margo-julho) com o grupo
Valori Plastici (Carra, Morandi, Carlo Socrate, Arturo Martini,
Cipriano Efisio Oppo, Armando Spadini, Edita Broglio). A
exposicéo foi organizada por Broglio e apresentada por Morandi.
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1923-1924

Continuou morando com sua mde entre Roma e Florenca
(sempre como convidado do seu amigo Castelfranco, que
conhecera em Mil&o depois da guerra). Participou da Bienal de
Roma (Il Biennale Romana, Roma, Palazzo delle Esposizioni,
outubro de 1923) e da Turin Quadriennale.

Em 1923 Paul Eluard e sua esposa Gala, que veio para Roma
especificamente para ver suas obras, compraram Vvarios quadros
e estreitaram uma amizade com ele.

De Chirico contribuiu com a revista La Bilancia de Roma, seu
texto Pro technica oratio apareceu nas edig¢des no. 1 e 2 (marco
e abril). Expds duas pinturas (Ottobrata e Duelli a morte) na
XIV Bienal de Veneza de 1924. Os criticos ndo foram
favoraveis. Em Roma, onde viveu com sua mée e seu irmédo na
Via Appennini, 285b, conheceu Raissa Gurievich Frol (que se
tornou sua primeira esposa), uma importante bailarina em
L'Histoire du soldat de Stravinskij (no teatro degli Undici, no
Palazzo Odescalchi, fundado e dirigido por Pirandello). Siepe a
Nord-Ovest de Massimo Bontempelli foi publicado com
ilustracdes de De Chirico.

Junto com Raissa, foi para Paris no outono de 1924, onde o Balé
Suico de Rolf de Maré apresentou La jarre, de Pirandello, com
musica do Alfredo Casella, cenario e figurino do De Chirico, no
Théatre des Champs Elysees. Seu relacionamento com o0s
surrealistas e o ambiente artistico parisiense foram, em geral,
bons. Escreveu Revé para a primeira edicdo da La Révolution
Surréaliste (dezembro de 1924); Philippe Soupault e Luis
Aragon dedicaram dois poemas para De Chirico. Seus trabalhos
comegaram a circular por todo o mundo. Entre seus
colecionadores, incluiam-se: Paul Guillaume, Princess de
Polignac, Mme Maurice Peignot, Collin d'Arbois, André Laval,
Sergej Diaghilev, Allainby, de Macebo, Lefevre, André Breton,
Paul and Gala Eluard, Jacques Doucet. Expds em Berlim
(Nationalgalerie), Mildo (Galleria Pesaro), Roma (Casa d'Arte
Bragaglia), Veneza (XIV Bienal).

1925

Na primavera, De Chirico e sua esposa se mudaram para Paris
(Rua Bonaparte, depois Rua Maissonier, no Parc Monceau, e
estudio na Rua Bocquillon, 2). Raissa estudou arqueologia na
Sorbonne. De Chirico, aos poucos, se afastou do cenario romano.
Na primavera, contudo, ndo teve sucesso na Il Bienal de Roma.
Em maio, La morte di Niobe foi apresentada no Teatro
Odescalchi em Roma, com mdasica de Alberto Savinio,
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coreografado por Giorgio Frol, com cenario e figurino de
Giorgio de Chirico. Escreveu um ensaio sobre Courbet para
Valori Plastici. Os surrealistas continuaram a admirar e adquirir
os trabalhos de De Chirico, entre eles: André Breton, Paul Eluard
e Marcel Duchamp. De Chirico participou de uma exposicéo
individual na galeria Léonce Rosenberg, em Paris, de 6 a 30 de
maio, com apresentacdo de Giorgio Castelfranco. Naquela
ocasido, Breton &cido em sua critica sobre os Ultimos trabalhos
de De Chirico. De Chirico participou, de 14 a 25 de novembro,
da exposicdo coletiva La peinture surrealiste, na galeria, Pierre
com Jean Arp, Max Ernst, Paul Klee, André Masson, Joan Miro,
Pablo Picasso, Man Ray, Pierre Roy, com introducdo de André
Breton e Robert Desnos.

