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RESUMO

A esséncia da tese é a relacédo entre a literatura e a pintura cujo tema é o
idilio classico. O contexto situacional (Arcadia) sera diferenciado no coléquio entre
as imagens de Ludwig von Hofmann (1861-1945) e o texto de Thomas Mann (1875-
1955) identificado no capitulo capitulo VI do romance A Montanha Magica.
Entendendo que o texto escrito tenha uma presenca visual, apresentamos o escritor
Mann como leitor das pinturas e desenhos de Hofmann. Dessa forma, demonstro
que a pagina impressa pode ser visualizada como um quadro, assim como,
inversamente, a imagem é um quadro gravado, um texto escrito.

O objetivo principal sera a discussao da importancia da leitura e de como esta
cria possibilidades do visivel tornar legivel e na leitura de um texto escrito visualiza-
lo. Possibilitando o dialogo entre os dois artistas, através das diferentes linguagens,
fundamentaremos este trabalho com autores como Mitchel, Marin, Chartier,
Manguel, entre outros. A percepgdo das imagens sera abordada a partir de uma
metodologia fenomenoldgica. A leitura e interpretacdo do dialogo entre o texto de
Mann e as imagens de Hofmann sera apresentada numa perspectiva hermenéutica
e na teoria da estética da recepgado. Para tal, Merleau-Ponty, Dufrenne, Ricoeur,

Jauss e Iser sdo fundamentos da analise.

PALAVRAS-CHAVE:

Mann — Hofmann — Idilio — Arcadia - Texto -Imagem



ZUSAMMENFASSUNG

In dieser Arbeit geht es grundsétzlich um die Beziehung zwischen Literatur
und Malerei, mit dem Thema des klassischen Idylls. Der Kontext (Arkadien) wird
differenziert untersucht im Gespréch zwischen den Bildern von Ludwig von Hofmann
(1861-1945) und dem Text von Thomas Mann (1875-1955), insbesondere im Kapitel
VI des Romans der Zauberberg. Von der ldee ausgehend dass der geschriebene
Text eine visuelle Présenz hat, stelle ich den Autor Thomas Mann als Leser der
Bilder und Zeichnungen von Hofmann vor. Auf diese Weise zeige ich, dass die
gedruckte Seite wie ein Bild betrachtet werden kann, wie auch umgekehrt das Bild
als ein geschriebener Text verstanden werden kann.

Hauptziel ist dabei die Diskussion um die Wichtigkeit des Leseaktes und
inwiefern dieser Mdglichkeiten aufwirft, das Visuelle lesbar zu machen und einen
geschrieben Text zu visualisieren. Durch den Dialog zwischen den beiden Kiinstlern
aufgrund verschiedener Sprachsysteme, stitze ich mich theoretisch auf Arbeiten von
Autoren wie Mitchel, Marin, Chartier, Manguel, unter anderen. Die Wahrnehmung der
Bilder wird aufgrund eines phanomenologischen Ansatzes untersucht. Die Lektire
und Interpretation des Dialogs zwischen dem Text von Mann und den Bildern von
Hofmann wird in einer hermeneutischen und rezeptionsasthetischen Perspektive
dargestellt. Hierzu bilden Merleau-Ponty, Dufrenne, Ricoeur, Jauss und Iser den

theoretischen Hintergrund.

SCHLUSSWORTER:
Mann — Hofmann — Idyll — Arkadien — Lektlire — Text - Bild



“A arte é a imagem da criagdo. E
um simbolo, como o mundo
terrestre é um simbolo do
cosmos”

Paul Klee
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INTRODUCAO



Simbolicamente, o sentido que tiramos da leitura pode ser constatado no
contexto cultural de cada leitor. Dessa forma, segundo Denise Barreto' toda leitura
‘interage com a cultura e os esquemas dominantes de um meio e de uma época’.
Neste sentido, a leitura afirma sua dimensdo simbdlica nos “mddulos de um
imaginario coletivo, quer os recuse quer os aceite”.

O autor e o leitor podem estar afastados um do outro no tempo, nédo
possuindo necessariamente um espago comum de referéncia. Portanto, tanto uma
imagem, como a mensagem literaria, tiradas de seu contexto, sdo recebidas como
um sistema fechado, cujos diferentes componentes s6 adquirem um sentido em
relagcbes mutuas. Para o leitor, segundo Barreto, € como se os textos criassem seu

préprio sistema de referéncia:

A leitura de um texto & a ocasido de um
encontro. (...) Mais do que uma simples
troca intelectual entre autor e leitor, a leitura
€ o enredo de dois soliloquios silenciosos e
separados no tempo: o dialogo interno do
autor com ele mesmo enquanto concebe e
escreve o que lhe vai pela mente absorta; e
o dialogo interno do leitor consigo préprio
enquanto 1&, interpreta, assimila e recorda o
que leu. (Giannetti, Eduardo. Auto-engano)

Tanto o texto como a imagem se abrem para uma pluralidade de
interpretagées. No texto, segundo Vincent Jouve?, encontramos certos pormenores
que “colocam em evidéncia as potencialidades da mensagem”, escapando da
fragilidade da oralidade, que se caracteriza pela “fixacédo, dissociacdo, abertura e
universalidade”. Ao contrario do discurso oral, o “texto alarga o horizonte do leitor
abrindo-lhe um universo novo™,.

Na imagem, ao pensa-la através do verbal, acaba-se por descrever, falar do
visivel, através de sua leitura e interpretacédo. A palavra fala da imagem, a descreve
e traduz, mas jamais revela a sua matéria visual. Propriedades como a
representatividade, garantida pela referencialidade, sustentam, a possibilidade de

leitura, reafirmando o seu status de linguagem.

! BARRETO, Denise Ap. Brito/ SALES, Sheila Cristina F. Literatura, Leitura e Ensino. Disponivel em <
http://tecitura. juvencioterra.edu.br/viewarticle.php?id=2&layout=htm> Acessado em: setembro de 2007.

2 JOUVE, Vincent. A Leitura. Trad. Brigitte Hervor. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002.

3 Citado por BRITO, Denise. Leitura, literatura e ensino. Revista Tecitura, Brasilia, DF, 1.1, 02 11 2006.
Disponivel em: < http://tecitura.jts.br//viewarticle.phpid=2 >. Acesso em: 28 02 2007.



A imagem, assim, constituira um texto, um discurso. Neste sentido, estudar
seu significado implica falar também do trabalho de interpretacdo imagética,
procurando entender tanto como ela se constitui em discurso, quanto como ela vem
sendo utilizada para sustentar discursos produzidos com textos verbais.

O mundo da imagem, portanto, ndo produz apenas o visivel, mas torna-se
visivel através do trabalho de interpretacdo e de efeito de sentido que se institui
entre a imagem e o olhar. Esse olhar trabalhara diferente quando da leitura da
imagem, pois enquanto a leitura da palavra pede uma direcionalidade (da esquerda
para a direita), a da imagem ¢é multidirecionada, dependendo do olhar e
interpretacéo de cada "leitor".

Imagens, segundo Manfred Lurker*, sdo a tentativa de captar o que existe, de
torna-lo compreensivel num aspecto especial. Neste sentido, o que existe, o objeto
retratado, € o contraponto da imagem, assim como o pensamento figurado e
simbolico se contrapde ao pensamento objetivo e l6gico. Cada imagem é, portanto,
uma coépia ou representagdo, seja do mundo exterior, seja do mundo interior.
Portanto, ao apresentar um sentido e exprimir uma unidade espiritual, a imagem
constitui-se também num simbolo.

Cada leitor interpreta um texto, ou uma imagem, como quiser, mas para que
uma leitura seja legitima é necessario satisfazer o critério da coeréncia interna.
Portanto, nem todas as leituras s&o legitimas, existe de fato uma diferenga entre
“utilizar” um texto e “interpretar” um texto.

Wolfgang Iser, em sua obra O Ato da Leitura (L’acte de lecture, 1985) propde
dois polos, o do leitor e do receptor, para a concretizagao da leitura. Dessa forma, a
producdo de uma é chamada por Iser de pdlo artistico e sua recepgdo de pdlo
fruidor. A producdo da obra, assim, apobia-se no fazer artistico e no compor; ja a
recepcao se apdia na fruicdo, no gozo , no prazer do texto; os dois pélos, producéo
e recepgdo, conjugam-se e complementam-se, fazendo da leitura um fruto da
producao e da recepcéo

Nesta tese apresentaremos um dialogo entre textos verbais e nao verbais.
Para tanto, discutiremos o sentido e a recepgao das imagens em didlogo com o
texto, pois como afirma Alberto Manguel em sua obra O espectador comum: a

imagem como narrativa®:

* LURKER, Manfred. Wérterbuch der Symbolik. Stuttgat: Alfred Kréner Verlag, 1988, p. 340
> MANGUEL, A. Lendo Imagens. Uma histéria da amor e 6dio. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2003.



As imagens, porém, se apresentam a nossa
consciéncia instantaneamente, encerradas pela
moldura — a parede de uma caverna ou de um
museu- em uma superficie especifica (...) Com o
correr do tempo, podemos ver mais ou menos
coisas em uma imagem, sondar mais fundo e
descobrir mais detalhes, associar e combinar
outras imagens, emprestar-lhe palavras para
contar o que vemos, mas, em si mesma, uma
imagem existe no espago que ocupa,
independentemente do tempo que reservamos
para contempla-la. (MANGEL, 2006, p.25)

A importancia da leitura sera discutida, assim como suas interpretacdes e
recepgcdes que criam possibilidades do visivel tornar-se legivel e na leitura de um
texto escrito visualiza-lo.

Esta relacao entre a literatura e a pintura tera como contexto situacional a
tradicdo da Arcadia Idilica. Esta sera enfocada no didlogo e descrigcdo das pinturas
de Ludwig von Hofmann (1861-1945) realizada pelo escritor Thomas Mann (1875-
1955) no trecho Neve (capitulo 1V) de sua obra A Montanha Magica, publicada em
1925. Este romance sera o corpus da tese.

A leitura simbdlica e percepgao das pinturas descritas neste trabalho seréo
abordadas a partir de uma metodologia fenomenolbgica. Ja a interpretacdo do
didlogo entre o texto de Mann e as imagens de Hofmann sera apresentada numa
perspectiva hermenéutica e na teoria da estética da recepcéo.

Mostraremos, assim, que toda comunicagdo humana envolve a produgéo e a
recepgcdo de mensagens e, em se tratando de um quadro ou um livro, sera sempre
necessario existir um dialogo entre o produtor e o receptor, dialogo este que
proporciona a leitura.

O processo de perceber o sentido simbdlico do fendmeno artistico envolve a
sensacao, a associacéo, a projecédo das lembrancas, a atencédo, o julgamento, etc,
ou seja, todas as experiéncias relacionadas com o que esta dentro do campo
fenomenologico. Como a tese se fundamenta na percepcéo e leitura do fenébmeno
artistico entre o texto e a imagem, verificaremos que esta pode acontecer por
diferentes formas, permitindo uma interpretacao.

Na relacéo entre o verbal e o n&o-verbal, indicaremos como toda percepgéo
tem lugar num certo horizonte e acontece dentro de um mundo apreendido pelo
homem, a partir da sua experiéncia. Neste sentido, analisarei a leitura das imagens
de Hofmann por Thomas Mann para explicar como a percepg¢ao contém a relagcéo do

sujeito percebedor com o mundo, comportando, por principio, a contradicédo e a



complexidade interpretativa. O mundo percebido, assim, n&o se limitara a soma de
objetos, mas resultara da sua relagdo com o sujeito, de sua vivéncia e experiéncia
dele.

Como leitores de imagens entre o legivel e o visivel (o texto de Mann e os
trabalhos de Hofmann) o estudo da percepgcdo das obras de arte dentro de um
processo fenomenoldgico se faz necessario.

Dessa forma, para tal reflexdo, &€ necessario o didlogo de algumas
contribui¢cdes filosoficas na construgado do conhecimento na arte, elaboradas a partir
dos temas da abordagem filosofica existencial proposta pelos seguidores de
Edmund Husserl, Maurice Merleau-Ponty e Mikel Dufrenne.

Primeiramente, algumas consideragdes sobre o trabalho de Merleau-Ponty
apresentara caminhos para superar os desafios que se impdéem diante de
determinados requisitos para a analise de uma imagem. Este mesmo autor propde o
desafio de buscar o impensado, o ndo dito, daquilo que se expressa inclusive no
siléncio da linguagem. Neste sentido, na percepgéo do fendbmeno artistico, a leitura
de Merleau-Ponty convidara para que mergulhemos nos caminhos do saber,
através do olhar que observa muito além daquilo que os olhos véem.

Complementando o sentido da percepgédo estética, ao apresentar os
elementos descritos nas telas de Hofmann (a beleza idealizada do locus amoenus
arcade) presentes no texto de Mann, fundamentaremos nossa leitura com alguns
aspectos do estudo fenomenolégico de Mikel Dufrenne.

A partir da experiéncia estética em relacdo a narrativa que revela o Belo
(presentes nas imagens de Ludwig von Hofmann), também se podera enxergar um
arcaboucgo para a analise da percepg¢do de um mundo, e mais especificamente da
natureza idealizada no texto de Thomas Mann.

No texto de Mann, ao analisar o sonho do personagem Hans Castorp,
observaremos que a causa do prazer em relagéo ao objeto Belo (natureza e corpos
idealizados) reside no préprio ser do personagem, e deriva do encontro harmonioso
entre a imaginacgéo e o intelecto, situagao provocada pela experiéncia estética.

Neste sentido, a imagem da natureza sera a expresséo da multiplicidade de
significagcdes que o real oferece: “cada mundo possivel assinado por um autor ndo é
um mundo irreal inventado pela imaginacéo criadora, € um possivel da Natureza, um

aspecto do real inexaurivel que quer se atualizar na obra” (Dufrenne, 1998, p.200).



Nesse contexto, cito como exemplo a leitura da imagem vivenciada por

Bachelard:

Deixa-se, de algum modo, invadir pela
imagem, degusta-a como um fruto proibido
ao sabio, diz como o encanto age sobre si.
Contentando-se em sonhar, ele se
condenaria ao siléncio; mas ele diz o seu
préprio devaneio e quais as imagens do
mundo que se lhe revelam...”(Bachelard,
1993 p.201)

Verificaremos que a necessidade de uma imagem bela é reflexo da
necessidade que o ser humano tem de sentir-se no mundo, de maneira que a
experiéncia estética, significa a percepgao de sua relacado profunda com o mundo:
“(...) estar no mundo n&o é ser uma coisa entre as coisas, & sentir-se em casa entre
as coisas” (Dufrenne, 1998, p.25).

A utilizacdo da hermenéutica sera imprescindivel para atingir a esséncia do
fendmeno artistico. Este processo revelara os sentidos menos aparentes, indicando
0 que existe na esséncia das imagens visualizadas no texto de Mann. Neste sentido,
na relagdo entre o verbal e o ndo verbal, sera imprescindivel o trabalho de
interpretacédo simbdlica da imagem, como na interpretacdo do texto, tendo como
pressupostos a relagdo com a cultura, o social, o histérico, com a formacgao social
dos autores, seu horizonte de expectativa (repertério), etc.

Dessa forma, em relagéo ao dialogo entre imagens de Hofmann, o texto de
Mann, desenvolveremos um olhar contemplativo, de espectador, um olhar
compreensivo de analista, assim como um olhar interpretativo, de analista-critico.
Corforme estudo de Zonta (2004, p.23), esta metodologia hermenéutica pautada na
contemplagdo, compreensao e interpretacdo de uma obra, atingira a esséncia do
fendbmeno. Tal estudo interpretativo, que respeita principalmente o contexto da obra,
tera como base o trabalho de hermenéutica fenomenologica de Paul Ricoeur (1995).
Interpretando o sentido simbodlico das imagens de Hofmann (no contexto de sua
producgéo no século XIX e no da leitura de Mann no século XX), mostraremos como
seu trabalho, através do visivel (imagens e cores), permite caminhar na analise
simbolica da narrativa: a simbologia das formas (cores, imagens, luz, sombra) nos
remetera, a semelhanca das vozes no texto, a diferentes perspectivas instauradas
pelo eu na e pela imagem, favorecendo ndo s6 a percepg¢ao dos simbolos inerentes

a esses elementos, mas como a apreensao de diferentes sentidos no plano



discursivo-ideoldgico, quando se tem a possibilidade de se interpretar uma imagem
através de outra.

Ao interpretar simbolicamente as imagens de Hofmann pelo olhar e pela
palavra (texto de Mann), apreenderemos a sua matéria significante em diferentes
contextos que serdo analisados nesta tese (final do século XIX e o mundo apés a
Primeira Grande Guerra).

O resultado dessa interpretacdo € a producao de outras imagens (as imagens
presentes no texto, no caso a Montanha Magica de Mann), produzidas pelo
espectador a partir do carater de incompletude inerente, como podemos dizer, a
linguagem verbal e ndo-verbal. O carater de incompletude da imagem aponta, dentre
outras coisas, a sua recursividade, ou seja, quando se recorta pelo olhar um dos
elementos constitutivos de uma imagem produz-se outra imagem, outro texto,
sucessivamente e de forma infinita.

A interpretacdo do texto ndo-verbal se efetivara, entdo, por esse efeito de
sentidos que se institui entre o olhar, a imagem e a possibilidade do recorte, a partir
das formacgdes sociais em que se inscreve tanto o sujeito-autor do texto ndo-verbal,
quanto o sujeito-espectador.

O conjunto de elementos visuais possiveis de recorte - entendidos como
operadores discursivos - favorecera uma rede de associa¢des de imagens, o que da
lugar a tessitura do texto ndo-verbal. A apreensdo dessas relagdes, por sua vez,
revelara a narrativa que se instaura pelas imagens.

Ja em relacdo ao corpus deste trabalho, o romance A Montanha Magica de
Thomas Mann, verificaremos que o texto deixa antever o trabalho de um sincretismo
de imagens, uma rede de associagdes. Trata-se, entdo, da possibilidade de falar de
implicitos no ambito da imagem. As imagens implicitas funcionam como pistas,
favorecendo a compreensdo das associacbes de ordem ideoldgica e simbdlica
presentes na narrativa.

Dessa forma, na anadlise do trecho Neve do romance, mostraremos que a
recepgao das obras de arte de Ludwig von Hofmann por Thomas Mann contituiu-se,
principalmente, numa percepc¢ao, leitura e recepgéo do sentido idilico das imagens.
Assim, apresentaremos Thomas Mann também como leitor das pinturas de

Hofmann, procurando um ponto de contato do texto verbal com o texto ndo verbal.



Sera, pois, um processo que Hans Robert Jauss ® denomina de horizonte de
expectativa.

Verificaremos, pois, como Mann realiza a leitura dos cenarios idilicos, comuns
a literatura e a arte na tradigdo ocidental, em seu romance A Montanha Magica.
Estes cenarios, resgatados nas pinturas simbolistas e do Jugendstil por Ludwig von
Hofmann entre os séculos XIX e XX, idealizam a existéncia de um paraiso (a
Arcadia) dominado pela beleza classica, dando forma concreta a um sonho de
felicidade eterna. Estas imagens dialogarédo com o texto de Thomas Mann de acordo
com sua leitura e recepgao no romance apo6s a 12 Guerra Mundial.

Em relagdo as imagens, tomando Hofmann como autor e Thomas Mann como
leitor, verificaremos como ambos estdo afastados um do outro, pela concepgéo e
utilizacdo das imagens, no espago e no tempo. Na publicagcdo da Montanha Magica,
em 1925, pintor e escritor ndo tém mais o mesmo espagco comum de referéncia.
Desta constatagdo surge a pergunta: por que Thomas Mann utiliza os cenarios
idilicos de Hofmann, ja que os mesmos perderam seu significado original no periodo
de publicagdo da Montanha Magica?

Responder a esta questéo estara relacionado ao objetivo principal desta tese,
ou seja, a leitura que Thomas Mann faz do idilio apés a Primeira Grande Guerra
(1914-18), ja que o préprio pintor Ludwig von Hofmann questionara a tradicao
arcade neste periodo.

O desenvolvimento deste estudo sera constituido de quatro capitulos e das
consideragdes finais.