1926-1927

Breton se referiu a de Chirico como um “génio perdido”, na
edicdo no. 7 da La Révolution Surréaliste. O rompimento com 0s
surrealistas foi completo. Somente Waldemar George, Jacques
Ribemont-Dessaignes, Georges Bataille, Roger Vitrac e Jean
Cocteau apoiaram De Chirico. Em julho de 1926, Savinio se
mudou para Paris com sua esposa Maria Morino. Em uma carta
de julho de 1926, De Chirico alertou o seu irmdo, que faria sua
primeira exposicao individual, em outubro, na Galeria Bernheim,
para ndo se misturar com os surrealistas, por serem eles hostis.

De Chirico comecou a expor com o grupo Novecento na Italia e
no exterior (Mil&o, Zurique, Amsterdam). Fez uma exposi¢do
individual na Galleria Pesaro em Mildao e participou de
exposicdes na Inglaterra (Galeria de Arte Brighton, Brighton), na
Alemanha (Internationale Kunst Ausstellung, Dresden), e nos
Estados Unidos (A Exposicdo Internacional de Arte Moderna,
Nova York, organizada pela The Société Anonyme de Marcel
Duchamp, Man Ray, Katherine Dreier). Participou de outras
exposicdes, em Paris, dentre elas uma individual em Galerie Paul
Guillaume, apresentada por Albert C. Barnes, especialista e
colecionador que comprou varias de suas pinturas.

Em maio de 1927, teve uma exposicdo individual na Galerie
Jeanne Bucher, em Paris, apresentada por Waldemar George.
Roger Vitrac dedicou uma monografia a ele (Giorgio de Chirico
et son oeuvre, Editora Gallimard, Paris), analisando os novos
temas em suas telas.
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1928

Abre sua primeira exposicdo individual em Nova York, na
Galeria Valentine, em janeiro, e em Londres, no Arthur Tooth
and Sons, em outubro. Em fevereiro, mostrou as suas obras
neoclassicas na galeria L'Effort Moderne de Lénce Rosenberg.
Os surrealistas, por outro lado, organizaram polémica mostra
(Euvre Anciennes de Georges de Chirico, que incluiram algumas
das obras metafisicas que, em sua maioria, pertenciam a colecéo
de Breton). Foram publicadas monografias de Boris Ternovetz
(Edizioni Scheiwiller Milan), Waldemar George (Ed. Chroniques
du Jour, Paris) e Le Mystere Laic — Essai d'étude indirecte de
Jean Cocteau (EdicOes de Quatre Chemins, Paris) com litografias
do artista. Esse documento foi a primeira analise estética
profunda de seu trabalho desde as criticas de Apollinaire e
Breton. A polémica com os surrealistas alcangou o topo. Luis
Aragon o atacou diretamente na apresentacdo (L& feuileton
chanfe d”Auteur) da sua exposi¢cdo individual na Galeria
Surrealista em Paris. Pierre Courthion e Carl Einstein também
escreveram sobre ele. Outras exposi¢Oes individuais e coletivas
aconteceram em Paris, Bruxelas, Berlim, Moscou. Scheiwiller
publicou em Mildo o seu Piccolo Trattato Técnica Pittorica. De
Chirico deu inicio a decoracdo do hall principal no Léonc
Rosenberg’s (75, Rua de Longchamps) com o ciclo Gladiators, e
terminou no inicio de 1929.

1929-1930

A editora de Pierre Levy, Editions du Carrefour, publicou
Hebdomeros, le peintre et son génie chez I'ecrivain, um texto
autobiogréfico e uma obra-prima, o seu mais importante trabalho
literdrio. Aragon, até entdo hostil com o artista, enalteceu a sua
magnificéncia.

De Chirico projetou os cenarios e figurinos para o bale Le Bal do
Boris Kochno, com musica do Vittorio Riete, produzido por
Sergej Diaghilev, primeiro em Monte Carlo, e depois em Paris e
Londres.

De Chirico se casou com Raissa em 03 de fevereiro.

Gallimard publicou Calligrammes de Guillaume Apollinaire,
com sessenta e seis litografias de De Chirico. Exposicado
coletivas e individuais foram apresentadas em varios paises. O
trabalho de De Chirico passou a integrar as colecdes dos museus
mais importantes.