O primeiro capitulo, intitulado “A leitura do verbal e do nao verbal:
fundamentacéo tedrica”, indicard& os caminhos em que o estudo pautou-se para
iniciar a leitura do visivel e do legivel. Aqui sera exposta uma abordagem do sentido
e das formas de leitura, o significado do texto e da imagem, além do processo de
percepc¢ao e interpretacao do fendmeno artistico.

O segundo capitulo, nomeado “O Idilio Arcade: leituras e interpretacdes”
apresentara o contexto situacional da relagédo das imagens de Hofmann (o Locus
Amoenus que descreve uma natureza perfeita) e do texto de Thomas Mann: o

motivo da Arcadia Idilica. Aqui, retornaremos ao mundo greco-romano, procurando

6 JAUSS, et. al. A Leitura e o Leitor - Textos de Estética da Recep¢do. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.



entender o sentido da criagdo estética de um mundo idealizado que sera
constantemente resgatado na tradig&o artistica ocidental.

O terceiro capitulo, “O resgate do idilio no Jahrhundertwende”, apresentara o
contexto da criagao artistica do pintor Ludwig von Hofmann e a caracteristica da
obra do escritor Thomas Mann entre os séculos XIX e XX, periodo conhecido em
alemdo como Jahrhundertwende (fin-de-siécle e Belle Epoque em francés).
Representaremos aqui o resgate e o sentido simbdlico do idilio neste momento de
grandes transformacgdes sociais, filoséficas e artisticas na sociedade européia, assim
como a descri¢cdo dos trabalhos idilicos de Hofmann. Associaremos, ainda, a criagéo
artistica do pintor com elementos do Simbolismo e do Jugendstil (Arte Nova), além
da recepc¢ao de discorrer brevemente sobre a recepgéo de seu trabalho no periodo.

O quarto capitulo, “A Montanha Magica de Thomas Mann: um dialogo entre o
texto e a imagem” discutira o coléquio entre as imagens de Ludwig von Hofmann
com o romance de Thomas Mann. Para tanto, primeiramente, iniciaremos o capitulo
com a caracteristica da obra de Mann até a 1 Guerra Mundial, a decadéncia da
cultura burguesa no século XX e a relagéo entre o pintor e o escritor. Num segundo
momento, exponho a génese de A Montanha Magica, que culminara na analise do
capitulo VI (Neve) na interpretacao simbolica das imagens de Ludwig von Hofmann
em diadlogo com o texto de Thomas Mann. Dessa forma, por uma analogia in
absentia’, a substancia verbal (o texto) remeterd a uma substdncia que lhe é
heterogénea (as imagens de Hofmann).

Finalmente, nas consideragbes gerais, cujo propdsito € o de retomar
sucintamente as questbes centrais que ficaram diluidas em meio a outros tantos
argumentos, ao longo dos diversos capitulos, evidenciaremos a relagao entre o texto
e a imagem como um diferencial da leitura da obra de Thomas Mann.
Evidenciaremos, também, o significado do trabalho de Ludwig von Hofmann ainda

pouco conhecido no Brasil.

7 VOUILLOUX Bernard La Peinture Dans Le Texte Paris: CNRS Editions. 1994., p.2



CAPITULO 1

A leitura do verbal e do ndo verbal:

fundamentacéio tedrica e método

10



11

“A arte ndo reproduz o visivel; ela torna-o visivel”

Paul Klee. Teoria da Arte Moderna

Exponho neste capitulo as questbes que considero pertinentes para melhor
compreensao dos caminhos que tracei para abordar a leitura e percepg¢ao da arte
pelo ser humano, bem como a relag&o individuo-imagem.

A tessitura desse percurso se fez com os fundamentos tedricos de
pesquisadores que discutem essa relacao entre o legivel e o visivel, junto as minhas
reflexdes sobre a recepcao do fendmeno artistico.

O tema da central desta tese € a correspondéncia das artes através da leitura
texto/imagem na dialogo dos trabalhos de Hofmann/Mann. Esta correlagdo entre o
verbal e o ndo verbal ja foi alvo de varios estudos, cujas concepg¢des variaram
através dos tempos e em fungao de diferentes pontos de vista. A dicotomia classica
da Antiguidade, que dividia as artes em espaciais (pintura, escultura e arquitetura) e
temporais (a poesia, a musica e a dancga), ja foi, de certa forma, ultrapassada.

Hoje, a maioria dos estudiosos das artes sabe que o fendmeno artistico ndo
se entrelaca somente por meio de fios visiveis presentes nas inter-relacdes
semanticas entre textos literarios, composi¢bées musicais e telas pictoricas, mas
também por invisiveis elos que estabelecem entre os objetos artisticos analisados
uma interconexdo de sentidos, cuja interpretacdo faz aflorarem significados
submersos, inscritos no inconsciente histérico dos contextos sociais onde se
geraram as referidas obras de arte.

Sao complexas as relagdes entre o verbal e o ndo verbal e, para estuda-las,
certamente é possivel adotar multiplas abordagens. Para este estudo, num primeiro
momento, sera fundamental o entendimento da relagéo texto-imagem através da
leitura, ou seja, no momento onde o visivel provém do legivel e vice-versa.

Neste capitulo, serdo apresentadas algumas consideragdes sobre as
condigbes da leitura, o significado do texto e a relagéo leitor-escritor. Dessa forma,
refletiremos sobre o problema do conteudo, que pode levar o leitor a compreender e
interpretar sentidos. Fundamentaremos esta analise em autores como Jouve (2002)

e Manguel (2004) refletindo sobre o jogo de oposi¢cbes e contradigbes que a leitura
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de um texto pode nos proporcionar, sua recepgdo e desconstrucdo como uma

pratica de criagao artistica.

1.1 A Leitura

Diante da multiplicidade e variedades de textos que nos sao apresentados,
nao podemos lé-los de uma mesma maneira.

Etimologicamente, o verbo ler origina-se da raiz latina do vocabulo legere
(colher, ajuntar). Neste sentido, a palavra esta relacionada ao conhecimento das
letras, a organizacéo e formagao de palavras, numa determinada codificagao.

A decodificagdo dos sinais que constituem um texto seria, num sentido
basico, a maneira mais simples de ler, pois o conhecimento linguistico abrangeria o
conhecimento da pronuncia, vocabulario e regras de uma lingua.

A leitura, porém, é um ato em que o leitor, o autor e o texto pdem-se em jogo
na relacédo com o sentido. A leitura faz parte da vida do homem, fazendo entender o

mundo. Segundo Alberto Manguel:

Todos lemos a ndés e ao mundo a nossa
volta para vislumbrar o que somos e onde
estamos. Lemos para compreender, ou para
comegar a compreender. Ndo podemos
deixar de ler. Ler, quase como respirar, &
nossa fungdo essencial.?

Nesse processo complexo, segundo Manguel (2004) os leitores cuidam do
texto, criam imagens e transformacgdes verbais para representar seu significado.
Dessa forma, os leitores geram significado a medida que Iéem, “construindo
relacbes entre seu conhecimento, sua memoéria da experiéncia, e as frases,
paragrafos e trechos escritos™.

Segundo Vincent Jouve (2002) este processo da leitura se desenvolve em
varias dire¢cdes, sendo uma atividade complexa e plural.

Ler, primeiramente, é uma operagdo de percepgdo, identificacdo e
memorizagao dos signos, um ato subjetivo. No aspecto fisico, apresenta-se como
uma atividade de antecipacao, estruturacédo e interpretacdo. Este ato concreto da
leitura que observamos recorre a faculdades proprias ao ser humano e constitui um

processo neurofisioldgico, pois ndo € possivel sem as fungdes do cérebro.

8 MANGUEL, Alberto. Um histéria da Leitura. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2004, p29.
® LAMB, Charles. Detached thoughts on books and reading, citado por MANGUEL em Uma Histéria da Leitura.
Sao Paulo: Cia das Letras, 2004, p.53.
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Porém, os pesquisadores ainda ndao sabem se a leitura € independente, por
exemplo, da audicdo. N&o é possivel, portanto, estabelecer se a leitura constitui um
conjunto unico e distinto de processos psicoldgicos ou “se consiste de uma grande
variedade desses processos, mas muitos acreditam que sua complexidade pode ser
tao grande quanto a do proprio pensamento”’®

Esta leitura, porém, nédo € apenas um processo automatico de capturar um
texto como um papel fotossensivel captura a luz, “mas um processo de reconstrugéo
desconcertante, labirintico, comum e, contudo, pessoal”, no qual o leitor constroi
um ou mais sentidos dentro das regras de linguagem.

O leitor, segundo Jouve (2002), ao perceber e decifrar os signos, tenta
entender do que se trata, concentrando-se em chegar a concluséo dos fatos através
dessa sua atividade cognitiva’™. Assim, em textos complexos, o leitor sacrifica a
progresséo em favor da interpretagdo, sendo que, essas duas variaveis podem se
combinar em propor¢des diversas.

Portanto, a leitura solicita uma competéncia em todos o0s casos,
principalmente como um processo cognitivo, onde os fatos serdo encadeados. Neste
sentido, o ato da leitura envolve atencado, percepgcdo, memdria, raciocinio, juizo,
imaginacao, pensamento e linguagem.

Da mesma forma, quando da complexidade de um texto, o leitor pode
sacrificar a progressdo em favor de uma interpretacdo. A leitura, assim, também
exigiria uma competéncia minima, pois “o texto coloca em jogo um saber minimo
que o leitor deve possuir se quiser prosseguir a leitura”

O ato de ler um texto também recorre a afetividade dos leitores. Neste
processo afetivo, as emocgdes estdo de fato na base do principio de identificacao,
motor essencial do principio de ficcdo. Dessa forma, segundo Jouve, o charme da
leitura provém em grande parte das emocgdes que ela pode suscitar, provocando
admiracao, piedade, riso ou simpatia, recorrendo as capacidades reflexivas do leitor,

influindo sobre sua afetividade.

19 MANGUEL, Op.Cit. p. 54.
" Ibid. p. 55.

12 Segundo FETZER (2000), a cognigdo é derivada da palavra latina cognitione, que significa a aquisicdo de um
conhecimento através da percepgdo. E o conjunto dos processos mentais usados no pensamento e na
percepgdo, também na classificagdo, reconhecimento e compreensdo para o julgamento através do raciocinio
para o aprendizado de determinados sistemas e solugbes de problemas. FETZER, j.h. Filosofia e Ciéncia
Cognitiva. Bauru: EDUSC, 2000, p.196.

13 JOUVE, Vincent. A Leitura. S&o Paulo: Ed. UNESP, 2002, p. 19.
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Neste sentido, o papel das emog¢des no ato de leitura é fazer com que o leitor
se interesse pela narrativa, criando assim, uma ligacao afetiva na leitura em geral.
Este seria um poder persuasivo exercido pelo autor. Dessa forma, quanto maior for o
talento do artista, mais dificil € se opor a suas diretivas emocionais, mais
convincente é a sua obra. Aqui encontramos a fonte de nossa atracédo pela obra,

como ensina Sigmund Freud:

Em relacdo ao que nos acontece na vida,
comportamo-nos todos, geralmente, com
uma passividade igual e permanecemos
submetidos a influéncia dos fatos. Mas
somos dobceis ao apelo do poeta; pelo
estado no qual ele nos deixa, pelas
expectativas que desperta em nés, ele pode
desviar nossos sentimentos de um efeito
para orienta-lo em dire¢do a outro.™

Nesta experiéncia estética, lembra Jouve, impossivel expulsar a identificacao
e o0 emocional da obra, pois 0 engajamento afetivo € de fato um componente
essencial da leitura.

Uma outra caracteristica do processo da leitura é o seu poder argumentativo,
pois o texto € um discurso, ou seja, como resultado de uma vontade criadora,
surgindo como um conjunto organizado de elementos, sempre analisavel. A
narragao visa a levar o interpretador, seja na comunicagao escrita ou oral, a certa
conclusao ou desvia-la de acordo com o seu poder argumentativo.

Os géneros do discurso a ser interpretado sdo entendidos como uma forma
caracteristica de enunciacdo em que a palavra acaba por assumir uma expressao
Unica, especifica. Para Bakhtin (1997), estes estdo ligados a situagbes
caracteristicas de comunicagao verbal, nas quais ha uma profunda relagéo entre o
significado das palavras e a realidade, o momento em que s&o empregadas, ou seja,
o momento socio-histérico de sua producéo.

Bakhtin (1997:302) também afirma que “se ndo existissem os géneros do
discurso e se ndo os dominassemos, se tivéssemos de cria-los pela primeira vez no
processo da fala, se tivéssemos de construir cada um de nossos enunciados, a
comunicagao verbal seria quase impossivel”, pois ao utilizarmos a lingua, sempre o

fazemos num determinado género.

" FREUD, Sigmund. L’ inquiétante étrangeté et autres essais. Paris: Gallimard, 1995., citado por JOUVE, Op.
Cit., p.20.
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Através dos discursos, a intengdo de convencer esta de um modo ou de
outro, presente em toda narrativa, trata-se de assumir ou n&o para si proprio a
argumentacao desenvolvida.

A leitura, ainda, interage com a cultura e os esquemas dominantes de um
meio e de uma época, afirmando uma dimensao simbdlica que agira nos modelos do
imaginario de uma coletividade. Dessa forma, segundo Jouve, o sentido que se tira
da leitura, sua simbologia, se adapta a realidade de uma determinada cultura onde
cada leitor se encontra e evolui.

Alberto Manguel, ao mencionar a dimenséao simbdlica da leitura, diz:

Sei que, para mim, ver alguém lendo cria
em minha mente uma curiosa metonimia na
qual a identidade do leitor & colorida pelo
livro e pelo cenario em que ele esta sendo
lido. Parece apropriado que Alexandre, o
Grande, que compartilha na imaginagao
popular a paisagem mitica dos herois de
Homero, sempre carregasse consigo um
exemplar da lliada e da Odisséia."

Toda leitura, assim, proporciona uma interagdo com a cultura e os esquemas
dominantes de um meio e de uma época, afirmando sua dimensao simbdlica nos
modulos do imaginario coletivo quer os recuse quer os aceite.

Para Gilles Thérien' o sentido no contexto de cada leitura é valorizado
perante os outros objetos do mundo com os quais o leitor tem uma relagdo. Dessa
forma, a leitura afirma-se como parte interessada de uma cultura.

Justamente por isso, a liberdade do leitor ndo € absoluta. Esta sera cercada
por limitacbes originadas das capacidades, convencdes e habitos que caracterizam
um grupo, em suas diferengas as praticas de leitura. Por isso mesmo, Roger
Chartier' expbe que essa leitura sera sempre uma apropriagdo, algo como uma
invencao, uma producao de significados.

Cada leitor é singular a cada leitura ou circunstancia. Essa singularidade,
segundo Chartier, é ela prépria “atravessada por aquilo que faz que este leitor seja
semelhante a todos aqueles que pertencem a mesma comunidade” '@

Nesta tese, a analise dos trechos do capitulo Neve da Montanha Magica

possibilitara uma leitura visual do texto escrito. Thomas Mann, em seu romance, cria

'S Op. Cit. P 251.

' THERIEN, Gilles. Pour une sémiotique de la lecture. Paris: Ed. Protée, v2-3, 1990.

7 CHARTIER, Roger. Aventura do Livro- do leitor ao navegador. Sao Paulo: Editora UNESP, 1998.4
'8 Op. Cit., p.77, 91-92.
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possibilidades de, por meio de seu texto (lingUistico-semantico), visualizar varios
outros (as pinturas e desenhos de Hofmann).

Neste Mundo Idilico Arcade visualizemos nao apenas a descricdo dos corpos,
movimentos e paisagens de Ludwig von Hofmann feitas por um escritor, mas o
contexto da recepc¢ao e leitura feita por Mann, seu repertorio. Com esta leitura, Mann
possibilitara o Bildgedicht, ou Ecfrase' (do grego ekphrasis), pois seu didlogo com
as imagens possibilita a visualizagcdo destas no texto, conduzindo o leitor a um
exercicio de reconstrugdo do que foi examinado, interferindo subjetivamente nas
qualidades dos objetos descritos.

Neste sentido, segundo Mello®, significaria também “interpretacao,
conhecimento e estudo (por meio da viséo) no ato de leitura”. Dessa forma, ler ndo
se afasta do ver (do latim videre , siginificando ver, olhar, perceber, compreender,
examinar, observar), que “abrange a capacidade de apreender os objetos por meio

do sentido da visdo”. Neste sentido, segundo Mello:

“Tudo o que se pode apreciar pelo ato da
leitura, através de uma escrita clara e que
pode ser bem distinguida pela viséo,
denomina-se legivel (do latim Legibile); e o
que recebe o tactil dos olhos, da viséo, e
que possui uma aparéncia material sensivel
se denomina de visivel (do latim Visibile).
Assim, as qualidades provenientes do que é
legivel e visivel designam-se visibilidade e
legibilidade”. (MELLO, 2003, p.103)

Louis Marin, em seu texto Ler um quadro- uma carta de Poussin em 1639*
explica que podemos nomear imagens e narrativas como quadros, onde “a pintura é
uma espécie de escrita (chamada de quadros gravados) e as escritas uma espécie

de fala”. Segundo o autor, esse ponto é importante histérica e culturamente, pois:

1 Termo grego que significa "descrigao" (no plural, ekphraseis), aparecendo em primeiro lugar na retérica de
Di6nisos de Halicarnasso (Retdrica, 10.17). Tornou depois um exercicio escolar para aprender a fazer
descrigbes de pessoas ou lugares. O locus classicus na literatura épica é a descricdo do escudo de Aquiles
feita por Homero (lliada, 18, 483-608). Virgilio seguiu 0 mesmo modelo para a descri¢do do escudo de Eneias
na Eneida (8, 626-731). Um outro tipo de ekphrasis concentra-se em descrigdes epigramaticas de pinturas e
estatuas, como La galeria de Marino e muita poesia emblematica. O termo alemao Bildgedicht corresponde
praticamente ao conceito de ekphrasis, neste sentido de descricdo de uma obra de arte (pintura ou escultura).
Os poetas romanticos recorreram amiude a este artificio, tendo ficado célebre, por exemplo, a "Ode on a
Grecian Urn", de Keats. Naturalmente, o recurso as descrigdes particulares esta presente em muita poesia
contemporanea, sobretudo a partir do momento em que a poesia se tornou cada vez mais préxima da prosa
narrativa. CEIA, Carlos. Dicionario de Termos Literarios

Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/E/ekphrasis.htm> Acessado em Outubro de 2007.
2 MELLO, Sanderson Reginaldo. A Metalinguagem como Comunicacéo Midiatica. Dissertacdo de Mestrado:
UNESP, 2003, p.113.
2 MARIN, Louis. Sublime Poussin. Sdo Paulo: EAUSP, 2000, p.209.
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O texto escrito tem uma presenga visual
assim como a imagem: a pagina impressa &
visualizada como quadro tanto quanto a
imagem, ou de maneira comparavel a ela
(...) Mas inversamente, poderiamos dizer
que a imagem é um quadro gravado,
enquanto que o texto escrito € um quadro
falante. (Marin, 2001, p.123)

Dessa forma, se a fala de um texto é o melhor guia do sentido, Marin indica
que isto ocorre porque existe uma “hierarquia entre a leitura do texto e a viséo da
imagem” e porque a primeira (texto) domina a segunda (imagem). Marin estabelece
em seu estudo um processo comparativo ao conceber o termo “leitura de um
quadro”, delineando as fronteiras do visivel e do legivel.

Neste sentido, o texto de Mann indica a leitura realizada pelo escritor.

Manguel? explica:

A imagem de uma obra de arte existe em
algum lugar entre percepg¢des: entre aquela
que o pintor imaginou e aquela que o pintor
pds na tela; entre aquela que podemos
nomear e aquela que os contemporaneos
do pintor podiam nomear; entre aquilo que
lembramos e aquilo que aprendemos; entre
0 vocabulo comum, adquirido, de um mundo
social, e um vocabulo mais profundo, de
simbolos ancestrais e secretos.(Manguel,
2002, p.29)

A decifracdo do significado das imagens pode ser considerada uma
preocupacdo muito moderna. Ao abordarmos o tema surgem sempre questdes
como: O que vemos e como significamos uma imagem? Como a percebemos e a
compreendemos? Como é possivel a leitura da imagem? Como interpretar a
mensagem de uma imagem?

Diante destas questbes, entendemos que esses questionamentos tém o
propdsito de gerar reflexdes para que possamos compreender a relagcéo entre leitor
e imagem.

Para desenvolvermos uma analise entre o verbal e o ndo verbal, passaremos
agora ao estudo da leitura de imagens, pois similar ao sistema que criamos para ler

a escrita, o significado dos signos nos habilita a ler uma imagem

2 Op. Cit. P.29
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1.2 A Imagem

O ser humano vive da imagem, da visualidade, de uma cultura visual. Assim,
sempre esteve cercado por imagens, se sentindo seduzido por elas.

O mundo imagético é vasto e diversificado. A imagem esta ligada a histéria do
homem: desde os primérdios, a palavra tem o poder de produzir imagens
metaféricas, num processo intelectual. O ser humano, ao elaborar, em seu
imaginario, uma representacdo mental do mundo, passa a subjetivar os primeiros
meios de percepg¢ao do universo e de sua histéria. As primeiras manifestacbes da
criatividade do Homem foram exteriorizadas em imagens: os desenhos paleoliticos,
como os encontrados nas cavernas de Lascaux, na Franga, e Altamira, na Espanha,
sao os primeiros exemplos detectados pela arqueologia historica e datam de quase
20 mil anos.

Dessa forma, construia em seu imaginario uma representacdo mental do
mundo, subjetivando os primeiros meios de percep¢ao do universo e de sua historia.

Da Pré-Histéria até o surgimento da escrita em 3500 a.C., o Homem
desenvolvia habilidades como a fala e a escrita, agregando-as, ao mesmo tempo,
ao instrumental de seu olhar, propiciando novas formas de entender, expressar e

projetar sua propria existéncia através de imagens.

No homem, a imagem ¢é a principal (além de
ser a primeira) forma de ver e expressar o
mundo, seja este o universo endoégeno de
cada ser humano ou o mundo exterior dos
objetos que nos aparecem oticamente
desde que nascemos (...) Parte-se da
premissa de que, existe em algum lugar
dentro de nés, uma instancia produtora de
imagens, uma espécie de cinematografo
interior (...) A imagem seria a fonte original
(mas nao unica) de todo o conhecimento,
pois ela antecederia o pensar consciente.

Etimologicamente, a palavra latina Imago esta associada a algo que remete a
uma realidade, ou seja, a imagem pode criar uma iluséo, de certa forma parcial, sem
ser forma ou réplica perfeita de um objeto. J. Aumont em seu livro A Imagem

comenta:

 NOVA, Cristiane. Imagem e Educacédo: Rastreando Possibilidades. In: Educacédo e Tecnologia: Trilhando
Caminhos. Bahia:UFBA, 2007.
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(...) “ o duplo perfeito ndo existe no mundo
psiquico tal como conhecemos (...) Mesmo
em nossa época de reproducdo automatica
generalizada (...) a fotografia de um quadro
nao pode ser confundida com esse quadro,
nem uma pintura com a realidade.”*

Evidencia-se ai também um processo psiquico, revelando uma vertente
psicoldgico-psicanalitica, que por sua vez, remete ao duplo acima mencionado e a
outras projecdes. O proprio vocabulo “projecao” parte da existéncia de uma imagem,
que tem, igualmente, associag¢des psicanaliticas.

Dessa forma, pela ilusdo, € possivel ndo apenas criar um objeto que seja
réplica de outro , mas sua aparéncia: a imagem estaria, portanto, nao copiando mas
representando o mundo, modulada por estruturas profundas oriundas de um
exercicio de linguagem.

Etmologicamente, segundo Baitello®, palavra imagem é usada de diferentes
maneiras e em diversas ocasibes. Isso dificultaria uma definicdo simples deste
termo, pois a propria etimologia da palavra ja evidencia esta riqueza de sentido:
“Imaginem” acusativo de imago (imagem), deriva representagéo, retrato, fantasia e
aparéncia, em oposicao a realidade; Imago supde um radical im- de origem obscura
que estaria na base do verbo imitari, imitar.

Porém, nessa prépria acepgao latina “imago”, encontrariamos uma profunda e
intima ligagdo do objeto retratado em relacdo ao real: “Imago” significa algo que
retrata uma realidade, ou seja, algo que estd intimamente ligado a uma

representacao grafica de um objeto ou de uma pessoa que existe no mundo.

Se tomamos a palavra grega eikon |,
teremos também uma origem obscura,
porém a palavra grega eidolon significa
‘imagem, reflexo’. Segundo Junito de Souza
Brandao (1991:322), eidolon como eidos
“pressupdem o indo-europeu weid que
exprime a idéia de ‘ver’ e de ‘saber’. Nao ha
que se estranhar no caso o ver e o saber: é
que sendo o eidolon uma réplica do morto,
ele € uma imagem que se vé* e, por
conservar um residuo latente de
consciéncia, € algo que se sabe. Em termos
de mito e religidao grega, eidolon é uma
espécie de “corpo astral, insubstancial’, um
simulacro que reproduz os tragos exatos do

2 Op. Cit., p. 60.

2 BAITELLO, Norval. O Olho do Furacdo. A Cultura da Imagem e a Crise da Visibilidade. Disponivel em
<http://www.cisc.org.br/portal/biblioteca/furacao.pdf> acessado em outubro de 2006.p.4

% O grifo é nosso.
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falecido em seus derradeiros momentos.”
Assim, o indo-europeu weid- da origem nio
apenas aos gregos eidos, ‘forma, imagem’ e
eidolon, ‘imagem, idolo’ , mas também ao
verbo latino video , ‘ver’.#

Possuiria, assim, no mundo antigo, um significado recorrente de retrato ou
estatua (na cultura latina, relativo as imagens de culto aos mortos, lembranca que
remetia aos ancestrais), sombra, espectro, copia, imitagdo, lembranca, fantasma,
visdo. Designaria igualmente uma visdo ao longo de um sonho,. Assim, logo é
cunhada a locugéo “uma bela imagem”, ou ent&o, idolo, termo empregado por
alguns filésofos da Grécia antiga, especialmente Democrito e Epicurio para designar
as representacdes ‘enviadas’ pelas coisas aos nossos sentidos.

Dessa forma, significava mais uma coOpia da realidade do que uma
representacédo artistica, portanto, convencional e trabalhada esteticamente. Os
sabios gregos antigos falavam antes da ideia ou forma sensivel, que dizia mais
respeito ao aspecto que um dado objeto se nos representava mentalmente, o que
envolvia dominios de abstracao.

Conforme estudos de Norval Baitello, se buscamos a palavra alema Bild,
teremos também uma origem remota obscura, mas que com certeza vem do radical
germanico bil-, com o significado de poder (magico), ligada a origem indo-européia
da palavra imagem, que tem como um possivel radical mais proximo o verbo magh-,
com o significado de ter poder.

Impregnada de um sentido préprio, a imagem se transforma num simbolo
forte, que sempre sera associado a uma determinada cultura ou tradigao, utilizando

uma linguagem propria, como a grafica (verbal) e a pictorica (n&o verbal).

1.2.1 A correspondéncia entre o texto e a imagem

Tanto na filosofia, quanto na teoria da percepg¢do, na semiologia, na psicologia, na
estética e na histéria da arte, existem variantes significativas referente aos

significado da imagem e a sua relagado com o e texto.

Com intengdo de disciplinar positivamente tantas acepcbes de “imagem” o

historiador da cultura e da arte W.J.T. Mitchell, inspirado em Erwin Panofsky,

7 BAITELLO, Norval. Op. Cit. p.4
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escreveu um tratado intitulado /conology: Image, Text, Ideology?, sobre o estudo
iconografico no qual procura estender o termo “imagem” a outras modalidades de

percepgao que nao apenas a visual:

In a broader sense, the critical study of the
icon begins with the idea that human beings
are created ‘in the image and likeness’ of
their creator and culminates, rather less
grandly, in the modern science of ‘image-
making’ in advertising and propaganda
(Mitchell 1986: 2)*

Nesta importante obra Mitchell busca, além de definir etmilogicamente
imagem, responder qual a diferenga entre as imagens e as palavras. Para o autor, a
importancia deste estudo deve-se, sobretudo, ao fato de apontar as maneiras pelas
quais a nossa propria compreensao teodrica das imagens vinculam-se a praticas
culturais e sociais.

O historiador, assim, considera “imagem” tanto as representagdes visuais,
(pinturas, esculturas, fotografias, etc.) quanto as representagdes mentais (memobria,
“‘imaginario”), verbais ou literarias (poemas, romances, relatos, crénicas) e graficas,
entendendo o homem como “uma imagem e um produtor de imagens”(op.cit p. 2).

Ao trabalhar o tema, Mitchell resgata o trabalho de Panofsky

Os termos Iconografia e Iconologia foram utilizados por Erwin Panofsky para
designar os dois diferentes estudos na interpretagdo das obras de arte: enquanto a
primeiro refere-se ao sentido da obra de arte, opondo-se ao estudo da sua forma, o
segundo estudo seria o sentido intrinseco da obra, relacionado ao mundo dos
valores simbdlicos, ou seja, o estudo da contraposi¢céo entre sentido e forma.

O estudo da Iconografia compreende uma analise pré-iconografica relativa ao
tema primario ou natural, isto €, a identificacdo do significado fatual e expressivo da
obra e uma andlise iconografica, relativa ao tema secundario, aos significados
convencionais expressos pelos elementos da obra.

O significado fatual é dado pelas linhas e contornos que constroem os

elementos contidos na composicédo. O significado expressional baseia-se na

28
MITCHELL, W.J.T. Mitchell «What is an image?», in Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago, University of
Chicago Press, 1986, p. 7-46.

¥ Em um sentido mais amplo, o estudo critico do icone comeca com a idéia que os seres humanos s&o criados
‘a imagem e semelhanca’ de seu criador e culminam, de preferéncia menos grandiosamente, na ciéncia moderna
da ‘producao de imagens’ em anuncio e em propaganda. MITCHELL 1986: 2.
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identificacdo dos gestos e sentimentos expressos pelos elementos contidos na
mesma. A combinacao desses dois significados resultaria no que Panofsky chama
de motivos artisticos, e a enumeragcdo desses motivos constituiria a analise pré-

iconografica.

Tema primario ou natural, subdividido em
factual e expressional. E apreendido pela
identificacdo das formas puras, ou seja:
certas configuracdes de linha e cor, ou
determinados pedacos de bronze ou pedra
de forma peculiar, como representativos de
objetos naturais tais que seres humanos,
animais, plantas, casas, ferramentas e
assim por diante; pela identificagdo de suas
relagbes mutuas como acontecimento; e
pela percepcdo de algumas qualidades
expressionais, como o carater pesaroso de
uma pose ou gesto, ou a atmosfera caseira
e pacifica de um interior. O mundo das
formas puras assim reconhecidas como
portadoras de significados primarios ou
naturais pode ser chamado de mundo dos
motivos artisticos. Uma enumeracéo desses
motivos  constituiria uma descri¢do
préiconografica".(PANOFSKY, 1991, p. 50)

Na analise iconografica, o principal é a identificacdo do significado
convencional desses motivos artisticos, ou seja, relacionar tais motivos com os fatos
e 0s acontecimentos construidos culturalmente através da tradicdo e dos costumes

de uma dada civilizagao.

Assim fazendo, ligamos o0s motivos
artisticos e as combinagbes de motivos
artisticos (composi¢cdes) com assuntos e
conceitos. (...) De fato, ao falarmos do 'tema
em oposicdo a forma', referimo-nos,
principalmente, a esfera dos temas
secundarios ou convencionais, ou seja, ao
mundo dos assuntos especificos ou
conceitos manifestados em imagens,
estorias e alegorias em oposigdo ao campo
dos temas primarios ou naturais
manifestados nos motivos
artisticos.(PANOFSKY, op. Cit., p.50-51)

Neste sentido, um estudo iconografico é necessario nesta tese para
entendermos a caracteristica da producao artistica de Hofmann na passagem do
século XIX, ou seja, os elementos pictoricos e estilisticos na elaboracao das pinturas

e desenhos em estilo simbolista e da arte nova (Jugendstil)
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Posteriormente, analisando o contexto da producdo de Hofmann no final do
século XIX, assim como o dialogo e leitura das imagens feitas por Mann na
Montanha Magica, desenvolvemos a analise iconoldgica das obras. A Icolonogia,
conforme Panofsky, se propéem ao estudo do significado intrinseco de uma obra,

aos

principios subjacentes que revelam atitude
basica de uma nacdo, de um periodo,
classe social, crenca religiosa ou filoséfica -
qualificados por uma personalidade e
condensados numa obra. (Op. cit.,52).

Dessa forma, com a analise iconolégica vou me deter, basicamente, na
interpretacéo dos simbolos que as obra de Hofmann possuem e, permitindo unificar
os significados visualizados em uma determinada reflexdo. Esta reflexdo sera

chamada de “intuicao estética”

a interpretagéo iconolégica requer algo mais
que a familiaridade com conceitos ou temas
especificos transmitidos através de fontes
literarias. Quando desejamos nos
assenhorar desses principios basicos que
norteiam a escolha e apresentacdo dos
motivos, bem como da produgédo e
interpretacdo de imagens, estorias e
alegorias, e que dao sentido até aos
arranjos formais e aos processos técnicos
empregados (...). Para captar esses
principios, necessitamos de uma faculdade
mental compravel a de um clinico nos seus
diagnosticos - faculdade essa que s6 me é
dado descrever pelo termo bastante
desacreditado de 'intuicdo sintética', e que
pode ser mais desenvolvida num leigo
talentoso do que num  estudioso
erudito.(PANOFSKY, Op. cit., p. 62)

Dessa forma, fundamentado em Panofsky, Mitchell pressupde a cultura visual
como analoga a linguistica. Para ele, a cultura visual se refere ao mundo interno de
visualizag&o que faz apelo a imaginagédo, a memoria e a fantasia.

Na construcdo de um conjunto de imagens, sejam elas pertencentes ao
universo visual, sejam elas pertencentes a o universo verbal, ocorrera também o

que Norval Baitello Junior®® define como Iconofagia.

3 BAITELLO, Norval. A era da Iconofagia. Ensaios de Comunicag&o e Cultura. Sdo Paulo: Hacker Editores,
2005, p. 95.
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Segundo Baitello, é “notavel a utilizacdo de imagens precedentes como

referéncia e como suporte de memoria”. Neste sentido, em toda imagem existe uma

referéncia as imagens que a precederam:

(...) a representacdo de um objeto ndo é
apenas a representacdo de algo existente
no mundo (concreto, das coisas, ou nao
concreto, das n&o-coisas), mas também
uma re-apresentacdo das maneiras pelas
quais este algo foi ja
representado.(BAITELLO, Op. Cit. p.95 - o
grifo € nosso)

Em outras palavras, toda imagem se apropria das imagens precedentes e

adquire nelas ao menos parte de sua forgca. No entender de Baitello, esta forga

provém de seu lastro de referéncias a outras tantas imagens.

Esta relacéo sera observada no dialogo entre Thomas Mann e Ludwig von

Hofmann. Na anadlise do trecho Neve do romance, perceberemos que as

imagens da Arcadia fazem referéncia as

imagens que a precederam

proporcionando uma nova re-apresentagao ao leitor.

1.2.2 O carater simbdlico da Imagem

Modernamente, através de uma percepc¢ao objetiva e concreta, associa-se ao

conceito de imagem o de visualidade. Neste sentido, a imagem pode ser

considerada uma representagdo mental de uma realidade sensivel que funciona

como um recurso linguistico em textos literarios.

E importante acrescentar o que essa mudanca conceitual de visibilidade significou

as transformacgdes do pensamento no final do século XIX e décadas posteriores.

Entre o Renascimento e o Romantismo, o
conceito de imagem exigia um processo
racional de identificagao simbdlica entre dois
objetos, do tipo “a agua é como um cristal”
ou “a agua cristalina”. De notar ainda que as
poéticas romanticas entendiam a imagem
como simples representacdo n&o mental,
mas refinada e sublimada na sua forma.
Para esta concepgédo, contribuiram teorias
como a de Coleridge que distinguia entre
simbolo e alegoria e imaginacgao e fantasia,
partindo do pressuposto de que no primeiro
caso se trata de imagens “superiores”,
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intelectualizadas e sublimadas, e no
segundo caso, tido por “inferior”, falamos
apenas de imagens exteriores ao intelecto e
presas a sensibilidade imediata das coisas.

31

A poesia do século XX em particular, evoluiu para representacdes metaféricas
com imagens dissimuladas ou simplesmente sugeridas, sem obedecer a um padrao
comparativo que qualquer leitor menos informado literariamente poderia reconhecer
de imediato.

Desta forma, sob ponto de vista estritamente literario, a imagem participa nos
conceitos de metafora, simile, comparacao, alegoria e simbolo e em muitas figuras
de pensamento e linguagem que baseiam a sua capacidade figurativa na criagao de
imagens.

Para nosso estudo, é importante salientarmos que a imagem, a rigor, € ao
mesmo tempo uma metafora (aproximagao entre duas coisas diferentes) e uma
descricdo (uma relacao linglistica entre palavras para revelar uma visdo do mundo,
real ou ndo real, representavel ou irrepresentavel pela racionalidade). Neste sentido,
séo validas expressdes como imagem metaférica ou imagem simbdlica.

Em relagdo a simbologia das imagens, que utilizaremos na analise da obra de
Hofmann, Manfred Lurker afirma (2003, p. 545) que os quatro elementos basicos de
uma pintura, motivo, estilo, composicdo e esquema de cores, podem assumir um
significado simbdlico.

Primeiramente, em relacdo ao motivo, as representacbes possuem um
conteudo simbodlico ou alegérico que revela a intencdo consciente ou inconsciente
do artista. Dessa forma, “objetos que nos parecem simples e cotidianos, podem
estar carregados de um profundo conteudo simbdlico”. Uma arvore, por exemplo,
pode significar a salvacdo (como no mito grego de Dafnis) ou iluminagdo (na
narrativa de Buda), uma “for¢a, a juventude, o nacionalismo (o carvalho alemao) ou
também a arvore da vida”. Um espelho pode simbolizar a verdade, o olho de Deus,
uma cortina pode sugerir um mistério, etc.

A simbologia foi referéncia em varios momentos da histéria da arte. No
Renascimento e no Barroco, por exemplo, os patrocinadores da arte, os mecenas,

encomendavam pinturas simbdlicas que continham um significado mais profundo e

31 CEIA, Carlos, op. Cit. P 56
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diferente. Dessa forma, somente eram compreensiveis aos versados em simbologia
e mitologia classica.

Em relagdo ao estilo, a intengéo simbolica pode ser revelada da mesma forma
que o motivo, mas de forma mais discreta: no Egito, os retratos estilizados de corpos
bidimensionais planos, com postura rigida e cabecas levemente erguidas aludiam a
existéncia nas sombras entre a vida e a morte, ou seja, um culto a morte; na Grécia,
a naturalidade e expressédo da perfeicdo dos corpos, dos movimentos, que
representavam corpos saudaveis e nus representavam uma opcéo pela vida. Nas
pinturas Sung chinesas, do século Xll, exemplifica Lurker, representava-se o ser
humano muito pequeno, em paisagens montanhosas extremamente grandes, como
se desejasse se fundir com aquele panorama indicativo do infinito. Esta mesma
caracteristica esta presente em obras romanticas do século XIX: no Romantismo
alemao, por exemplo, ao analisarmos as pinturas de Caspar David Friedrich (1174-
1840), o ser humano também é sempre pequeno e a natureza domina totalmente os
quadros®?. Em contraparida, grande parte da arte ocidental caracteriza o ser humano
geralmente maior, e a natureza funciona mais como pano de fundo, um simbolo do
seu dominio pelo homem.

A composicdo de uma cena tem, igualmente, grande significado simbdlico.
Composicdes escalonadas em zonas, por exemplo, simbolizam frequentemente
diferentes niveis da existéncia ou da experiéncia, como também a diviséo tradicional
em mundo subterraneo, terra e céu. Segundo Lurker, em alguns trabalhos artisticos,
podemos observar as zonas inferiores indicando a existéncia biolégica no mundo,
enquanto as mais elevadas indicam a vida espiritual.