O seu casamento com Raissa terminou no final de 1930. Deu
inicio a producéo da série Mysterious Baths.
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1931-1932

Em sua Memorie, de Chirico registrou o seu encontro com
Isabella Far, em 1931, mas Elena Sciltian que apresentara
ambos, se recorda que o encontro entre Isabella Pakszwe
(posteriormente Isabella Far) e Giorgio de Chirico data de
novembro ou dezembro de 1930. Isabella Far se tornou sua
segunda esposa; permaneceram juntos até a artista morte do
artista.

Participou de varias exposi¢bes individuais e de coletivas
internacionais (Franga, Inglaterra, Alemanha, Estados Unidos,
Tchecoslovaquia). Fez uma exposicdo individual muito
importante em Praga, na Umelecka Baseda, apresentada por
Carra. Participou de sua primeira exposicdo individual na
América, a famosa Never Super-Realisin, no Wadsworth
Atheneum de Hartford.

Em 1932, de Chirico e Isabella Pakszwer se mudaram para
Florenca. La, frequentaram o antiquario Luigi Bellini, que
organizou uma exposic¢do individual em sua galeria, no Palazzo
Ferroni, em abril. De Chirico na XVIII Bienal de Veneza, na sala
dedicada aos italianos de Paris, apresentada pelo Gino Severini.
De Chirico continuou viajando, e concentrou a sua exposi¢ao na
Itdlia. Além da exposicéo individual em Florenca e da Bienal de
Veneza, teve outra exposi¢do individual em Mildo (Galleria
Milano).

Atuou no teatro, projetando cenérios e figurinos para Pulcinella,
produzido pela Opera Russa, em Paris, e para Ariadne et
Bacchus, um balé com musica de Albert Roussel e coregrafia do
Serge Lifar, na Opera Paris.

1933-1934

Viajou muito entre Génova, Florenca e Turim, mas viveu a
maior parte do tempo em Mildo (Via Rugabella, 9). Fez uma
exposicdo individual, em 1933, na Galeria Il Faro, Turim, onde
conheceu Romano Gazzera, descrevendo-o em seu Memorie
como um pintor talentoso. Fez uma exposi¢do individual em
Génova (Galleria Vitelli) e em Florenca (Palazzo Ferroni).
Participou de exposicdo coletiva em Viena, Chicago, Antuérpia,
Paris, Nova York, Amsterdd, Zurique, Bruxelas e Petersburgo.
Seu evento mais importante, em 1933, foi ter participado da V
Trienal de Mil&o, para a qual produziu o grande afresco Cultura
Italiana, usando a técnica témpera. Sironi, Campigli, Funi e
Severini também participaram dessa iniciativa, organizada pelo
primeiro e intitulada L'ltalia nelle sue manifestazioni piu nobili e
varie. De Chirico continuou a sua atividade teatral, produzindo
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cenarios e figurino para Il Puritani, de Vincenzo Bellini, dirigido
por G. Salvini, para o | Maggio Musicale Fiorentino (1933); e os
cenarios para La figlia di Jorio, de Gabricle D’Annunzio,
dirigida por Pirandello no Teatro Argentina em Roma para o
Congresso Internacional de Teatro.

Le Surréalisme au service de la révolution (no. 6, 15 de maio de
1933) publicou as respostas dos surrealistas para o questionario
sobre a obra de arte de De Chirico Enigme d'une journee.

Em 1934, de Chirico e Isabella retornaram a Paris. De Chirico
estudou tratados antigos sobre técnicas de pintura na
Bibliotheque Richelieu. Fez litografias para Mythologie do
Cocteau (Editora Des Quatre Chemins, Paris).

1935-1937

Exibiu 45 trabalhos na Il Quadriennale d'Arte Nazionale di
Roma (Palazzo delle Esposizioni). Houve outras exposicoes
importantes em Lucerna e em Paris.