A composicdo das formas geométricas, pela sua referéncia logica e
matematica, implementam o significado simbdlico artistico. Na antiguidade o circulo
simboliza Deus ou os deuses, aquilo que é perfeito e eterno, de onde tudo emana.
Dessa forma, as moradias e templos possuiam a forma circular, onde o finito
(espago) que continha o infinito (Deus), representando também o simbolo do
cosmos. Ja uma énfase nas formas quadradas e cubicas refere-se a terra (a

impessoalidade na pintura moderna).

2 A abordagem da relag&o entre o ser humano e a Natureza fazem de muitas das obras de Caspar Friedrich,
verdadeiros paradigmas da pintura romantica. Evocando a forga poderosa da Natureza em paisagens
gigantescas e majestosas, o pintor aborda a condigdo precaria e transitéria da existéncia humana. As
personagens que povoam os seus quadros surgem frequentemente de costas, meros figurantes no palco imenso
da Natureza. (N/A).



27

Da combinacdo de circulo e quadrado temos a expressdo simbolica da
totalidade do universo (espirito e matéria, céu e terra) formando a estrutura basica
das figuras de meditagdo (Mandalas) significando o Macro e o Microcosmos.

A énfase nas horizontais de uma pintura podem simbolizar estabilidade e paz,
nas diagonais dinamismo e intranquilidade e nas verticais a busca pelo superior.

Um outro elemento relevante € o esquema de cores. Este empresta a pintura o tom
ndo apenas sensorial, mas também simbdlico. De uma forma geral, as cores sao
divididas em quentes (como o vermelho, o marrom e o amarelo) e frias (como o azul
e o verde), cada uma apresentando um efeito visual e sensorial peculiar. Em relacao

a simbologia das cores, Lurker comenta:

De um modo geral, um esquema de cores
escuro simboliza em nossa cultura ocdental
0 misterioso; um esquema claro, vida e
vitalidade. O claro escuro (chiaroscuro)
realga o plastico das formas (como em
Masaccio e Leonardo da Vinci), mas pode
ser usado com muito efeito para sugerir a
luz da alma (como em Rembrandt). O
branco € o simbolo da luz divina, do infinito,
da pureza ou da verdade. Ao contrario o
preto possui um significado retrocessivo,
consumidor do espacgo ou ndo consumidor;
de acordo com a intengdo do artista, pode
indicar também o mundo subterrdneo e a
morte. (Lurker, 2003, p.547)

Portanto, toda simbologia de cores €& condicionada culturalmente. No
Ocidente, por exemplo, o branco é a cor da alegria e afirmac¢ao da vida, enquanto na
China e na india ele é a cor do luto. No barroco o amarelo do ouro representava o
reino celestial incorruptivel, significando o sol, Deus, a inteligéncia. Ja na ldade
Média, o amarelo simbolizava peste e perigo. As cores estdo condicionadas, assim,
ao desejo do pintor de expressar, de forma metaférica, uma tradigdo e cultura de
determinada época e lugar.

Distinguir entre uma imagem e uma metafora pode ser dificil, quando
aceitamos que entre ambas apenas existe uma diferenca de intensidade estética. Se
a imagem for “consciéncia de alguma coisa”, como propde Jean-Paul Sartre num
dos mais completos estudos sobre a imagem (na obra Imagination, de 1936), entdo
torna-se ainda mais dificil decidir qual a diferenca entre uma imagem e aquelas
figuras que se servem dela. Se o0 processo psicolédgico € idéntico na constru¢do de

uma metafora, de um simbolo e de uma imagem, por exemplo, entdo o texto que
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abriga estas representacdes deve ser capaz de as diferenciar pela capacidade que o
artista tem de registrar por escrito, de uma forma original, uma visdo do mundo. E
esta visdo que o leitor pode partilhar e reconhecer a partir de seu repertério cultural
e historico.

Toda imagem, neste sentido, deve ser entendida como um texto. Portanto,
como dissemos, a apreciagdo de uma pintura € uma questao de leitura, uma trama,
uma rede que emana sentido, cujo codigo, ao invés de palavras. Assim, na
percepcdo e leitura de uma obra pictorica utiliza-se dos elementos visuais como

estruturas significantes. Dessa forma, o fruidor de uma obra imagética é o leitor.

As imagens informam e criam possibilidades
do visivel tornar-se legivel, e na leitura de
um texto escrito visualiza-lo. O que se vé
numa imagem é a traducao de um repertério
préprio, fixado em experiéncias, refletindo o
que somos e 0 que aprendemos do mundo.
(ZONTA 2003, p.21)

A leitura de uma imagem possibilita o resgate e descobrimento de novos
mundos, de épocas passadas, pois existindo no espago em que ocupa, independe
do tempo que reservamos para contempla-la. A seguir, entenderemos o processo de
fruicdo da imagem. Verificaremos que, neste processo, sondamos mais fundo e
descobrimos mais detalhes do universo imagético, associamos e conservamos
outras imagens do nosso repertorio, de nossa experiéncia de vida, de nosso tempo,

emprestando a esta palavras para contar o0 que vemos.

1.3 A Leitura da Imagem

A eficiéncia dos signos visuais pode ser comparavel a da linguagem verbal.
Em sua leitura, porém, encontramos a auséncia da palavra.

Partindo de um receptor, idéia e pensamento determinam a esséncia do
visivel e do legivel, pois ambos s&o variantes representativas da natureza, do
mundo, como simulacro de uma realidade material. Segundo Mello, nessas
linguagens, nota-se que “em sua recepg¢ao, o objeto torna-se também uma extenséo
do interpretante, o qual procurara reconhecé-lo em toda a sua dimensao em forma
de procedimentos associativos™?. Na leitura da imagem sera necessaria, assim, uma

acéao de interpretacéo.

% MELLO, op, cit. P.118.
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No estudo do Manual de Pintura e Caligrafia de José Saramago, entendemos

que a leitura de um texto imagético iguala-se a interpretacéo do texto escrito:

Escrever é uma escolha, tal como pintar.
Escolhem-se palavras, frases, partes de
dialogos como se escolhessem cores ou se
determina  a extensdo das linhas.(
SARAMAGO, J. Manual de pintura e caligrafia.
Sao Paulo: Cia das Letras, 1999, p. 263-264.)*

Tanto na comunicagédo verbal como na n&o verbal, os signos atuam como

extensdo da natureza humana. Essa relacéo entre mundo, objeto e significado é tao

abstrata quanto ao codigo e a sintaxe em que se organizam.

Um texto, seja ele verbal ou ndo verbal configura uma linguagem. Dessa

forma, esse objeto retratado necessita de uma leitura com a qual passa a existir,

pois ndo ha como conceber um texto sem associa-lo a sua leitura:

A leitura de um texto &€ um processo
metalinglistico, em que uma linguagem ou
codigo extenua sua interagdo com outro. E o
conhecimento que dita os pardmetros dessa
atividade, projetando um metadiscurso
interpretativo. Todavia isso acontece
unicamente por meio da linguagem verbal, é
dificil conceber um exercicio metalinguistico
por meio do nao-verbal. O texto ndo-verbal
ndo pode ser uma linguagem sem caodigo,
uma vez que o conceito de texto entende-se
como um conjunto de codigos articulados,
com coeréncia e coesdo, cuja funcdo se
define na transmissdo de uma mensagem.
(MELLO, Op.Cit. p.118)

Numa comunicagéo literaria, género que constitui o corpus desse estudo, a

linguagem aproxima-se da imagem pela sua sonoridade, plasticidade das palavras e

significado. Assim, o verbal possibilita “visualizar” o ndo verbal (a imagem vem do

texto).

3% Citado por MELLO, Op. Cit., p. 116.

Os recursos da linguagem s&o muitos como
a comparagao, a metafora, a onomatopéia,
a sinestesia, a repeticdo, a gradacado, a
antitese, etc. Assim, torna-se possivel a
fraternidade entre o visivel e o legivel, ou
melhor, do visivel ser dito pelo legivel. O
texto ndo-verbal vai além da sua percepgéo
visual.(Mello, op, cit. P. 119)
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Pensando-se na imagem através do verbal, acabamos por descrever, falar da
imagem, dando lugar a um trabalho de fragmentagdo do contetido imagético®. A
palavra descreve e traduz a imagem, fala, mas ndo revela a sua matéria visual.
Dessa forma, é justamente a visualidade que permite a existéncia, a forma material
da imagem.

De uma forma especifica, como vimos, podemos entender que a imagem,
além de informar e comunicar se constitui em texto, em discurso.

José Saramago concebe uma multiplicidade de signos visuais pela

representacao da legibilidade:

Desenho e pinto. Por sobre o papel e a tela,
a méao descreve a mesma rede invisivel de
movimentos, mas logo que sobre a matéria
pousa, e transforma em matéria o
movimento , o sinal reproduz uma imagem-
tempo diferente , como se os nervos que
partem do olho fossem agora ligar-se a uma
regido nova do cérebro, imediatamente
continua, decerto, mas arquivo duma outra
experiéncia e portanto fonte duma nova
informagao.%

Assim, a imagem torna-se visivel através do trabalho de interpretacdo e do
efeito de sentido que se institui entre a imagem e o olhar, o qual trabalha de modo
diferente quando da leitura da imagem. Enquanto a leitura da palavra pede uma
direcionalidade , uma leitura da esquerda para a direita, a da imagem sera
multidirecionada, ou seja, dependera do olhar do "leitor" e sua capacidade de
interpretacéo do conteudo simbdlico.

Nesta tese, ao analisar o capitulo Neve do romance Montanha Magica de
Thomas Mann, demonstrarei que um texto n&o-verbal (no caso, as pinturas de
Ludwig von Hofmann) “verbalizado” por Mann é incorporado a outra realidade
mimeética, a escrita. Neste sentido, a pagina em branco sera o espaco e as palavras
serao suas linhas, formas, cores, texturas, dimensdes, profundidades, simetrias e
assimetrias, regularidades, cheiros, temperaturas etc., aplicadas numa dimenséao
simbdlica. Dessa forma, verificaremos que ndo ha exclusividade entre os signos

verbais e ndo-verbais, ambos se equivalem.

33 Imagético: conteudo que se exprime mediante imagens, ou que revela imagens.(N/A)

3% SARAMAGO, J. Manual de pintura e caligrafia, p. 223. Citado por MELLO, op. Cit. P.119.
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Contudo, a capacidade de ver as coisas nao garante a leitura dos textos nao-
verbais, tdo pouco dos verbais. Por esta raz&o, a descricdo e leitura das imagens
construidas por Mann refletira no nosso modo de ver e ler as imagens de Hofmann.
Neste sentido, um estudo sobre a percepcédo das imagens, leitura e interpretacéo
sera necessario para decifrar o sentido aparente das obras, desdobrando os sinais
implicados na significagao do pictérico.

Para atingir este objetivo, € necessaria uma fundamentacgéo teorica baseada
na abordagem de um método Fenomenoldgico-Hermenéutico. Além desta, a
Estética da Recepcao possibilitara uma melhor compreensao e interpretacédo da
leitura.

Passarei a seguir aos procedimentos inerentes ao método proposto, que
possibilitara verificar como o fenébmeno (a obra de arte) se mostra, para em seguida
desvenda-lo além da aparéncia.

A isto denomina-se atitude fenomenoldgica, ou seja, poderemos ver como
fendbmeno (as pinturas de Ludwig von Hofmann) se mostra, iremos desvenda-lo além
da exterioridade, da mera aparéncia. Visto que “o ser humano ndo é um objeto e
que suas atividades ndo sdo simples reacbes” * a atitude ou postura
fenomenolégica reeducara e reorientara nosso olhar, ajudando este trabalho nao

numa relagao sujeito-objeto, mas sujeito-sujeito.

1.3.1 A percepcao imagética através do olhar: uma leitura fenomenolégica

Die Wahrheit ist konkret.
Hegel
A percepcao pode ser descrita como a forma como vemos o mundo a nossa

volta, o0 modo segundo o qual o individuo constr6i em si a representacédo e o
conhecimento que possui das coisas, pessoas e situagodes.

Dessa forma, perceber € “conhecer através dos sentidos os objetos, as
situagdes ou fendbmenos”. Assim sendo, o processo perceptivo pode captar através

dos sentidos e fixar uma imagem. Segundo Ribeiro® este processo ocorrera

37 ASTI-VERA, A. Metodologia da Pesquisa Cientifica. Porto Alegre: Globo, 1980, citado por COLTRO, Alex in: A
Fenomenologia: um enfoque metodolégico para além da modernidade. Sdo Paulo: Cadernos de Pesquisa em
Administracao, 2000, p. 38.

3 RIBEIRO, Claudete. Arte e Resisténcia em Vicent Van Gogh. Tese de Doutorado. Sdo Paulo: UNESP, 2000,
p.28.
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“sempre que exista uma aproximacgao do objeto ou situagcdo no espaco e no tempo,
de forma possivel o acesso direto ou imediato ao percebido”.

O objeto ou situagcédo captado pelos sentidos é chamado de fendmeno. Este
processo sera apreendido em sua totalidade com o “auxilio da imaginagdo, do
pensamento, pela consciéncia de como o pensamento apreende o material
representativo ou imaginativo.”®

O fendbmeno tem um significado especifico na filosofia de Immanuel Kant
apresentado em sua obra "Critica da Raz&o Pura" (Kritik der Reinen Vernunft —
1781) Os fenGmenos, segundo Kant, constituiiam o mundo como nés o
experimentamos, ao contrario do mundo como existe independentemente de nossas
experiéncias (‘das Ding an sich' - “da coisa-em-si”). Segundo o filéfoso, os seres
humanos néo podem saber da esséncia das coisas-em-si, mas saber apenas das
coisas segundo nossos esquemas mentais nos permitem apreender a experiéncia.

Como leitores de imagens entre o legivel e o visivel (o texto de Mann e os
trabalhos de Hofmann) devemos entender o significado da percepc¢ao das obras de
arte dentro de um processo fenomenologico. Dessa forma é necessario aqui
apresentar algumas consideragdes significado da ciéncia dos fenémenos, a
fenomenologia.

Podemos definir "fenomenologia" etimologicamente: do grego "phainomenon”
(fendbmeno), significa aquilo que se mostra por si mesmo, o0 que esta manifesto;
"logos" , que tem a conotacéo de discurso esclarecedor. Desta forma, entendemos
fenomenologia como o discurso esclarecedor daquilo que se mostra a si mesmo,
pois o verbo "phainesthai”, assume o significado de mostrar-se, esclarecer-se.
Fenbmeno €, pois, tudo o0 que se manifesta ou se mostra ao sujeito, tudo aquilo que
o interroga.

No século XVIII, George Friedrich Hegel (1770-1831), em sua Fenomenologia
do Espirito (Phdnomenologie des Geistes, 1807), apresentava a fenomenologia
como o itinerario da alma que se eleva ao espirito por meio da consciéncia. Dando
inicio ao estudo fenomenologico, Hegel demonstra como a consciéncia se eleva,
pouco a pouco, desde as formas elementares da sensacgao até a ciéncia.

Foi no século XX que surgiu o denominado "Movimento Fenomenologico"
que, num primeiro momento, compreendia o estudo do fenbmeno como uma teoria

da aparéncia, sinbnimo de visao falsa da realidade. Neste sentido, o estudo ja se se

* |bid. p. 28.
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mostrava como um método de descrigdo das coisas mesmas, do mundo tal qual ele
se revela ao olhar ingénuo (naif).

A grande revolugdo acontece quando o alemdo Edmund Husserl propde o
estudo da fenomenologia enquanto ciéncia. Na nova concepc¢ao de Husserl
entendeu-se que o processo fenomenolégico deveria ser percebido em uma
consciéncia, ou seja, dando a conhecer o fenbmeno que aparece a uma
consciéncia. Iniciava-se, assim, com Husserl, a construgdo de uma ciéncia para as
experiéncias vividas, do vivido enquanto tal.

A fenomenologia é considerada, desde entdo, como a “ciéncia das esséncias,
uma ciéncia intuitiva, fora de toda construgdo conceitual, mas rica em significagdes
que surgem com os fendbmenos”. Emprega, assim, uma forma de reflexdo que deve
incluir a possibilidade de olhar as coisas como elas se manifestam. Segundo
estudos de Spiegelberg*®’, a Fenomenologia passa a descrever o fendmeno sem
explica-lo, ndo se preocupando com o buscar relagbes causais, voltada para
mostrar, ndo para demonstrar; para descrever com rigor, pois, através da descricao
rigorosa € que se pode chegar a esséncia do mesmo.

O processo fenomenologico seria entendido, portanto, como uma ciéncia
descritiva, rigorosa, concreta, que mostra e explicita o Ser nele mesmo e se
preocupa com a esséncia do vivido. Compreenderia, assim, o homem em sua
totalidade existencial complexa, enquanto Ser que vive num determinado contexto
histérico-cultural situado.

Sera com Maurice Merleau-Ponty, representante francés da fenomenologia
existencial, que o estudo do fendbmeno possibilitara elucidar as relacdes vividas e
afetivas entre o homem e o mundo, de uma forma transcendental. O filésofo valoriza
0 encontro entre as “coisas” e 0 “meu eu”, entre 0 “meu eu” e o “outro” surgindo esta
unido gracas a mediagao do corpo.

No entender do autor francés, a ciéncia fenomenologica representa um
estudo das esséncias (como a percepgéo) sendo também uma filosofia que repde as
esséncias da existéncia, ndo pensando apenas que se possa compreender 0O

homem e o mundo de outra maneira sen&o a partir de sua “facticidade”.

4 SPIEGELBERG, Herbert. The Phenomenological Movement: A Historical Introduction. Boston-Londres:
Martinus, 1983
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Sendo transcendental, € uma filosofia que coloca as coisas em suspenso para

compreende-las. Neste sentido, adverte Merleau-Ponty*':

...uma filosofia para a qual o mundo ja esta
sempre "ali" antes da reflexdo, como uma
presenga inalienavel, e cujo esfor¢co todo
consiste em reencontrar esse contato
ingénuo com o mundo para lhe dar enfim
um estatuto filoséfico. E a ambicdo de uma
filosofia que seja uma "ciéncia exata", mas é
também um relato do espaco, do tempo e
do mundo "vividos".

A partir dessa idéia, observamos no estudo fenomenolégico de Merleau-Ponty
a conotagdo de uma ciéncia voltada para as experiéncias vividas, cujo pano de
fundo é a realidade, o dia-a-dia, o mundo. Busca, assim, compreender o homem em
sua estrutura universal, na sua experiéncia concreta do vivido, ou seja, compreendé-
lo em sua totalidade, engajado em um mundo, em uma realidade.

Uma investigacdo fenomenoldgica sera baseada na idéia de volta as coisas
mesmas, requerendo uma atitude descritiva, desprovida de pré-conceitos, visando
descobrir, num encontro original, as coisas tais como elas se mostram ou aparecem
a consciéncia perceptiva. Este "retorno as coisas mesmas" é entendido por Merleau-
Ponty como um retorno ao mundo, antes do conhecimento.

Neste sentido, Claudete Ribeiro** interpreta a fenomenologia da percepcao
como a nogao do sentir, extraida da sensacéo que é definida pela maneira como se
€ afetado por um certo fendmeno ou como “o choque indiferenciado, instantédneo e
pontual de algo sentido”.

Dessa forma, segundo Ribeiro, entendemos a percepgao como um processo
fenomenologico, considerando que a apreensao daquilo que esta fora do individuo,
no seu mundo externo, apenas atingirda o seu meio interno quando o elemento
estimulador for captado (associado, identificado, julgado e elaborado) de acordo com
as experiéncias pessoais do sujeito em questdo. Ao ser internalizado, o fendmeno
passa a fazer parte de todo o registro historico do sujeito, como ser que experimenta
o mundo e interage com ele.

A percepcéao fenomenoldgica, assim, colocaria em evidéncia o homem, suas

relacbes com o mundo e a correlagdo entre eles (um n&o existe sem o outro),

“I MERLAU- PONTY. Fenomenologia da Percepgao. Trad. Carlos Alberto Ribeiro de Moura. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999, p. 1
“2 RIBEIRO, Op. Cit. P.28.
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instaurando a atitude dialogal e do acolhimento do outro em suas opinides, idéias e
sentimentos, procurando colocar-se na sua perspectiva, para compreender e ver
como ele vé, sente ou pensa.

Para apresentar neste ponto da tese como acontece a percepgéao, recepgéo e
leitura de obras de arte, ndo detalharemos a filosofia deste autor. Assim, para os
propésitos deste trabalho, apresentaremos algumas de suas idéias fundamentais
sobre a sensacgéo e a percepcéo do espaco e do mundo, divulgadas em sua obra
Fenomenologia da Percepgéo.

Considerando o mundo como uma sintese, essencialmente inacabada de
vivéncias e experiéncias, a percep¢ao deve ser entendida como um extrato de um
fendmeno vivido, experimentado e sentido deste mundo.

Um mundo se dispbe em torno do ser humano e comecga a existir para ele.

Em relagdo a percepgédo desse mundo, explica o autor francés:

O mundo esta ali antes de qualquer analise
que eu possa fazer dele (...) o mundo é o
meio natural e o campo de todos os meus
pensamentos e de todas as minhas
percepcdes explicitas... o homem esta no
mundo e é no mundo que ele se conhece.®®

De acordo com esta visdo o mundo ao redor é percebido através do corpo.
Envolvidos em uma determinada realidade ndo podemos fugir dela quando fazemos
algum tipo de reflexdo, pois somos um todo: um corpo sensivel que pensa, fala, se
comunica e interage com o meio, com seu mundo. E é através dessa percepcao,
desse conjunto, que verdadeiramente nos conhecemos.

No entender do Merleau-Ponty, o mundo & todo um contexto onde estamos
inseridos: comunicamo-nos com ele, vivemos para e através dele. Prossegue

dizendo:

O mundo ndo é aquilo que eu penso, mas
aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao
mundo; comunico-me indubitavelmente com
ele, mas ndo o possuo, ele & inesgotavel.
‘Ha um mundo’, ou antes,” ha o mundo’(...).*

3 MERLEAU-PONTY. Op. Cit., p.4 €5
“ |bid. p. 14
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E é esta "facticidade” que faz com que o mundo seja assim. Assim, o0 mundo
fenomenologico é o sentido que transcende a interseccao de minhas experiéncias
com as do outro.

Por esta definicdo, compreende-se que o homem esta inserido em um
contexto, vivendo sua realidade e seu cotidiano e sofrendo influéncias deste meio.
Neste contexto, pode-se dizer que o mundo de um artista é diferente daquele de
uma pessoa que atue em outra area qualquer, porque suas realidades sao distintas,
suas vivéncias e seu cotidiano séo diferentes.

Uma vez que interaja, sofra influéncia e haja comunicacdo com o mundo
externo, conseqientemente as percepcdes serédo diferenciadas de acordo com a
realidade que se esteja vivendo. Além do mais, o mundo € aquilo que percebemos.
Ao observa-lo, fazemos uma reflexdo sobre ele, e a analise se realiza de acordo
com nossa forma de compreendé-lo, isto &€, segundo nossa "visdo" de mundo. No

entender de Merlau-Ponty:

...minha reflexdo é reflexdo sobre um
irrefletido, ela n&o pode se ignorar a si
mesma como acontecimento, desde entio
ela aparece como uma verdadeira criagao,
como uma troca de estrutura da consciéncia
e cabe-lhe reconhecer aquém de suas
préprias operagdes o0 mundo que é dado ao
sujeito porque o sujeito &€ dado a si
mesmo.*

No momento em que estamos refletindo, n&do nos retiramos do mundo.
Retrocedemos para fazer brotar as transcendéncias, para fazer aparecer os fios
intencionais que nos ligam a ele.

Procuramos torna-lo transparente através do nosso pensamento e, quando
nos expressamos, quando falamos, estamos mostrando o nosso pensamento pois
segundo Merlau-Ponty “o orador n&o pensa antes de falar, nem mesmo enquanto
fala; sua fala é o seu pensamento” (Op. Cit. p.190).

Segundo o autor a fala e o pensamento estdo contidos um no outro. O sentido
€ englobado na palavra, sendo a palavra a existéncia exterior do sentido. A palavra
em si é um verdadeiro gesto, contém seu sentido como o gesto contém o seu; e é

esta relacédo que torna possivel a comunicagéo.

% |bid., p. 15.



37

Para compreender as palavras do outro, € imprescindivel que se conhega o
seu vocabulario e sua "sintaxe". A comunicacdo efetua-se ndo através de
"representagbes" ou com um pensamento, mas através de um sujeito falante, com
um certo estilo de ser e com o "mundo" a que ele visa. Assim, Merlau-Ponty define
que "a palavra € um gesto e sua significagcdo um mundo ..."(ibid. p.194).

Para explicar como acontece a percepgado, Merlau-Ponty subdiviu em trés
partes a relacdo do homem com o mundo: em primeiro lugar estaria o sujeito da
percepgdo - o corpo; depois 0 objeto da percepgdo - o mundo; e, finalmente, a

sintese do para-si e o ser no mundo. Na visao de Merlau-Ponty,

. a percepgao... é o fundo sobre o qual
todos os atos se destacam e ela esta
pressuposta por eles... 0 mundo € o meio
natural e o campo de todos os meus
pensamentos e de todas as minhas
percepgdes explicitas... o0 homem, esta no
mundo e é no mundo que ele se conhece...
(Ibid, p.8)

O conjunto de idéias aqui destacado reafirma a no¢do de que o mundo ao
redor €& “percebido através do nosso corpo. Isso porque, engajados em uma
determinada realidade ndo podemos fugir dela quando fazemos uma reflexdo”.
Somos um todo, ou seja, um corpo sensivel que pensa, fala, se comunica e interage
com o meio, com seu mundo. E é através dessa percepgao, desse conjunto, que
verdadeiramente nos conhecemos através de nossas vivéncia e experiéncias.

Segundo Ribeiro, a percepgao do fendmeno artistico, um dos objetos deste
estudo, pode acontecer por diferentes formas, que definem seu significado,
permitindo uma interpretagao.

Como o processo que envolve a percepgado é muito complexo, a avaliagédo do
conteudo percebido (no caso desta tese, o texto e a imagem) sera ainda mais
complexa, exigindo reflexao.

Um dos objetivos desta tese, portanto, sera o de refletir sobre este processo
de percepcédo do fendmeno artistico, o contexto da produgcdo de um texto, pois a
recepcéao e leitura da obra de arte s6 acontecera através da “sensacgao, associagao,
projecao de lembrangas, atencéo, julgamento, enfim, as experiéncias relacionadas

com o que esta dentro do campo fenomenal™®.

“ RIBEIRO, Op. Cit., p.30
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Contudo, na fruigdo da obra de arte, ndo podemos, metodologicamente,
apenas descrever ou enumerar os fendmenos relativos a uma obra de arte. Dessa
forma, nossa atitude, como pesquisadores, deve ser a de interpretar a arte através
da hermenéutica, ou seja, de buscar a esséncia do fendbmeno, revelando todos os

seus sentidos ocultos, mostrando seu sentido subjacente.

1.3.2 A interpretacao do contexto da obra: um processo hermenéutico

Na percepcao do fendmeno artistico é necessario, sobretudo, a interpretacao
sobre 0 momento em que um receptor desenvolve a leitura determinadas
mensagens e estas produzem sentido. As mensagens podem ser interpretadas e
decifradas com cédigos proprios, oriundos do contexto sécio-cultural do leitor.

N&o existe uma experiéncia direta da realidade sem interpretac&o, pois toda
interpretacédo € em alguma medida afetada por preconceitos ou pressuposi¢coes
culturais e pessoais do intérprete.

O trabalho de interpretacdo da imagem, como na interpretacéo do verbal, vai
pressupor também a relagdo com a cultura, o social, o histérico, com a formacao
social dos sujeitos.

Uma efetiva interpretagdo da obra de arte s6 é possivel através da
hermenéutica®” a chamada “arte da leitura”, da interpretacéo, a arte de decifrar o
sentido dos textos. O pesquisador Paul Ricoeur, representante da hermenéutica
fenomenologica, estendeu a nocdo de texto para todas as objetificacbes da
existéncia humana. Uma vida humana &, para ele, analoga a um texto, pois assim
como um texto, uma vida expressa um sentido que pode, em principio, ser
explicitado por meio da interpretacao. O problema da leitura e compreensédo de um
“texto” se torna uma nova metafora para todos os tipos de compreensao, incluindo a
compreensao dos fendmenos sociais e culturais.

O estudo hermenéutico, assim, compreende as operagcbes da compreensao
em sua relagdo com a compreensao dos textos. Dessa forma, compreender nao
significa um simples modo de conhecer, mas uma forma de ser e de relacionar-se

com os outros seres e com o Ser.

47 Hermenéutica é o ramo do conhecimento filoséfico em que os problemas teéricos da interpretagdo s&o
confrontados.
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De uma forma geral este processo de compreensio fundamenta o sentido e o
significado dos textos na intencdo e pensamento do autor, nas suas histérias e na
importancia dessas histérias para os leitores. Para Ricoeur, contudo, o processo
hermenéutico vé os textos como meios para a transmissdo das experiéncias,
crengas e julgamentos de um sujeito para outro, do autor para o receptor. Segundo
Schramm?, respeita-se, assim, o contexto do autor na recepgéo das experiéncias do

receptor.

Em linhas gerais, o projeto hermenéutico da
leitura de um texto comega com a
contextualizagdo do autor, do texto, e do
leitor. O texto é radicalmente influenciado
pela construgéo intencional do trabalho do
autor, mas também possui sua propria
independéncia em relagdo a ele: um texto
sempre possui “vida prépria”. Um texto
contétm sentidos independentes das
intencbes do autor, refletidos nos
pressupostos pessoais e socio-culturais em
que, inconscientemente, o autor vive e
escreve. Portanto o contexto do autor é
também um elemento importante e
necessario na leitura e compreensdo do
texto. (Schramm, p.17)

O leitor, segundo Schramm, também “possui pressupostos pessoais e
culturais que influenciam radicalmente o modo como o texto é lido e
compreendido™®.

Um texto (verbal ou ndo verbal) também desenvolve sua propria histéria de
interpretacéo que, num tempo posterior estabelece suas possiveis leituras, releituras

e interpretagbes. Segundo Luanda Schramm,

Paul Ricoeur diria que a ‘boa interpretagao’
deve comecar pela contextualizacdo do
autor e da obra, passando pela
interpretacdo da coisa do texto, tentando
responder as questdes: Quem fala? Para
quem fala? Em que condi¢cbes e por qué?
(Em que condi¢cdes ocorre o processo de
comunicacdo e interpretagcdo), e, por fim,
Porque eu interpreto isso dessa maneira?
(inclusdo da subjetividade do intérprete e o
reconhecimento do carater perspectivo e
finito de toda interpretacdo). Os limites da

48 SCHRAMM, Luanda. Interpretagcdo e Leitura — A Hermenéutica Fenomenolégica de Paul Ricoeur como
fundamentacdo para os estudos da Recepgéo. Trabalho apresentado no Nucleo de Pesquisa Teorias da
Comunicagao, XXV Congresso Anual em Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 2002, p. 7

4 RICOEUR, P. Citado por SCHRAMM, Ibid, p. 8
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hermenéutica aparecem quando a
interpretacdo dobra-se sobre si mesma®.

Portanto, analisando os estudos de Schramm, verificamos que a interpretagcéo
nao deve buscar a verdade, pois estara sempre “restrita a visdo de mundo do
intérprete, enquanto sujeito historico e cultural”.

Como esta tese estabelece uma relagéo entre o legivel e o visivel, a
interpretacéo da relacéo deve passar antes pela contemplacéo e compreensao das
referidas imagens e textos. Dessa forma, conforme estudo realizado por Ana Flora
Zonta®', o olhar do leitor deve passar por uma necessaria contemplagéo e
interpretacéo do fendmeno artistico.

Iniciamos o estudos desta tese com a leitura do texto de Thomas Mann (A
Montanha Magica) e as observagbes pictdricas dos originais de Ludwig von
Hofmann na Alemanha (Neue Pinakothek de Munique, no Kunsthalle de Nuremberg
e Staatsgalerie de Stuttgart) e Inglaterra (Courtauld Gallery de Londres) que
dispbem inumeros trabalhos de pintores simbolistas e obras de Ludwig von
Hofmann. Para observar as obras deste ultimo, contamos com a ajuda
imprescindivel do Arquivo Ludwig von Hofmann de Zurique que contribuiu com
centenas de reprodugdes de imagens, pinturas, estudos, desenhos, cartazes, capas
de revistas, litografias e esbogos (alguns apresentados na tese), bem como um
numero consideravel de literatura sobre o pintor e sua relagdo com Thomas Mann.

Apoiado nestas obras e nesta literatura, demos inicio ao segundo passo do
trabalho, a contemplacdo das imagens. Segundo Paul Ricoeur, a contemplacao
consiste no conhecimento do texto, que solicita uma “afinidade entre o leitor e o
assunto do texto, ou seja, o tipo de mundo aberto pelo texto”. Ao invés de infligir
uma interpretacao fixa, a compreenséo direciona o pensamento numa certa diregéo,
pois ao “suspender o sentido e focalizar no aspecto formal dos géneros refletidos no
texto (em varios niveis), o método estrutural promove a objetividade, enquanto
captura a subjetividade de ambos, autor e leitor”.

Segundo estudos realizados por Joel Martins e Ana Maria Bicudo® a

contemplagdo de uma obra ocorre pela perplexidade, uma “agdo a distancia que

5 SCHRAMM, Luanda. Op. Cit., p. 8
31 ZONTA, Ana Flora, op. Cit. p.23
2 RICOEUR, P. Ibid, p. 9.
53

Em analise desenvolvida por ZONTA, Ana F. Z. Do Ballet ao Cabaret: Degas e Toulouse Lautrec. Tese de
Doutorado. UNESP (FAAC)— Campus Bauru, 2004. p. 24
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leva a natureza prépria da coisa e a verdade”. Dessa forma, a contemplagéo permite
um ver concreto para dizer como 0 mundo é.

Neste sentido, segundo estudo de Ana Flora Zonta, a obra de arte “tem de ser
vista em sua totalidade para a trama de seu texto ser lida integralmente”. Segunda a
pesquisadora, isto exige, durante o processo de contemplacdo de uma obra, uma
relacdo de empatia, intuicdo e imaginacao A empatia caracterizaria um “processo
intersubjetivo, ou seja, uma reciprocidade de percepgbes”. Ja a intuicdo seria uma
“forma de contemplagéo ou percepcgdo rapida, clara e imediata da obra como se
apresenta primordialmente”. A imaginacdo seria descrita como uma “forma de
conjectura”, de imaginar o sucedido, como aconteceu, os recursos usados e quais
seriam os dados reais.

Numa concepcgéo tradicional, a imaginacdo pode ser definida como a
faculdade mental de produzir imagens. Segundo Gaston Bachelard*, imaginacéo
consiste tanto na evocagédo de lembrancgas, quanto na construcdo de imagens
arranjadas livremente pela fantasia.

A imaginacgdo, portanto, € sempre associada a percepcdo e a memoria. A
imaginacédo é capaz de tornar ausente o que esta presente, ou de tornar presente o
ausente. Esta fungdo do irreal da imaginacdo € uma forga prospectiva,
essencialmente criadora.

Apés a contemplagdo, procuramos reavivar, tematizar e entender a esséncia
do fendmeno artistico, ou seja, estudar sistematicamente as imagens de Hofmann e
sua relagdo com o texto de Mann, buscando a compreenséo total e ndo apenas a
sua representagao.

Aqui comecou o trabalho de interpretagdo dos textos (visiveis e legiveis), pois
a leitura, segundo Ricoeur, ndo é o que o texto prescreve, € o que revela a estrutura
por meio da interpretacao.

Neste sentido, lembra Zonta que a leitura em uma pequisa fenomenologica,
que envolve gestos, palavras, sinais, discursos, “necessita da compreenséo seguida
de uma interpretacdo hermenéutica. Porém, como o método fenomenolégico nao
pode ser reduzido a uma descricdo passiva do fenbmeno, é imprescindivel uma

“interpretacdo que revele os sentidos menos aparentes do fendmeno”.*

% Citado por SIMOES, Reinério Luiz. A Imaginacdo Material segundo Gaston Bachelard. Dissertacdo de
Mestrado. Rio de Janeiro: UERJ, 1999, p.94.
3 ZONTA, Op. Cit. p. 25
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Na interpretacdo deciframos o sentido aparente, desdobram-se “os sinais de
significagcdo implicados na significagéo literal”. Assim, existira interpretagdo onde
houver sentido multiplo e € na interpretacdo que a pluralidade de sentidos se
manifesta”®.

Analisando o trabalho de Schramm, a autora considera o objeto artistico como
uma “obra aberta’, uma “escrita que sb se deixa interpretar em fungédo das
interpretacbes que abre”. Portanto, devemos entender uma nocgéo de reflexividade
da leitura, que permite que o ato de ler se liberte da leitura inscrita no texto e dé a
réplica ao texto.

Numa perspectiva hermenéutico-fenomenologica, um melhor entendimento da
leitura requer uma teoria que leve em conta as respostas do leitor as estratégias de
um determinado autor. Tal teoria deve aproximar-se de uma estética da leitura, no
sentido amplo, tal como os gregos a entendiam, e cujo tema seria a explorag&o das

multiplas maneiras como o objeto artistico age e afeta o receptor.

Esse ser afetado tem de notavel o fato de
combinar, numa experiéncia de texto
particular, uma passividade e uma atividade
que permitem designar como recepg¢ao de

um texto a propria acgo de 1&-10°"

Portanto, a interpretacéo torna-se uma forma explicita de compreensao, pois
a “histéria das interpretacbes de uma obra de arte € uma troca de experiéncias ou,
se quisermos, um jogo de perguntas e respostas”®

Considerando que este estudo refere-se a leitura visual pictérica que Thomas
Mann realiza das pinturas de Hofmann, é necesséaria a fundamentagcao desta tese
com uma teoria que explique o processo de recepgao das obras de arte.

A partir desses pressupostos, sera possivel reconstruir o horizonte de Mann
no momento de interpretacdo e descricdo das imagens de Hofmann na Montanha

Magica.

1.3.3 O horizonte de expectativa: a recep¢ao do texto e da imagem

% Segundo definicdo de MASINI, citado por ZONTA, Ibid. p. 25

ST RICOUER. Mundo do texto e Mundo do leitor, In Tempo e Narrativa Vol.lll, Campinas, editora Papirus, 1995,
citado por SCHRAMM, op. Cit.

8 JAUSS, citado por ZONTA, op. Cit. p.25
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No processo fenomenologico da leitura que fundamenta esta tese, €
necessario o estudo das investigagbes realizadas por uma linha de pesquisa
denominada Estética da Recepgdo desenvolvida pela Escola de Konstanz,
Alemanha. Um de seus principais representantes, Wolfgang Iser, estudou o efeito
produzido pela obra de arte no leitor individual e sua resposta; ja seu colega Hans-
Robert Jauss analisou a resposta do publico em suas expectativas coletivas.

Neste trabalho, realizamos uma sintese dos dois autores para explicar a
recepgéo do fendbmeno artistico. Primeiramente, optamos por Jauss para interpretar
o horizonte da recepgao, ou seja, 0o momento em que Thomas Mann leu as imagens
de Hofmann (o periodo da 1% Guerra Mundial) e estas lhe produziram sentido.
Fundamentado nesta teoria, entendemos que as mensagens podem ser
interpretadas e decifradas com cédigos préprios, oriundos do contexto socio-cultural
do leitor.

Neste sentido, a Estética da Recepg¢do de Jauss, tendo por foco o leitor,
inspira-se na fenomenologia de Hans-Georg Gadamer para formular um método de
interpretacéo do texto literario. Em Jauss a significagcdo de uma obra literaria se
baseia na relacdo dialégica instaurada entre ela e seu publico em determinada
época e lugar. O autor considera que o efeito produzido por uma obra, isto é, o
sentido que um publico Ihe atribui, esta incluido “no perimetro mesmo da obra”., Ele
também se vale da nogdo de horizonte de expectativa, pelo seu carater
intersubjetivo que fundamenta toda compreenséo da recepgéo dos fenédmenos.