Em 27 de agosto de 1936, foi para Nova York no navio Rex de
Génova. Nos Estados Unidos, foi convidado de Barnes, em
Merion, perto da Filadélfia. Muitos trabalhos foram adquiridos
por museus e por Barnes. Isabelle Pakzswer encontrou-se com
ele em Nova York (onde moraram até 11 de junho de 1937). Em
junho de 1937, a mde do artista faleceu. Em Nova York, a
exposicdo individual Recent Paintings and Gouaches by de
Chirico ocorreu na Galeria Julien Levy. De Chirico participou
também da exposicdo coletiva Fantastic Art, Dada, Surrealism
no Museu de Arte Moderna (que depois viajou pelos Estados
Unidos). A monografia de Giuseppe Maria Lo Duca, Giorgio De
Chirico, foi publicada na Itdlia com notas bibliograficas de
Giovanni Scheiwiller (Hoepli, Mil&o).

Em 1937, uma exposicdo importante aconteceu, em Londres, na
Galeria Zwemmer. Contribuiu para as revistas Vogue e Harper's
Bazaar. Pintou um mural com doze pés para o alfaiate Scheiners
de Nova York intitulada Petronio e I'Adone moderno in frack;
decorou uma parede para o Instituto de Beleza Helena
Rubinstein, e uma sala de jantar para Decorators Pictures
Gallery com Picasso e Matisse. Em Roma, em junho de 1937, a
Galleria Roma inaugurou uma exposi¢cdo com participacéo de De
Chirico. Fez, também, uma exposi¢do individual na Galleria
della Cometa, em Roma.
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1938

Em janeiro, de Chirico e Isa retornaram a Italia. Depois de
alguns dias em Roma, estabeleceram residéncia em Mildo (Via
del Gesu). Durante o ano, fizeram breves viagens para Paris e
Londres. De Chirico fez exposicoes em Mildo (Galleria
Barbaroux, Galleria del Milione), Génova (Galleria Rotta),
Veneza (Galleria Arcobaleno). Houve inGmeros artigos de
criticos nos jornais. Carlo Carra resenhou a exposi¢éo Barbaroux
(Carlo Carra, Giorgio de Chirico, L'Ambrosiano, Mildo, 16 de
margo). Fez uma exposigédo individual importante em Londres:
Giorgio de Chirico 1911-1917 (London Gallery), uma exposi¢éo
monografica com quatorze obras e quatro desenhos. A London
Gallery publicou o texto Mystery and Creation de Giorgio De
Chirico em inglés e francés na The London Bulletin no. 6. A
edicdo de novembro de Emporium (Bergamo) com La cosiddetta
Arte Metafisica de De Pisis. Edizioni della Cometa of Rome
preparou 0s ensaios da traducgdo italiana (com corre¢des do
Libero De Libero) do Ebdomero, mas eles nao foram publicados.

1939

Mudou-se de Mildo para Paris, aborrecido com o tdo chamado
"decreti per la difesa della razza". Escreveu em suas Memorias:
“Decidimos voltar a Paris porque ndo pretendiamos morar em
um pais onde todos os sentimentos de humanidade, dignidade,
civilizagdo, consciéncia, decéncia pareciam ter sido
completamente banidos”. Exp6s na Il Quadriennale d'Arte
Nazionale di Roma (Palazzo delle Esposizioni), no Museu de
Arte Moderna de Boston, na Exposicdo de Arte Contemporanea
Italiana em Nova York. A Milanese Galleria del Milione
organizou varias exposicdes coletivas. Trabalhos das colecdes de
Broglio e Castelfranco apareceram no mercado em Mil&o. Fez
uma exposi¢édo coletiva em Paris no Musée des Arts Décoratifs e
uma individual na Galerie des Quatre Chemins, na qual os
desenhos para os cenarios e figurinos de espetaculos teatrais
foram expostos, como Orestes, de Aeschilus, The Bacchae, de
Euripides e The Minotaure, de L. Gautier Vignal. Breton citou-o
junto com Savinio na Anthologie de I’Humour Noir.

1940-1941

Morou entre Mildo (Via del Gesu) e Florengca. Em 1940,
trabalhou com algumas esculturas em terracota e criou
Archeologi, Ettore e Andromaca, Ippolito e il suo cavallo, assim
como Pieta. Os novos trabalhos foram apresentados pela
primeira vez na Galleria Barbaroux, em Milan (novembro de
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1940), e entdo novamente em margo de 1941 com algumas
esculturas, recebendo algumas criticas. Suas pinturas recentes
foram mostradas em duas exposi¢Oes individuais em Turim e
Mildo. Um dos seus autorretratos no figurino, Autoritratto em
costume oriental, foi exibido na mostra coletiva na Sala d'Arte
della Nazione, em Florence (fevereiro de 1940). Publicou Il
Signor Dudron em Prospettive (Roma, 15 de maio), e um texto
fundamental sobre a escultura Brevis Pro Plastica Oratio em
Aria d'ltalia.

Em 1941, numa exposicdo individual importante na Galleria del
Milione, em Mildo, exibiu trabalhos da colecdo de Castelfranco
de 1919 a 1926. A Edizioni della Chimera de Mildo publicou
vinte litografias para L'Apocalisse, revisada por Raffaele Carrieri
e comentada por Massimo Bontempelli. The Early Chirico de
James Thrall Soby foi publicado em 1941.

1942

Em janeiro, ele participou de uma exposicgéo coletiva: Exhibition
Inaugurating the Collection Société Anonyme, na galeria Yale
Art em New Haven. Em marco, fez uma exposic¢édo individual em
Nova York, na Galeria Perls. Em junho, participou da XXIII
Bienal de Veneza com um nudmero substancial de obras, mal
recebidas pelos criticos, exceto por Libero De Libero. Marcel
Duchamp publicou a série do Compensation Portraits sobre
artistas participantes na exibicdo First Papers of Surrealism na
qual de Chirico foi caricaturado, ironicamente, com um perfil
antigo. Preparou os cendrios para o balé Anfione baseado no
texto de Paul Valéry, com musica de Arthur Honnegger e
coreografia de Aurel Miloss, apresentado na La Scala di Milan,
em 12 de outubro de 1942. De Chirico escreveu inimeros artigos
tedricos para varios periddicos, entre eles Stile - onde, em
janeiro, Considerazioni sulla pittura moderna foi publicado,
criando muita polémica e debate — e L'lllustrazione Italiana.
Estes artigos foram apresentados na La Commedia dell'arte
moderna (Traguardi, Nuove Edizioni Italiane, Roma 1945).
L'lustrazione Italiana também publicou Discorso sulla materia
pittorica (26 de abril), Paesaggi (5 de julho), Discorso sullo
spettacolo teatrale (25 de outubro). As tradugbes de
Hebdomeros para o inglés e para o italiano foram publicadas.
Em 1942, surge a monografia de Raffaele Carrieri: Giorgio de
Chirico (Garzanti, Monografie d'Arte di Stile, Mil&o). Robert
Motherwell publicou o seu ensaio Notes on Mondrian & Chirico.
2. The art of reaction: the late Chirico.
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1943

Em 8 de setembro, deixou Florenca e viajou frequentemente
entre Roma e Toscana. Exibiu na IV Quadriennale d'Arte
Nazionale di Roma. Fez vérias exposi¢des individuais em Roma
(Galleria Lo Zodiaco), Florenca (Galleria Donatello), Veneza
(Galleria del Cavallino), e Nova York (Peggy Guggenheim's Art
of this Century). As revistas View e VVV em Nova York
publicaram estudos criticos sobre o trabalho metafisico de De
Chirico. Escreveu um ensaio importante La forma nell'arte e
nella natura, publicado na L'lllustrazione Italiana de 21 de
marco, posteriormente atribuido a Isabella Far.

1944-1945

Fixou residéncia permanente em Roma (primeiro na Via
Gregoriana e depois na Via Mario de’ Fiori). Em 1944, de
Chirico reduziu suas exposi¢Oes para quatro exposicOes em
grupo, duas em Mildo e duas em Roma. Em 1944, um ensaio
importante de Robert Melville sobre De Chirico e Rousseau foi
publicado (Rousseau and Chirico, Scottish Art and Letters,
Glasgow). llustrou a fabula Nel paese della gattafata de Orsola
Nemi (Edizioni Documento, Roma); produziu os cenarios para o
balé Don Giovanni, com musica do Richard Strauss e
coreografia de Aurel Milloss para a Rome Opera. Hebdomeros
foi traduzido para o inglés por P. Bowles na View (Nova York,
dezembro de 1944, nos. 3 e 4).