Entendemos horizonte de expectativa como “a soma de comportamentos,
conhecimentos e idéias pré-concebidas com que se depara uma obra no momento
de sua aparigdo e segundo a qual ela é medida” (Rothe, 1980, p. 10). Jauss afirma
que esse horizonte de expectativa pode ser reconstituido objetivamente. O tedrico
da recepcao afirma que o caminho que vai da criacao a recepgdo de um texto,
inserido num determinado contexto e lugar, deve “identificar os sucessivos desvios
estéticos entre o horizonte de expectativa preexistente e a obra inovadora, pois,
segundo ele, ambos balizam a recepg¢ao da obra™®

A recepgao da obra realiza uma mediacao entre os horizontes de expectativa

do passado e os do presente. Neste sentido, Jauss afirma:

A multiplicidade de fenémenos artisticos,
vistos do angulo da recepcédo, ndo deixa de

% JAUSS, et. al. A Leitura e o Leitor - Textos de Estética da Recepgdo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.
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se recompor, para o publico que os percebe,
com a producgdo de seu tempo e estabelece
relacdes entre suas obras diversas, na
unidade de um horizonte comum, feito de
expectativas, de lembrancgas, de
antecipagbes, e que determina e delimita a
significagao das obras.®®

Temos aqui, ressaltado por Jauss, o poder de comunicabilidade de uma obra.
Para o autor, o prazer estético tem o poder de abrir um espacgo de sentido, da a
compreender.

Entendemos, assim, que no ato de leitura ha uma troca de valores: o leitor
traz o texto para o horizonte de expectativa do contexto e época em que vive e leva
sua visdo de mundo para interferir no texto concebido em outro tempo e lugar.
Mesmo recompondo o tempo de producéo do texto, o leitor usara sempre as lentes
do presente e de sua época, pois os gestos mudam segundo tempos e lugares.
Contudo, o resgate da leitura e recep¢ao dominante na época da produgéo da obra,
orientara o leitor no atual processo de leitura, e possibilitara a visualizacdo da
dimensao da novidade e impacto da obra no momento da publicagao.

Segundo a teoria que Jauss propde, 0 processo de recepg¢ao baseia-se numa
primeira leitura que consiste na atividade da percepg¢do estética; uma segunda
leitura que constituira uma necessaria retrospectiva e uma terceira leitura, a histérica
que reconstitui o horizonte de expectativa no qual se inscreveu o texto no contexto
de sua producao.

A teoria de Jauss estabelece ainda que pela resposta dada pela obra, é
possivel reconstruir as perguntas dos diferentes horizontes, diferentes épocas (de
producéo e recepgdo da obra de arte). Neste sentido, segundo Jauss, € preciso
considerar que estes horizontes se fundem ao longo da histéria e, por isso, ndo é
possivel ao leitor lancar somente um olhar atual a uma época passada. E
necessario, paralelamente, observar os diversos horizontes.

Wolfgang Iser complementa o trabalho de Jauss, analisando o significado das
inumeras interpretacbes que uma obra pode produzir. Tendo como referéncia os
textos ficcionais, o tedrico se preocupa com a interagdo do texto com o leitor. Neste
sentido, Iser analisa a questdo dos vazios no texto como situagdes implicitas a obra
de arte, os chamados "ndo dito" que incitam o leitor a decifra-los, participando,

assim, do texto. Esta operacgao, exigida do leitor encontra nos vazios (ou lacunas) o

% Apud RICOEUR op.cit. p. 312
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instrumento decisivo, por provocar a imaginacéo do leitor, tornando-o um receptor
ativo.

Contudo, a compreensao do texto sé se faz através da interacao entre o texto,
o leitor e a mobilidade do ponto de vista. Dessa forma, para que se possa ler uma
obra de arte, é necessario repertério (como forma de conhecimento) e estratégias
(como se mostra o texto) que modelam e estruturam as potencialidades de um texto.
Segundo Zonta®' s6 “o leitor pode realizar essas potencialidades e as atualizar de
fato”, pois a parte interna de um texto (sua estrutura) e aquela do ato de ler sdo
‘complementares para a que a comunicacao se realize”. A comunicagdo, assim, sé
se realiza quando o texto se torna uma relagdo mutua na consciéncia do leitor. Esta
interacao entre o texto e o leitor produz a leitura, que possibilita ler o texto mais uma
vez.

O leitor deve, entdo, unir percepgéo e intelecto, despir-se do ja concebido
para ser capaz de desvelar o que nunca fora visto. A experiéncia estética é
simultaneamente prazer e conhecimento e pode ser transgressora, quando ha
rompimento com o pré-estabelecido.

O processo de conhecimento, na comunicacgao artistica, advém das relacdes
significativas que o leitor/espectador realiza no ato de fruicdo e apreenséo da obra.
E a partir de um cédigo especifico da percepcdo das linhas, texturas, cores, etc
numa imagem, entendida como texto; e das relagbes significativas que o leitor une,
por meio da sensibilidade, da imaginagao e do intelecto. Dessa forma, o significado
da obra se constroi.

O objeto se situa em uma rede na qual o leitor constréi o significado de
acordo com o tipo de comunicagao, frequéncia e associacao simbdlica que faz. O
leitor elege as conexdes de acordo com o juizo perceptivo e quanto mais exercita a
leitura e as possibilidades associativas, mais desenvolve a capacidade de ampliar a
rede, tornando-se, aos poucos, 0 que se convencionou chamar de leitor ideal.

Desejamos, por meio da leitura do texto e das imagens, promover um dialogo
entre Thomas Mann e Ludwig von Hofmann, através das imagens “presas” ao texto
no trecho Neve do capitulo VI de A Montanha Méagica.

Ao interpretarmos a leitura simbodlica das imagens feitas por Mann,
traduziremos o universo criativo do escritor na composicdo de seu trabalho. Sua

leitura traduz os termos de sua propria experiéncia, de seu contexto, tornando

! Op. Cit., p. 37.
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visiveis as imagens que suprem o texto e ddo sentido a ele, pois como diz Alberto
Manguel, "se olhar para uma pintura é equivalente a ler, entdo € uma forma muito
criativa de leitura, uma leitura em que devemos n&o so6 transformar as palavras em
sons e sentido, mas as imagens em sentido e historias”®

Realizado esse percurso metodologico e estabelecido um rumo para a leitura,

apresentamos a seguir uma analise do tema proposto, a imagem idilica da arcadia.

2MANGUEL, op. Cit., p. 172.
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CAPITULO 2

O Idilio Arcade: leituras e interpretacées

Em nova luz a paisagem se apresenta aos
amantes na primavera
Bertolt Brecht

Cenarios idilicos, comuns a literatura e a arte na tradicdo greco-latina,

idealizam a existéncia de um universo dominado pela beatitude e beleza perfeitas,
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um sonho encarnado de felicidade inefavel, onde personagens tellricos®® convivem
numa paisagem rural e tranquila.

O modelo idilico tem origem em poemas de inspiracéo e forma muita variada
(dramaticos ou liricos), relatos lendarios, relatos de amor ou epigramas que foram
lidos e traduzidos na literatura, pintura, musica e na expressao dramatica.

Podemos dizer que no Ocidente os idilios classicos foram “pintados” com
perfeita naturalidade em todas as artes, verbais ou n&o verbais.

Uma paisagem perfeita apresenta-se como espago dominada pelo sonho,
pela fantasia e pelo devaneio, o idilio foi descrito, principalmente, como um lugar
onde personagens de corpos perfeitos encontram-se em movimento (caracterizados
por pastores, banhistas, além de personagens miticos como ninfas, faunos, etc)
tendo na descricdo da Arcadia (uma regido de natureza perfeita e esplendorosa e
belos corpos em harmonia) sua concretizagao.

Dessa forma, uma Arcadia idealizada, como a encontramos em todas as
manifestagbes artisticas, descreve um “primitivismo suave”, uma “era de ouro’,
descrita com encantos que esta, na realidade, nunca possuira, como uma vegetacao
luxuriante, primavera eterna e tempo exaurivel para o amor.

Neste capitulo, analisamos a origem do Idilio Arcade artistico e literario da
tradicdo ocidental, a paisagem ideal ou locus amoenus, desde suas origens gregas
até a utopia de suas interpretacdo latina. Tal estudo baseia-se, principalmente, nos
textos de Platao e Aristoteles, no estudo fenomenologico estético de Mikel Dufrenne

e em ensaios sobre a teoria da arte na obra de Erwin Panofsky.

2.1 A Natureza como imitagao

Segundo Benedito Nunes, a contemplacdo de uma natureza perfeita , descrita
na arte ocidental, sera parte integrante dessa visdo de mundo antigo Greco-
Romano. Nela, a natureza é vista como um espaco de harmonia, perfeicao e beleza,

em outras palavras, como o Cosmos, uma criagao “poética” da inteligéncia divina.

 Relativos a terra, ao lugar. A palavra teldrico provém do latim fellus, telluris, significando a terra, o globo
terrestre. Também se refere ao territdrio, um terreno ou solo. Em relagéo os personagens teluricos do idilio serdo
pastores, musicos, poetas, etc. (N/A)
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Na Grécia, a palavra Cosmos significava Criagdo. Porém, o sentido de
Criagdo para os gregos nao era idéntico ao que nossa cultura judaico-crista conferia
ao termo, entendido como “fazer algo do nada”, mas na acepc¢ao de gerar e produzir
dando forma a matéria bruta pré-existente, ainda indeterminada, em estado de
poténcia (chamada pelos gregos de Caos)

Assim, segundo Benedito Nunes, a origem do universo, do Cosmos (0
conjunto ordenado de seres, cada qual com sua esséncia e forma definida) ocorreu
por um ato poético de uma “inteligéncia divina, impessoal”’, que transformou a
matéria do estado do Caos (deformidade e indeterminagdo iniciais) a um estado de

realidade plenamente determinada (idéia da perfeigao)

Segundo hipdtese mitica de Platdo, isso
operou-se pela agdo de um espirito
inteligente e superior, o Demiurgo, que
imprimiu na matéria as formas dos modelos
eternos e ideais das coisas, que podia
contemplar na regido celeste. A acdo do
Demiurgo, que fez do universo a sua obra, e
que o gerou como artefato, foi o ato poético
fundamental que os artistas repetem ao
impor a matéria, segundo a idéia que trazem
na mente, uma forma determinada.(NUNES,
1999,p.23)

Dessa forma para Nunes a arte (do termo grego tekné) era considerada uma
“atividade pratica de carater poético” (que os gregos chamavam de poiesis).
Segundo Nunes, enquanto processo produtivo, formador, a criacdo artistica
pressupunha aquilo que poderiamos chamar de técnica, obtida por um processo
mimeético.

Essa idéia da arte como mimesis (‘mimese’, ‘imitacdo’) implicava no mundo
grego a realizagcéo de algo como cdpia da natureza (tanto real como ideal). Neste
sentido, o conceito de mimesis era empregado para expressar aquela quantidade de
“transparéncia” de uma obra, bem como o desejo de apreender o visivel, tornando-o

verossimil.

Nesse sentido, explica Nunes, o assunto representado pela pintura néo era
parte do mundo real. Segundo os gregos, muitas imagens descritas ou percebidas
na poesia, musica, pintura e escultura, faziam parte de um mundo imaginario e
idealizado, um objeto fantastico, pois a obra de arte modificava ou deformava a

realidade sem perder o seu poder de convicgédo. Assim, o trabalho mimético seria
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capaz de ‘refletir o geral, bem como deter-se no particular, de representar um
mundo de verdade absoluta ou um mundo ideal desde que convincente, de buscar
tanto o mundo verdadeiro, quanto o mundo apenas verossimil’®* O conceito
mimético é associado a estética do platonismo, o qual nos apresenta uma visdo do
mundo em que a realidade sensivel € “apenas sombra, reflexo, imitacdo imperfeita
de um outro original, espléndido, perfeito: o cosmos, mundo eidético, (da esséncia,
da forma ideal das coisas) o mundo onde se encontram as idéias puras e eternas. A
obra de arte, ligada ao mundo ao sensivel, é sombra, reflexo ou imitagao”.

Segundo Benedito Nunes, a atividade artistica, portanto, por seu carater
imitativo, estaria afastada, segundo Platdo (fig.1) do mundo perfeito das idéias e
sendo que o “artista nada sabe do verdadeiro ser, estando sua obra trés vezes
afastada do real” (Platdo, Republica X, p.385).

Fig. 1 — Busto de Platio %
Aristoteles, fildsofo que viveu entre 384-323 a.C., (fig. 2), discipulo de Platao,

também fala da arte como mimesis, contudo se coloca em posi¢cédo antagdnica ao
mestre. No pensamento aristotélico, a arte ndo precisaria revelar o verdadeiro
modelo, mas evoca-lo, de modo que as situagdes, caracteres e emogdes retratados

na obra de arte parecam verossimeis.

5 NUNES Op. Cit., p. 28

63 Busto de Platdo. Philosophy 320 History of Ancient Philosophy University of Washington. Disponivel em:
www. faculty.washington.edu/smcohen/320/PlatoBust.gif Acessado em: dezembro de 2007.
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Fig. 2 —Aristételes

Dessa forma, a imitacao poética néo se tornaria uma imitagao servil, pois a
arte imitativa escolhe, procurando reproduzir o geral e o necessario.

Sob as aparéncias exteriores, o objeto artistico revela, em sua esséncia
interna, o ideal dos modelos “tais quais sdo ou parecem ser ou tais quais devem
ser” (Aristételes, Poética, XXV, p.99). Segundo Aristoteles a verossemelhanca das
obras artisticas completa, pela imitacdo, a natureza, que muitas vezes deixa
incompleta a sua obra.

Estes pensamentos sdo encontrados em sua obra Poética que estabelece no
mundo classico a mais conhecida definigdo e interpretacédo de mimesis. Nesta obra,
Aristoteles explica que o homem “distingue-se de todos os outros seres, por sua
aptiddo muito desenvolvida para a imitagao” (Aristoteles, 1964: 266). Dessa forma,
pela imitagdo, o artista adquire seus primeiros conhecimentos, onde processo

mimético € identificado com a funcdo de ligar o mundo sensivel ao ideal-divino

(através da verossimilhangca com o ideal retratado).

Para Aristoteles, a imitagcdo é fonte de
prazer, o prazer de observar o objeto
imitado, a possibilidade de aprender algo
observando objeto, o prazer de observar
algo que nunca antes tenha sido visto pelo
observador, e ndo tirar o prazer do objeto
em si, mas sim do modo de fazer o objeto,
suas cores e outras caracteristicas.(NUNES:
2006,p.27)

Dessa forma, Aristételes valoriza a arte imitativa e admite que ela possa

66 Busto de Arist6teles. Disponivel em: www.greciantiga.org. Acessado em: dezembro de 2007.
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causar prazer, considerando que o prazer estético possa levar ao conhecimento.
Este saber, segundo Aristételes, s era possivel na percepc¢ao dos objetos estéticos

Belos pelos sentidos e pela inteligéncia.

2.1.1 O Belo e a percepgdo estética da natureza

E sempre a natureza que inventa a cultura

Mikel Dufrenne

As obras de arte que expressavam uma natureza harménica e perfeita
solicitavam apenas a sensibilidade do espectador para arrebata-los, ou seja, uma

experiéncia estética.

O Homo aestheticus é alguém que “sente
com os sentidos”, que esta emaranhado nas
teias do mundo a que percebe e que com
ele se relaciona de multiplas formas,
marcadas pela afetividade, pela emocao,
pela memoéria e, enfim, por todas as
capacidades e dimensdes que o constroem
além da racionalidade. N&o objetifica o
mundo, mas o percebe poeticamente. E a
poesia que permeia sua percep¢édo deriva
justamente de sua imersao no
mundo.(MARIN:2005, p.1)

Segundo Marin, toda vivéncia estética deve ser entendida como um “estado
da existéncia humana onde a fluidez do fenbmeno perceptivo se revela”. Portanto, &
nessa dimensao que se torna clara a riqueza e a completude do percebido, o objeto
estético.

O fundamento da experiéncia estética descrita por Dufrenne € um processo
fenomenoloégico que se situa “na origem, naquele ponto em que o homem,
confundido inteiramente com as coisas, experimenta sua familiaridade com o
mundo” (Dufrenne 1998: 31). O mundo se revela a partir desse encontro e o ser
humano pode, dessa forma, ler as imagens que o objeto estético ou a natureza
entdo oferecem.

A experiéncia estética seria o0 momento de libertagdo do pensamento para
além do intelecto ao contemplar uma figura. Nesse instante, a imaginacéo esta fora
do controle do intelecto, mas a percep¢ao estética solicita as poténcias reflexivas da

consciéncia. Dessa forma, também a leitura que o ser humano faz do mundo é a
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leitura dos sistemas simbdlicos de objetos estéticos, o que “pressupde um encontro
profundo com sua intimidade, o que gera a necessidade de transposi¢cdo do
intelecto. Na captura do mundo pelas vias intelectivas, o sujeito acaba por tomar
distdncia em relacdo ao objeto que acaba por ser reduzido a algo em seu aspecto
conceitual e pensavel™®’.

Para Dufrenne, a necessidade do belo, como expressao de perfeigcdo, ordem
e harmonia, é “reflexo da necessidade que o ser humano tem de sentir-se no
mundo, de maneira que a experiéncia estética (...) estar no mundo nao é ser uma
coisa entre as coisas, é sentir-se em casa entre as coisas” (Dufrenne, 1998, p.25).

Para entender a descricdo de uma natureza perfeita e superior associada ao
conceito do Belo, devemos continuar a percorrer o pensamento de Platao.

Segundo Benedito Nunes (2006), o conceito do Belo (em grego to kalén) na
cultura cultura classica antiga, apresentava “implicagdes morais e intelectuais” que
condicionaram o alcance do seu sentido estético. Platdo caracterizava o Belo como

a

A qualidade de certos elementos em estado
de pureza, como sons e cores agradaveis,
das figuras geométricas regulares, das
formas abstratas, como a simetria e as pro-
porcdes definidas, a qualidade, enfim, de
toda espécie de relagdo harmoniosa”
(Nunes:2006,p. )

Dessa forma, apos a tendéncia geometrizante e espiritualizada da antiguidade
pré-socratica® o mundo grego passa a ver na que a beleza das coisas que se
compdem de partes pode ser, em geral, reduzida a dois principios, o equilibrio e a
unidade na variedade, principios classicos, que a filosofia antiga nos legou.

Assim, para os gregos do século V a.C, a percepcédo do Belo representava
algo que era agradavel de se ver e ouvir. Esse agrado estético constituia um prazer

de ordem superior, decorrendo da atividade privilegiada desses dois sentidos, de

 MARIN, Op. Cit., p.02.

68Socré\ticos, seguidores de Socrates (470- 399 a.C.), filésofo grego. Foi o fundador da filosofia moral, ou
axiologia.Nascido em Atenas, familiarizou-se com a retorica e a dialética dos sofistas, pensadores profissionais
que combateu com veeméncia. Ao contrario dos sofistas, que cobravam para ensinar, Sécrates passou grande
parte de sua vida provocando discuss6es em que ajudava o interlocutor a descobrir as préprias verdades, hum
método que ficou conhecido como maiéutica. Antes de Socrates, os filésofos acreditavam que deviam procurar
uma explicagdo para o mundo natural. Depois dele, o pensamento voltou-se para os assuntos que Socrates
considerava fundamentais: 0 homem e o humano, temas espelhados na ética e na filosofia. Sécrates foi o
primeiro nome da trindade de pensadores gregos que marcaram a filosofia e cultura ocidental. Os outros dois
sdo Platdao e Aristoteles. GILES, Thomas Ransom.Dicionario de Filosofia: termos e filosofos. Sdo Paulo: EPU,
1993
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natureza intelectual, a vista e o ouvido, que estariam mais préximos da esséncia
imaterial da alma.

Segundo Platdo, a fruicdo da beleza classica, percep¢do que exigia
inteligéncia e sensibilidade, afetava moderadamente a alma. Dessa forma, ao
contrario do gozo fisico, ilimitado e instavel, que leva a insatisfagcdo permanente e ao
desequilibrio das paixdes, o verdadeiro prazer estético € inseparavel da medida e da
contencgéo, virtudes impostas pelas faculdades superiores da alma.