Comecou a expor novamente em 1945, com mostras individuais
importantes em Roma (Galleria del Secolo and Galleria La
Margherita). Seu famoso Autoritratto nudo foi exibida na
exposicdo Galleria del Secolo; foi a versao sem tapa-sexo, depois
adicionado para a exposicao no Royal Society of British Artists
em Londres (Royal Society Academy, maio de 1949). Suas
polémicas com os criticos continuaram a tal ponto que eles néo
entenderam o significado dos autorretratos com figurinos dos
séculos dezesseis e dezessete. Outra exposicdo importante foi na
Galleria San Silvestro de Roma (com Alfredo Biagini) onde
algumas paisagens da Villa Medici foram mostradas. As
publicacdes de 1945 incluiram: 1918-1925. Ricordi di Roma
(Editora Cultura Moderna, Roma); Memorie della mia vita
(Astrolabio, Roma); Commedia dell'arte moderna com Isabella
Far (Traguardi, Nuove Edizioni Italiane, Roma). Seu romance
Une aventure de Monsieur Dudron foi publicado em Paris.
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1946-1947

Em junho, o artista abriu uma exposicao individual na Galerie
Allard em Paris. De Chirico anunciou que todos os trabalhos
datados de 1919 e 1920 na exposicdo eram falsos. Este foi o
comeco da polémica sobre a autenticidade das suas telas que se
agravaria com o passar dos anos. Participou de varias exposi¢oes
em grupo na Italia (Mildo, Roma, Turim, Trieste), e no exterior
(Nova York, Paris, Berne, Bruxelas e Buenos Aires) onde
trabalhos de seu periodo metafisico continuaram a ser exibidos.
O importante colecionador belga René Gaffé escreveu a
monografia Giorgio de Chirico le Voyant (Ed. La Boétie,
Bruxelas) que cobria a sua producéo desde 1920. Em 18 de julho
de 1946, de Chirico casou-se com Isabella Pakzswer.

Durante 1947, mudou o seu estudio para Piazza di Spagna.

1948-1949

Francesco Arcangeli apresentou a exposi¢do Tre pittori italiani
dal 1910 al 1920 (Carra, de Chirico, Morandi) na XXIV Bienal
de Veneza. De Chirico ndo concordou com a escolha dos
trabalhos e anunciou que uma das pinturas da exposicdo era
falsa. No final de 1948, foi nomeado membro da Royal Society
of British Artists, e em maio de 1949, fez uma exposi¢ao
individual com mais de cem trabalhos na Royal Academy of
London. Qutra exposicdo individual foi feita em Veneza em
1949 (Salone degli Specchi of Ca' Giustinian), organizada por
Giorgio Zamberlan. Os artistas abstratos, encabecados por
Emilio Vedova, reagiram fortemente e tentaram inibir o artista
de dar uma conferéncia. De Chirico produziu os cenarios para La
lunga notte di Medea, de Conrado Alvaro, para a companhia de
Tatiana Pavlov, e Orfeu, de Monte Verdi para o XII Magro
Musica Le Fiorentino. Surge a monografia Il primo de Chirico
de Italo Faldi (Ed. Aleire/Serenissima, Veneza), comentada por
Carlo Ludovico em La Critica d'Arte na qual a comparacéo entre
a arquitetura de Chirico e a do século XIX classica alema foi
proposta. O livro de Massimo Valsecchi, La Metafisica di
Giorgio de Chirico (Edizioni del Milione, Mildo), foi publicado.

1950-1952

Polemizando com a Bienal de Veneza, organizou uma Anti-
Bienal na Societa Canottieri Bucintoro onde pintores
antimodernos foram expostos: De Chirico, R. Gazzera, M. De
Alzaga, C. Guarienti, V. Freccia, J. Noxon, P. Weiss. Os
objetivos desta exposicdo foram definidos no catalogo, escrito
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por Giorgio de Chirico (Museo degli Orrori. Dichiarazione
Biennale a fuoco, Veneza, 23 de setembro de 1950, Unica
edicdo). A polémica continuou em exposi¢Oes individuais no
mesmo local em 1952 e 1954. Outras exposigdes individuais
aconteceram em Génova, Néapoles, Roma, Como e Milédo, na
Galleria Gian Ferrari, onde ele apresentou uma série de pinturas
dos séculos XV e XVI com molduras ostentosas, dependurando-
as em paredes de tapecaria vermelhas. Continuou sua atividade
cenografica. Em 1950, escreveu uma série de artigos, para a
parte mais antimodernista para Il Giornale d'ltalia.

Em 1951, produziu cenarios e figurinos para Ifigénia de
Ildebrando Pizzetti na X1V Maggio Musicale Fiorentino; para La
Leggenda di Giuseppe na La Scala; para Don Chisciotte do V.
Frazzi no XV Maggio Musicale Fiorentino; para Mefistofele na
Scala.

Em 5 de maio de 1952, Alberto Sivinio morreu de ataque
cardiaco em Roma. Desde entdo Giorgio de Chirico passou a
usar uma gravata preta em sinal de luto.

Uma exposicdo coletiva, Twentieth-Century Masterpieces, foi
apresentada em Londres, na Tate Gallery, de 15 de julho a 17 de
agosto.

1953-1959

Giorgio de Chirico fez exposi¢des individuais importantes em
Turim (1953 e 1958), Roma (1952 e 1958), Veneza (1954, 1955
e 1959), Houston (1955), Napoles (1955), Florenca (1955 e
1958), Mildao (1953, 1955 e 1958), Nova York (1955, no
MoMA). A exposicdo do MoMA mostrou vinte trabalhos
metafisicos do artista. Exposi¢cdes coletivas aconteceram em
Bruxelas, Turim, Wakefield, Minenapoles, Bari, Barcelona,
Houston, Nova York, S&o Francisco, Roma (VII Quadrienal,
1955, e VIII Quadrienal, 1959), Kassel (Documenta I, 1955),
Napoles, Perth, Veneza (XXVIII Bienal, 1956), Londres,
Chicago, Toronto, Munique, Tunis. De Chirico continuou a
polemizar a pintura moderna, escrevendo para varias revistas e
também participando em programas de televisdo. Trabalhou
como cenografo para La coda santa, de D. Terra, no Teatro dei
Satiri de Roma (1953) e para Apollon Musagete, de Igor
Stravinskij, na Piccola Scala de Mildo (1956). Em 1953 foi
publicada a monografia Isabella Far (Ediozioni Bestetti, Roma;
entdo, Fratelli Fabbri Editori, Mildo 1966).
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1960-1969

De Chirico continuou trabalhando com temas de seu gosto,
reelaborando-os com suaves variagbes. O seu trabalho foi bem
recebido pelo puablico e pelo mercado. Suas exposicOes
individuais nestes anos foram numerosas, na Italia e no exterior.

Em 1964, de Chirico voltou para o teatro, desenhando cenarios
para as produg6es Rome Opera de Otello. Em 1969, 194 Disegni
di Giorgio de Chirico, editado por Ezio Gribaudo (Edizioni
d’Arte Fratelli Pozzo, Turim), e Giorgio de Chirico, Catalogo
delle opere grafiche 1921-1969 de Alfredo Ciranna e Cesare
Vivaldi (Edizioni La Medusa, Mildo/ Roma) foram publicados.
Escreveu vdrios artigos para a revista “Candido” de Mildo. Em
1962, Memorie della mia vita foi publicado (Rizzoli, Mildo). Ele
ilustrou | Promessi Sposi (1965), a lliade (1968), e Auf der
Galerie de Franz Kafka (Ghottard de Beauclair, Frankfurt 1969).

Em 1966-1968 teve inicio o periodo neometafisico, que fez
releituras de toda a experiéncia metafisica.