Segundo o pensamento platénico, a percepg¢ao da beleza estética antecipava
qualidades morais que o homem deveria possuir e expressar em seus atos.

Na acepcdo moral, Platdo explicava que o Belo corresponderia a um
patrimdnio das almas equilibradas, que conseguem manter-se em perfeita harmonia
consigo mesmas, a igual distéancia da virtude e do vicio, ocupando o meio termo da

moderacgéo.

As duas idéias, a do Belo e a do Bem,
foram unidas por Sécrates e Platdo, unido
essencial, tedrica e pratica, que o
pensamento filoséfico transformou num
ideal pedagogico.(Nunes 2006)

Sécrates, mestre de Platdo ensinava que tudo o que se pode chamar de belo
é util preenchendo uma funcdo. Dessa forma, o Belo consistia na exata fungao de
cada coisa ou de cada ser, segundo os fins que a natureza tende a realizar, assim
como na perfeita utilidade que os objetos alcangam, quando sdo convenientemente
fabricados.

Segundo Benedito Nunes, o Belo representaria, neste sentido, uma parcela
da Verdade, ideal do conhecimento filoséfico, que coincide com o Ser em sua
plenitude. A Verdade, uma vez conquistada, possui a sua propria beleza, que

transcende a esséncia mesma do Belo.

Se a musica é pura, se a poesia visa a
estimular as boas qualidades da alma, uma
e outra conseguem produzir, nos ouvintes, o
mesmo efeito moderador que seria obtido
pela simples contemplagdo de formas
geométricas regulares, da propor¢cédo e da
simetria. Poesia e Musica, as artes das Mu-
sas, que formaram, na cultura grega, um
complexo artistico, deviam servir para
acalmar as paixdes e ndo para excita-las, e,
assim, acalmando as paixbes, elas
poderiam criar uma predisposi¢édo favoravel
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a pratica das virtudes. (Nunes:)

A beleza classica, exteriorizando essa perfeigdo que o homem tende a
alcangar, como ser racional que €, constituia fonte de prazer para os sentidos e para
a inteligéncia, indice da vida feliz e alvo de louvores.

No mundo grego antigo, o conceito do Belo efetivou-se no conceito de
kalokagathia (ser belo e bom), ideal pedagégico da sociedade grega do século V
a.C.,, em razdo do qual Platdo determinou aos jovens de sua republica que
praticassem exercicios ginasticos, para terem o corpo bem conformado (beleza
estética), e cultivassem, em contato com as artes musicais ou das musas, a
harmoniosa conformacgéo do espirito com a natureza. Esta conformagéo do espirito
humano com o belo natural constituia também uma experiéncia de interacdo que
resultava em significacbes racionais e afetivas. No encontro com a Natureza, a
imaginacéo era colocada em harmonia com o mundo, enriquecendo-o como objeto
estético.

A imaginacao representa, segundo Dufrenne, a “via primaria da comunicagéo
do ser humano com a Natureza®®. Logicamente, a percepc¢ao assim compreendida a
partir da complexidade humana e da sua participagdo no belo natural, ndo poderia
ser expressa por formalismos conceituais, mas sim por uma linguagem poética que,
ao mesmo tempo, enriquecia o0 mundo e permitia ao ser humano a apreensao da

totalidade das coisas e da natureza.

2.2 O Locus Amoenus: a paisagem classica no imaginario poético

A paisagem é o espaco que pode ser observado pela visdo. Uma paisagem
pode ser contemplada no lugar ou representada por meio de imagens, pintura e
textos. Podemos observa-la sob diferentes perspectivas; o olhar atento pode revelar,

além dos aspectos presentes, marcas das sociedades que a construiram.

As diferentes paisagens s&o construidas
conforme 0s aspectos técnicos,
econdmicos, sociais, culturais e ideolégicos
dos grupos humanos em diferentes épocas.
A descricdo da paisagem geografica
considera os elementos naturais e sociais,
presentes no espaco, e sua interrelacdo de
forma dindmica. (ARCHELA, 2003;12)

% DUFRENNE, Op. Cit. P.47
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A descricdo possuia lugar importante na Antiguidade Classica, pois sua
funcao principal era pintar os objetos com tal perfeicdo e harmonia que parecessem
reais. A Descricado pintava com as palavras a imagem de varios quadros idealizados,
compondo retratos, cenas e textos.

O mundo greco-latino valorizava a visdo em detrimento da audi¢do. Para os
classicos a poesia, arte da imitagdo como a pintura, constituia uma imagem. Dessa
forma, assim como o pincel imitava os topoi narrativos, também a pena deveria
imitar o pincel, produzindo metaforas visualizantes de efeitos maravilhosos,
adequados simultaneamente a utilidade e ao prazer.

Na descricdo paisagistica classica predomina o locus amoenus (lugar
ameno) um tipo de “paisagem ideal”, segundo definicdo de Curtius™ (1990: 106) que
estard presente em toda tradigdo poética e pictorica desse mundo antigo. O termo
locus amoenus referia-se adescricdo de uma paisagem bela e serena. Em
observancia a um conjunto de elementos especificos (um campo fresco e
verdejante, com um vasto arvoredo, flores coloridas, cujo agradavel odor se espalha
com a brisa) esta natureza era representada de uma forma transfigurada e
idealizada, caracterizado por uma beleza, fertilidade e estatica quase divina. Na
imagem ao lado (Fig. 3) quadro central de uma representacao romana do /locus

amoenus que apresentava a cidade em oposicao a paisagem campestre idealizada.

7 CURTIUS, Ernst Robert. European Literature and the Latin Middle Ages. Princeton: Princeton University Press,
1990, p.106.
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Fig. 3 - locus amoenus— Paisagem de Napolis— Museo Nazionale — Italia '

Segunda a Professora Susana Alves ? estas imagens, transcritas em
inumeras poesias, textos e pinturas do mundo greco-romano, descreviam nas artes
uma vegetagcdo densa mas constantemente renovada, dada a grande fertilidade do
terreno, onde a passagem do tempo ndo conduzia a destruicdo da paisagem. De
acordo com Lanciani e Tavani (1993) a natureza constituia-se numa metafora da
infancia que nunca se perde.

Nesta tradicdo classica, a natureza era profundamente sentida e amada e o
ambiente era sentido como um conjunto unitario no qual o ser humano era inserido
junto a outras presencas divinas, vivas e operantes (atmosféricas, vegetais, animais
ou divinas). Estas descri¢cdes representavam o grande interesse da cultura grega em
relacdo ao mundo que a cercava. Entre o0 homem e a natureza, numa relagdo de
similaridade (harménica identificacdo e familiaridade) a paisagem descrita serve
para sublinhar acontecimentos e atitudes humanas.

Neste sentido, este loucus amoenus descrivia um ambiente perfeito: o suave
som da agua do riacho a saltar nas pedras ou a brotar de uma fonte, onde os
animais iam beber (Fig. 4); borboletas policromaticas esvoagando, assim como aves

diversas (normalmente rouxindis ou pardais), que abrilhantam o céu azul (Fig.5).

" Locus Amoenus— Paisagem de Napolis— Museo Nazionale - Itdlia. Encontrado em:

http://digilander.libero.it/ostraca/paesaggio1.htm. Acessado em: setembro de 2007.
72 ALVES, Susana. Locus Amoenus. Encontrado in: E-Dicionario de Termos Literarios. Disponivel em:
http://www.fcsh.unl.pt. Acessado em: novembro de 2008.
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Fig. 4 — Locus Amoenus Animal bebendo agua (detalhe)”

Fig. 5 — Locus Amoenus — passaro (detalhe)™

Esta natureza magica conduz ao amor, ao encantamento sensorial e espiritual do
Homem, que se integra na perfeicdo em tal plenitude, marcada pela harmonia e
homogeneidade. Enfim, estamos perante um paraiso terrestre, onde se enquadra o

ser humano que busca a satisfagéo pela simplicidade (fig.6).

" Locus Amoenus — Paisagem de Napolis— Museo Nazionale — Italia. Disponivel em <http://digilander.
libero.it/ostraca/paesaggio1.htm>Acessado em: setembro de 2007.

™ Locus Amoenus — passaro (detalhe) — afresco da casa de Livia (Roma — Italia) — Final do seculo | a.C. Museo
Nazionale Romano . Disponivel em< http://digilander.libero.it/ostraca/uccello_livia.htm> Acessado em: setermbro
de 2008.
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Fig. 6 — Locus Amoenus — Ninfa (detalhe primavera)’

O locus amoenus teve origem na literatura classica, com Homero (sécs. IX e
VIIl a.C.), mas comecgou a ser empregado com mais freqiéncia na poesia bucdlica,
com Teocrito (séc. Il a.C.) e Virgilio (séc. | a.C.), como veremos a seguir.

Homero é o primeiro a comparar fatos e acontecimentos humanos a
expressdes da natureza. Na lliada (XII, 278-286), num incessante ataque por parte
das fileiras troianas e aquéias, as pedras jogadas sao caracterizadas como uma
“‘densa nevasca invernal’. Em outro trecho (XVI, 765-771) o rapido e violento
combate entre o exército grego e o troiano s&o simbdlicamente comparados aos
primeiros ventos de uma tempestade.

Na apresentacdo de paisagens singulares atreladas a visdo de um mundo
mitificado, dominado pelos deuses, a natureza em si simbolizard um local de
harmonia e paz celestial, ou seja, uma paisagem bela e serena.

Também em Homero, como emblema do locus amoenus, as narrativas
descrevem grupos de arvores, pequenos bosques ou grutas com fontes e prados
floridos: locais como este serdo habitados por divindades, principalmente por ninfas.
Simbolicamente, o carater divino e ideal do locus amoenus sera caracterizado pela
presenca das aguas (seja sob a forma do mar, riachos, fontes ou nascentes) e pela
grande fertilidade do terreno.

Esta natureza, beata e “magica” sera o cenario de amores humanos e divinos.
Como exemplo, temos a poetisa grega Safo, do periodo arcaico grego (século Vi

a.C.). Em fragmentos de seus poemas, a descri¢do da eterna primavera apresenta

5 Locus Amoenus — Ninfa (detalhe)- Museo Nazionale — Italia. Disponivel em< http://digilander. libero.it>
Acessado em: setembro de 2007
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paisagens serenas e fecundas (prados, bosques, nascentes, grutas e prados
floridos) ligados, de algum modo, a uma divindade. Tomemos um fragmento™

dedicado a Primavera:

Para ca, até mim, de Creta, templo
sagrado, onde (...) e agradavel bosque de
macieiras, e altares nele sdo esfumeados
com incenso. E nele agua fria murmura
por entre ramos de macieiras, e pelas rosas
todo o lugar esta sombreado, e das
trémulas folhas torpor divino desce. E nele o
prado pasto-de-cavalos viceja (...) com
flores, e os ventos docemente sopram (.)
Aqui, tu (..) tomando, ¢ Cipria”. Nos
aureos calices, delicadamente, néctar,
misturado as festividades, vinho-vertendo...

Através de algumas expressdes e termos do texto (elementos Iéxicos que
constituem o campo semantico do poema) o locus amoenus torna-se visivel: o

bosque, a agua, o prado, as flores; o carater sacro do poema é revelado ndo sé

pelos altares e pelo nome da deusa (Cipria/Afrodite) mas, sobretudo, pela
encantadora atmosfera do bosque que se transforma num lugar sagrado.

E curioso notar no fragmento que Safo, seguindo a tradicdo de seus
contemporaneos, possibilita fruicdo do ambiente natural n&o s6 pela visdo mas por
todos os outros sentidos.

Assim, no texto, sdo evocadas sensacdes olfativas (os altares perfumados de
incenso) tateis (a frescura da sombra e do vento) assim como o néctar servido em
calice de ouro que prefigura o prazer do gosto.

A descrigéo do locus amoenus esta presente também nos textos filosoficos de
épocas posteriores. Em Platdo, por exemplo, encontramos varias referéncias de
uma paisagem natural idealizada.

No Fedro, Sécrates dialoga em um bosque, a sombra de um grande platano,
e se refresca em uma fonte. Aqui, segundo Curtius™, teremos o inicio de um “modelo
de grande vitalidade para toda a literatura européia, na qual o locus amoenus &
suporte ideal da meditagao filosofica e artistica.

Vejamos a descricdo da natureza no Prdlogo do Fedro de Platédo, na

apresentacao do cenario onde o diadlogo entre Sécrates e Fedro tera lugar:

¢ Encontrado em FONTES, Joaquim B. Poemas e Fragmentos: Safo de Lesbos. S&o Paulo: Ed. lluminuras,
2005. O grigo é nosso.

7 Qutro nome de Afrodite (N/A)

" CURTIUS, Op. Cit. p.108.
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Por Hera, é na verdade um belo local para
descanso! Este Platano muito copado e alto! E
Este agnocasto elevado e de abundante sombra,
em pleno apogeu da sua floragédo, como torna o
lugar tdo oloroso! E esta fonte agradabilissima,
cuja agua desliza, muito fresca, sob o platano!
Posso-o0 comprovar com o pé. O sitio deve estar
consagrado a quaisquer Ninfas e a Aqueloo, a
julgar pelas figurinhas e estatuas votivas. E ndo
te parece ainda que a brisa do lugar é agradavel
e muito aprazivel? Uma melodia estival e clara
ressoa no coro das cigarras. Mas o requinte dos
requintes esta na relva, porque a leve inclinagdo
natural do terreno convida a reclinar
comodamente a cabecga. Por conseguinte, um
estrangeiro ndo podia ter melhor guia do que tu,
meu caro Fedro. (PLATAO 230 b-2-c6)

Também neste trecho varias passagens séo atribuidas ao campo semantico
do locus amoenus, demonstrando quao estavel era essa tipologia no mundo grego.

Além da descricdo de uma vegetacao variada, temos a presenca da agua, a
presenca do tato (comprovada com o pé na agua fresca, o apoio para a reclinagao
da cabecga) a sensacéo olfativa, auditiva (o coro das cigarras) o carater sagrado do
lugar através das ninfas e divindades descritos no jardim.

Em contraste, porém, as narrativas de uma natureza perfeita (ideal e estética)
surgiam também descrigdes de um mundo real, dindmico e notoriamente tragico.

Assim, algumas obras caracterizam em suas narrativas uma certa oscilagao
entre dois estes dois modelos retéricos antagdnicos: o ja descrito locus amoenus e 0

seu oposto, o locus horribilis (fig. 7 e 8).

Fig. 7 - locus horribilis (detalhe)™

" Locus horribilis. Disponivel em <http://digilander.libero.it/>Acessado em: setembro de 2007.
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Em contraste com o primeiro, o locus horribilis (ou horridus) encontra-se
numa concepgao totalmente divergente da descricdo idealizada e paradisiaca: um
ambiente selvagem e imprevisivel, onde a tempestade e a escuridao remetem para
uma idealizagao tragico-dinamica (como varios trechos da lliada de Homero).

Dessa forma, o mundo greco-romano deparava-se também com a descricao
de florestas escuras ou com selvas impossiveis de penetrar, montanhas escarpadas

e cobertas de vegetacédo arida, onde habitam criaturas monstruosas.

Fig. 8 - locus horribilis — Tragédia (detalhe)

O locus horribilis era um cenario altamente assustador, inéspito, de acentuada
devastacéo e calamidade, porém repleto da vitalidade e dinamismo de uma natureza
real. Neste ambiente propicio para o desenvolvimento das narrativas tragicas,
verifica-se o conflito entre o ser humano e a natureza, sendo que o primeiro aparece
sempre subordinado as condi¢cdes impostas pelo outra.

Nas narrativas tragicas, a natureza intensifica o sentimento da impoténcia
humana. O homem tragico sente-se desamparado, porém entende que sofrer é
compreender e que este sofrimento leva a transformacéo.

Para o Homem do mundo grego, a natureza ocupava uma posi¢ao superior.
De fato, tal cosmovisdo conferia especial énfase aos elementos naturais,
profundamente sentidos e assimilados, constituindo uma unidade perfeita onde o ser
humano se inseria enquanto presenga viva e operante. Este, ao assumir uma

posicao central, manifestava um interesse bastante acentuado por tudo aquilo que o
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rodeava. Passa, assim, a caracterizar esta natureza de uma forma idealizada nas
artes.
Na antiguidade, a linguagem poética utilizada para expressar a perfeicdo de

uma Natureza perfeita era o Idilio.

2.3 O Idilio: das origens em Tedcrito

Segundo o Professor Marcio Luiz M. Ribeiro® termo /dilio®" surgiu no mundo
antigo na literatura latina® com Plinio o Jovem, designando uma poesia de curta
extensdo de inspiracdo pastoril geralmente tratando de assuntos amorosos,
religiosos ou utdpicos. O lirismo destas composigcdes era marcado pela forte
afetacdo do discurso, repleto de confidéncias e pensamentos intimos. Sua origem é
encontrada nos primérdios da Grécia.

No periodo Alexandrino, as significativas mudangas histéricas do mundo
grego suscitaram, sobretudo aos homens dedicados a reflexéo filoséfica e a poesia,
a exigéncia de evasdo dos centros de vida politica e social. Intensificou-se a
representacdo do campo como um lugar de serenidade e de paz, na qual era
possivel refugiar-se.

O loucus amoenus, entao, passa a ser reconhecido como um louvor e elogio
da vida no campo, contraposto a nociva e viciosa vida nas cidades. Desta forma, na
primeira metade do século Ill a. C., floresce um novo género poético, o idilio
pastoral.

O primeiro poeta que consagrou este tipo de composicdo foi Tedcrito de
Siracusa® (fig.9), que nos legou /dilios, mas o modelo classico mais copiado é sem

duvida o de Virgilio e suas Bucdlicas.

% RIBEIRO, Marcio Luiz M. A Poesia Pastori na Grécia e em Roma — Histérico. Disponivel em <
http://www filologia.org.br> Acessado em: abril de 2007.

810 termo eidyllion como composi¢do poética breve ou poesia curta, € o diminutivo de eidos. CEIA, Carlos.
Dicionario de Termos Literarios. Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt> Acessado em: agosto de 2007.

82 Citado por LESKY, Albin. Histdria de La Literatura Griega. Version espafiola de José M. D. Regarion y Beatriz
Romero. Madrid: Gredos, [s/d.]., p. 751.

8 Teécrito deu forma literaria aos cantos rasticos e as disputas musicais populares entre os camponeses da
Magna Grécia que conheceu, as quais denominamos pastorais. Nos idilios retrata com delicadeza, realismo e
viva sensibilidade as cenas campestres; os versos falam de pastores, competicdes de canto bucélico, amores
ndo correspondidos e descrevem as belezas da natureza. O deus Pa e outros mitos pastorais sdo também
freqlientemente mencionados. Na literatura Universal as cenas pastorais fortemente idealizadas descritas pelos
poetas posteriores a Teocrito ndo tém nada do naturalismo e do realismo do poeta grego. CEIA, Carlos.
Dicionario de Termos Literarios. Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt> Acessado em: agosto de 2007.
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Nos /dilios, Tedcrito descreveu com um certo realismo e muita imaginagéo a
natureza e a vida rustica dos camponeses sicilianos. Neste periodo, ainda nao
existia a relagdo de um mundo idilico com a Arcadia. Porém, pela primeira vez
associa a figura do pastor, personagem dedicado principalmente a musica, ao canto

e entretido com o amor.

Fig. 9 - Teécrito de Siracusa *

Este poeta (nascido por volta do ano 310 a.C., em Siracusa, colonia grega
situada na Magna Grécia-Sicilia) viveu na ilha de Cés e em Alexandria, durante o
periodo helenistico®, no qual a cultura e as atividades artisticas foram transferidas
por Alexandre Magno de Atenas para Alexandria, a qual se tornara um grande
centro urbano. Sob a prote¢gdo dos monarcas que ali reinavam e com o auxilio de
excelentes bibliotecas, Alexandria propicia o surgimento de muitos poetas e
prosadores.

Nas cidades de Siracusa, Alexandria e Cds, Teocrito concebeu sua obra
sobre este mundo idealizado num cenario que influenciou seus idilios e epigramas.
Prestigiado em todo o mundo helénico, o poeta escreveu no dialeto dérico, em
hexdmetros datilicos, e, na maior parte de sua obra, na forma de dialogo.