No final da década de 1960, fez versdes de esculturas em bronze,
reproduzindo os protagonistas de sua imaginacdo metafisica e
seus cavalos classicos. O artista também produziu multiplos em
bronze com prata ou dourado e joias em prata e prata dourada.

1970-1978

Em 1970, uma exposicdo das esculturas de De Chirico foi
exibida na Galleria La Medusa em Roma. De abril a maio de
1970, importante exposicdo antolégica de De Chirico foi
apresentada no Palazzo Reale em Mildo (e em Hanover em julho
e agosto). O catalogo foi feito por Wieland Schmied; a exposicao
mostrou toda a producdo artistica dele. Outra exposicao
individual importante foi apresentada em Ferrara, em 1970, Il De
Chirico de De Chirico, na Galleria Civica d’Arte Moderna
(Palazzo dei Diamanti). Em 1970, de Chirico publicou Ego Sum
Pictor Optimus na Bolaffi Arte.

Em 1971, houve vérias exposi¢Ges importantes, em particular: na
Galleria Schuber de Mildo, na Galleria Medea de Mildo e na
Galleria La Medusa de Roma. Em 1971, Electa publicou os oito
volumes do Catalogo Generale di Giorgio de Chirico revisado
por Claudio Bruni Sakraischik.

Em 1972, ele recebeu o Premio Ibico Reggino pela primeira vez
(Henry Moore recebeu para escultura), estabelecido por Virgilio
Guzzi na ocasido da sua primeira exposi¢do individual Omaggio
a Giorgio de Chirico, no Museo Nazionale of Reggio Calabria.
Outras exposi¢des importantes foram apresentadas em Nova
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York (no Centro Cultural Nova York), Toronto, Veneza
(XXXVI Bienal), Roma (X Quadrienal). Em 1972, de Chirico
fez as ilustracbes para o seu romance Ebdomero (Bestetti,
Roma).

Em 1973, uma exposicdo itinerante pelo Japédo (Téquio, Kioto e
Nagoya) foi organizada. Ele mostrou a sua famosa fonte, Bagni
Misteriosi, na exposicdo Contatto Arte/Citta para a XV Trienal
de Mildo no Parque do Palazzo della Triennale. Em 1974, foi
nomeado pela Académie Francaise. Suas exposicoes
continuaram na Italia e no exterior. Em 1975, se tornou membro
da Académie Francaise. Naquela ocasido, uma importante
exposicdo antoldgica foi apresentada no Musée Marmottan em
Paris. Em 1976, recebeu o Cruzeiro do Grand Officer da
Republica da Alemanha. Em 1977, participou de exposicGes
coletivas no Museum des XX Jarhunderts, em Viena, no Centro
George Pompidou em Paris e na Schloss Charlottenburg em
Berlim. Em 1978, a celebracdo foi no Campidoglio em Roma
para 0 aniversario de noventa anos do artista. Na Franca, o
aniversario de noventa anos do artista foi celebrado com uma
exposicdo, promovida por Isabella Far, no Artcurial em Paris, e
com a publicacdo do volume De Chirico par de Chirico
(Damase, Paris). Em 20 de novembro de 1978, Giorgio de
Chirico morreu em Roma, depois de um longo periodo internado
em uma clinica. O seu timulo estd em San Francesco a Ripa, em
Roma, desde 1991.

Em 1986, a Fundacdo Giorgio e Isa de Chirico foi inaugurada em
Roma, tendo como presidente Isabella Far, e vice-presidente
Claudio Bruni Sakraischik. O seu objetivo: proteger a
personalidade intelectual e artistica de Giorgio de Chirico. Em
19 de novembro de 1990, Isabella Far faleceu em Roma. A
Fundacdo Giorgio e lIsabella de Chirico foi apontada como
herdeira dos bens do artista, incluindo sua casa e a maioria de
suas obras de arte.

Em 1998, no vigésimo aniversario da morte de De Chirico, foi
inaugurada em Roma, na casa de De Chirico na Piazza di
Spagna, a Casa Museu Giorgio de Chirico.

Fonte: www.fundacaoisaegiorgiodechirico.it.



http://www.fundacaoisaegiorgiodechirico.it/
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