Seus poemas eram “pinturas que falam”® retratos ou pequenas cenas do

ambiente bucolico. Dessa forma, em seus idilios bucdlicos, Teodcrito ndo era apenas

8 Teocreto di Siracusa (desenho). Disponivel em <www liberliber.it>Acessado em: setembro de 2007.

8 periodo Helenistico, época compreendida entre o século IV a.C., momento da conquista do império da Pérsia
por Alexandre Magno, e o século | a.C., quando se estabelece a supremacia romana, e no qual a cultura e o
saber gregos foram proeminentes no Mediterraneo e na Asia Menor. Chama-se helenistico para distingui-lo da
cultura helénica da Grécia classica. O mundo helenistico foi dominado pela dinastia ptolemaica no Egito, a
dinastia dos seléucidas na Siria e a dinastia dos antigonos na Macedonia. CEIA, Carlos. Dicionario de Termos
Literérios. Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt> Acessado em: agosto de 2007.

86 wp pintura é uma poesia silenciosa e a oesia é uma pintura que fala”’, frase do famoso poeta Simdnedes.
Nascido em 557-556 antes de nossa Era, Siménides de Ceos marca uma mudanga na Tradi¢gdo Poética pois € o
primeiro a fazer da Poesia um oficio e receber beneficios por ela. Ao mesmo tempo situa a fungdo poética a
partir de um novo angulo: o esfor¢co de reflexdo sobre a natureza da Poesia. Simdnides marcaria o momento em
que o homem grego descobre a imagem. Ele seria o primeiro testemunho da teoria da imagem, ou Mimesis
citado por SETTI, 1958: 78
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um retratista do mundo grego, mas fazia parte integrante dele, com poemas que
descreviam paisagens repletas de mitologia que refletiam as lendas do mundo idilico
de pastores, com seus amores felizes ou infelizes.

A partir da analise da tradugéo italiana de um trecho sua obra As Talisias®

podemos visualizar as imagens presentes no texto de Tedcrito:

Cosi io dissi.

Ed egli, dolce sorridendo
come prima, m'offerse il pastorale, qual pegno di
amicizia i in nome delle Muse.

Indi, avviandosi a sinistra, prese la via

verso Pissa; io, Eucrito e il grazioso

piccolo Aminta volgemmo alla casa di
Frasidamo,dove contenti ci sdraiammo su
profondi giaciglidi morbido giunco, e tra pampini
da poco recisi.

Sopra di noi, sul capo, numerosi svettavano i
pioppi e gli olmi; vicino a noi risonava lasacra
acqua sgorgante da un antro delle Ninfe.

Fra i frondegginati rami le cicale, abbronzatedal
sole, si davano cura nel canto; la
raganellagracidava di lontano, tra le fitte spine
della scarpata.

Cantavano allodole e cardellini; gemeva la
tortora; volteggiavano, intorno alle fonti, 1€ bionde
api. Ogni cosa spirava il profumo di un'estate
assai doviziosa, spirava il profumo di frutta.8é.
(TEOCRITO, Les Tesilie, tradugao em italiano de
Cesare Arieti — o grifo € nosso)

Temos neste idilio o resgate do canon do locus amoenus paisagistico ja
analisado, com figuras paisagisticas (agua, alamos) divinas (ninfas) além das
percep¢des sensoriais olfativas (perfumes) e auditivas (sons das rés, dos insetos). A

todas estas imagens idilicas, Teocrito acrescenta mais uma: o canto dos pastores.

% Em Cos, a caminho das festas celebradas em honra a Deméter (As Telisias), Simiquidas (possivelmente o
proprio Tedcrito), um pastor de gado, se encontra com Licidas, um pastor de cabras. Os dois entoam, enquanto
caminham, belos cantos bucélicos.

8 “Assim eu disse. E Ele ali, sorrindo docemente como outrora, me oferece a pastoral como sinal de amizade e
em nome dos deuses. Depois, tomando a estrada a esquerda, se encaminha para Pisso: eu, Eucrito e o gracioso
pequeno Aminta, voltamos a casa de Frasidamo, onde felizes, deitamos no leito de juncos macios entre as
folhas de videira recém cortadas. Sobre nossas cabegas, numerosos alamos e ulmos que se elevam. Préximo
ressoava a agua sagrada que jorrava de uma caverna de ninfas. Entre os frondosos ramos cigarras, douradas
pelo sol, se entretinham num canto; as rds coaxavam ao longe entre numerosos espinhos da escarpa. Cantavam
cotovias e pintasilvos; gemiam as rolinhas;, davam circundavam a fonte as abelhas cintilantes; cada coisa
exalava o perfume de um verdo muito rico, exalava o perfume da fruta.” (Tradugdo do Autor)
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Foi através esta poesia de carater bucdlico®® que Tedcrito fundamentou a
tradicdo da poesia pastoril e idilica, fazendo ressaltar a preponderancia de
elementos oriundos do Mediterraneo oriental para explicar o sentimento da natureza
desta poesia. Isso se deve ao helenismo e sua literatura alexandrina, que naquela
época cultuava o gosto pelo campo e os sentimentos dos pastores. Neste sentido
Teocrito descreve as realidades do campo e as retrata de uma forma tdo pessoal,
que todos reconhecem que foi a partir de sua obra que o idilio ficou definitivamente
constituido.

Nas colbnias gregas da Magna Grécia (regido da Sicilia e da Italia
Meridional), grupos de pastores e trabalhadores do campo diminuiam a fadiga do
trabalho com cangdes, nas quais o sentimento da natureza agia relativamente sobre
as dificuldades do amor. Tebcrito, assim, € um dos primeiros poetas que faz o
percurso da cidade ao campo.

Nestes idilios predominava a observacédo da rudeza dos pastores e um claro
sentimento das belezas da natureza. Utilizando inumeros recursos estilisticos,
Tebcrito criava uma atmosfera de simplicidade aparente em suas poesias. Em seus
poemas, encontram-se a perfeicdo das descricbes e a vivacidade das passagens
dramaticas.

Nesta idelizacdo, porém, o sofrimento humano esta presente, mesmo num
ambiente sobrenaturalmente perfeito. Ali, amor frustado e morte ndo se encontram

ausentes, pelo contrario, séo retratados com intensidade:

Nenhum leitor de Tedcrito podera esquecer
as monoétonas e desesperadas invocagdes
de Simeta abandonada, que, na calada da
noite, fia sua roca magica para reconquistar
seu amante, ou o fim de Dafnis, destruido
por Afrodite, porque ousou desafiar o poder
do amor (...) em Tedcrito essas tragédias
humanas sao reais — td0 reais quanto a

paisagem siciliana — e s&o coisas do
presente. (Panofsky, op.cit. p.383- o grifo é
Nosso)

%A bucdlica, do grego boukdlikon poiema, era uma composi¢cao, na qual o protagonista era o boukovio, um o
boieiro ou vaqueiro, surgindo deste termo o nome do género bucolismo ou poesia bucdlica. Este termo teve
origem nas festas dionisiacas rurais e na festa das colheitas e das vindimas. Nestes festejos, os camponeses
honravam sua padroeira divina, a deusa Artemis, cuja luz suave lhes ilumina os folguedos noturnos. A poesia
bucdlica foi dedicada a Mercurio, pai de Dafnis, principe de todos os pastores e rebanhos. Julgam ainda outros
ter sido a poesia bucélica escrita em honra de P&, deus pastoril, protetor dos pastores e rebanhos, filho de
Hermes, inventor da flauta de sete canos, a syrinx, (suvrigx). CEIA, Carlos. Dicionario de Termos Literarios.
Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt> Acessado em: agosto de 2007.
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No idilio de Tedcrito, as alegrias e tristezas do coragdo humano se
complementam umas com as outras, de “um modo tdo natural e inevitavel quanto o

sol e a chuva, o dia e a noite, na vida da natureza”®.

2.3.1 A tradigao idilica na arte figurativa

Toda esta tradigcdo paisagistica idilica é encontrada também nas artes
figurativas da Antiguidade. As paisagens pictéricas do mundo antigo recorriam ja aos
temas e tipologias idilicas, conforme constatamos nas reprodu¢des que ilustram este
capitulo. Porém, tais representacgdes pictoricas sdo quase exclusivamente referentes
ao mundo romano, pois pouco restou das pinturas e murais dos modelos gregos,
principalmente da pintura helenistica. Nelas, percebemos sempre uma reféncia as
cidades (civilicitas) em relacdo a paisagem idealizada de um locus amoenus idilico
(fig.10). O filésofo Empédocles (c. 490-435 a. C.) opinou que o quadro tem valor
estético porque, pela graca e harmonia, deleita a vista:

Assim, os pintores fazem ressaltar melhor
0os desenhos, nos quadros dedicados aos
deuses, gragas as cores variadas; escolhem
pinturas multicores, as misturas de maneira
harmoniosa, tomando de uma algo mais, de
outra algo menos, e fazem desta maneira
quadros que se assemelham a tudo quanto
existe (Empédocles, Frag. 23).

% PANOFSKY, op.cit. p.383
ol Civilicitas . Museo Nationale. Disponivel em < http://digilander.libero.it>. Acessado em: setembro de
2007.
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Mais uma referéncia de Empédocles sobre a pintura se encontra no
fragmento 71. Repetem-se as referéncias a pintura em Anaxagoras (frag. 4), como
ainda no sofista Gorgias e no sabio atomista Demacrito.

Igualmente Sofocles (496-406), poeta tragico, se referiu as relagbes entre a
expressao poeética e a pintura, para dizer que a poesia atende a perspectivas, ao
passo que a expressao em cor se orienta para a realidade visual integral. O
problema destas relagbes poéticas, segundo Pauli, serd& mais tarde objeto de
discusséo por parte de G. E. Lessing (Laocoonte, 1766) e Ed. Mueller (Geschichte
der Theorie der Kunst bei den Alten, Breslau, 1834).

Platao (427-347 a. C.) discutiu a legitimidade da pintura, a qual teve em pouca
conta, porque no seu entender seria apenas um simulacro das coisas, uma copia
inferior, cuja verdade, como vimos, estaria nos arquétipos eternos (Fedro, 276 e
Republica 601). Em Critias, Platédo narra a diferenca que o mundo grego fazia entre
as artes pictéricas e a estatuaria.

Neste texto, Platdo considera que a paisagem, de certa forma, nunca foi
considerada como verdadeira obra de arte. De acordo com a visdo imitativa das
artes, que dominava o mundo grego, a pintura ndo exigiria, segundo Platdo®,
perspicacia e critica em sua contemplagéo.

Ao analisarmos partes do trabalho de Aristdételes sobre as questdes
miméticas, como na Retodrica e da Poética, percebemos a preocupagao do filésofo
em desenvolver um paralelo entre a poesia e a pintura, elaborando pontos originais
em relagdo a Platdo de uma nova concepg¢ao da representagdo mimeética.

Reconhecendo nesta nova mimética um novo paradigma pictural em
Aristoteles, a pesquisadora Ana Lucia de Oliveira® ressalta a importancia do
aristotelismo para a maior parte das teorias da pintura constituidas no Ocidente.
Considerando que Aristoteles ndo explicita as conseqiiéncias da sua teoria geral da
mimesis no campo especifico da pintura (apesar de esta ser citada na Poética) a
autora discute uma teoria aristotélica da representagdo visual quase como uma
“ficgdo tedrica”. Assim, justifica sua pretensédo com o argumento de que os textos do

filbsofo fornecem as condi¢gbes que permitem elaborar uma teoria, “nas margens da

2 PLATAO, Critia 107 b-d
% OLIVEIRA, Ana Lucia M. Ut Pictura Poesis - Consideragbes acerca do paradigma pictural em Aristételes.
Encontrado em < http://www. filologia.org.br /revista/artigo/9 (26)14.htm> Acesso: novembro de 2007.
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retérica e da poética, em um espaco intermediario em que se reunem a metafora e o
visivel"*
Através de seu estudo, Oliveira destaca a centralidade concedida por

Aristételes ao sentido da visdo, citando as primeiras linhas da Metafisica:

Todos os homens tém, por natureza, desejo
de conhecer: uma prova disso € o prazer
que se tem com as sensacdes. Elas
agradam por si sO, independentemente da
necessidade, e, sobretudo, as que nos vém
dos olhos. (Aristételes. Metafisica I, 1).

Verifica-se que tal aceitacdo do prazer advindo das sensagbes visuais,
quando passa ao plano das artes discursivas, também acarreta numa significativa
diferenca em relacédo ao Platdo. Ao invés de condenar este prazer, Aristoteles
evidencia a necessidade de se tirar partido dele, “explorando a forga pictorica
através da enérgeia, que consiste na evidéncia, na concretude dos exemplos"®.
Num sentido aristotélico, isso significa o poder grafico de “colocar as coisas diante
dos olhos”, implicando na utilizagcdo de expressbes que representam objetos como
se eles estivessem em atividade (Retdrica 1411 b).

Segundo Oliveira, os exemplos classicos sao extraidos de Homero. Este
descreveu em pleno ato nao somente os seres animados, mas “chega a animar o
inanimado, tendo por finalidade sensibilizar o sentido geral da agao, tornando-a
pictérica para a recepc¢ao” (Oliveira:1992). Em varias passagens da Retdrica (1412
a) observamos que o texto de Aristoteles se faz imagem, como por exemplo em “as
vagas abauladas, galeadas de espuma, umas acompanhando as outras”. Aristoteles
representa aqui tudo como movente e vivo, caracterizando a atividade como
movimento.

Para a doutrina aristotélica, a maior qualidade do génio poético € a de ser um
metaphorikon, ou seja a de saber olhar bem para perceber as semelhangas entre as
coisas —, pois € “o unico elemento que ndo pode ser tomado de outrem e € sinal de
uma natureza bem dotada”®. Dessa forma, a metafora pictural era considerada a
mais adquada para nomear a atividade poética, ou seja, para “coloca-la diante dos

olhos”.

% LICHTENSTEIN, 1989: 68, citado por OLIVEIRA, Op. Cit., p.1.
% OLIVEIRA., OP.Cit., p.2
% ARISTOTELES, Poética 1459 a. Citado por Oliveira, op. Cit. P.2
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Num sentido figurado, segundo Oliveira, a palavra “pintura” pode, entéo, servir
de metafora para todas as metaforas, definidas necessariamente em referéncia a
visibilidade; ja em relagdo ao sentido proprio, pode servir de paradigma para toda
arte mimética, por tornar visivel a propria natureza da atividade representativa.

A partir dessas consideragcdes, podemos perceber as as caracteristicas
diversas a teoria mimética de Platdo. Primeiramente, evidencia-se a importancia
atribuida as “caracteristicas préprias de uma representagdo cujo valor ndo se pauta
mais exclusivamente pela fidelidade ao modelo”. Como exemplificacdo, retomemos

um fragmento da Poética, em que Aristdteles recorre ao paralelo com a pintura:

Como a tragédia € uma imitacdo de
personagens melhores do que os homens
comuns, deveriamos seguir o exemplo dos
bons pintores retratistas, que
reproduzem as caracteristicas distintivas
de um homem e, ao mesmo tempo, sem
perder a semelhanca, fazem-no mais
bonito do que é. (ARISTOTELES Poética
1454 b- o grifo € nosso)

Para Aristételes, as artes miméticas ndo sao regidas por um critério de
reproducgao servil como em Platdo. Dessa forma, Aristoteles sugere inclusive que o
artista deva aprimorar o modelo, buscar a beleza ideal, segundo o propdésito basico
de criar uma imitagéo idealizada da agdo humana. Em seu pensamento, a imagem &
considerada em funcédo das suas qualidades especificas, quer sejam poéticas ou
pictéricas. Jacqueline Lichtenstein mostra que Aristoteles retirou a condenagao que

pesava sobre as artes miméticas:

(...) condenada por Platdo em nome de suas
cores, a pintura é salva por Aristételes
gracas ao seu desenho” (LICHTENSTEIN,
2004, p. 72;)7".

Em Aristételes a representacao artistica passa a ser considerada n&do mais
em relagdo ao mundo das idéias, mas como adequagao ao publico a que se destina.
Tal adequagao sera objeto de um maior desdobramento por parte de um
escritor latino que descrevera o idilio, Horacio, elaborador do famoso simil ut pictura
poesis cuja analise da distancia conveniente da apreciacédo em cada género poético

deixara um rastro marcante na critica de arte até, pelo menos, o século XVIII.

%7 Citada por OLIVEIRA, op. Cit. P. 3.
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Dessa forma, o tema paisagistico do idilio assume, assim, maior relevancia na
pintura helenistica tardia, quando entrou no mundo romano. Dessa forma,
encontramos os modelos gregos idilicos (jardins, marinas, cagadas, cenarios

miticos, etc.) perpetuado na tradigéo latina.

2.4 A modelo idilico Arcade: realidade e idealizagido em Virgilio

Como vimos, a paisagem idilica nas artes, num primeiro momento, fora
relacionada por Teocrito a Sicilia, descrita como uma terra de beatitude pastoral
perfeita. Erwin Panofsky cita que foi na poesia latina, e ndo na grega, “que a grande

mudanca se deu, e que a Arcadia penetrou no palco da literatura mundial”.%®

O proprio Polibio®, famoso historiador grego de origem arcade em suas
Historiae descreve a regiao da Arcadia como um lugar de piedade e virtude, porém
de vegetacdo desolada e pedregosa, um mundo gélido e pobre destituido de

amenidades e prazer, concepgao compartilhada por outros autores'®.

Ovidio™ considerava a Arcadia (fig.11) como uma regido de “selvagens
primitivos”, concebendo esta vida primordial como subumana, cheia de dificuldades

e destituida de conforto:

Ante Jovem genitum terras habuisse
feruntur; Arcades, et Luna gens prior illa fuit.

% PANOFSKY, E. Et in Arcédia Ego: Poussin e a Tradicdo Elegiaca in Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo:
Ed. Perspectiva, 1979, p 379

% Polibio nasceu em Megalépolis, Arcadia, por volta de -200. Licortas, seu pai, era amigo de Filopemen (c. -253/-
182) e foi um dos mais proeminentes comandantes da Liga Aquéia. Polibio considerava a historia uma
verdadeira ciéncia, que exigia o amor a verdade, o exame metodico e critico das informagdes disponiveis e,
ainda, o exame direto dos locais em que os eventos ocorreram (Plb. 12.28). Foi ele, aparentemente, o primeiro
historiador a atribuir tal importancia a descricdo de paisagens e a geografia. BELLESSORT, André. Virgilio su
obra y su tiempo. Madrid: Editorial Tecnos, 1965

100 Panofsky cita outros autores que enfatizavam os aspectos negativos da Arcadia, descrita como Juvenal
(Saturae VII, 160) que caracterizava um orador magante como “um jovem arcade”, Filistrato (Vita Apolloni, VIII,
7) que chama arcades de porcos comedores de bolota; Fulgéncio (Expositio Virgilianae continetiae, 748, 19)
descreve os arcades como possuidores de “ouvidos ndo suscetiveis a verdadeira beleza”, em relagdo a musica
(Arcadicae aures). Op. Cit, p. 381.

11 pyplius Ovidius Naso, poeta latino. Nasceu em 20 de margo de 43 a.C. em Sulmo, atual Sulmona, em
Abruzos, Italia. Vivia uma vida boémia, sendo admirado como um grande poeta. No ano 8, na Roma Imperial de
Augusto, Ovidio escreveu a sua obra mais famosa: Metamorfoses (Metamorphoses), escrita em hexametro
dactilico, métrica comum aos poemas épicos de Homero e Virgilio. Faleceu no ano 17 em Tomis, atual
Constanta, na Roménia. Ovidio é um classico que exerceu grande influéncia na revitalizagdo da poesia bucélica
e mitolégica do Renascimento. Disponivel em < www filologia.org.br/revista/artigo/11(31)03.htm> Acessado em:
agosto 2007. Disponivel em < www.filologia.org.br/revista/artigo/11(31)03.htm> Acessado em: agosto de 2007.
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Vita ferae, similis, nullos agitata per usus;
Artis adhuc expers et rude volgus erat.'®

Fig. 11 — Arcadia '*

Pelo texto, verifica-se que Ovidio ndo faz mengao de um unico aspecto

positivo, nem mesmo a musicalidade caracteristica da regido (o som eterno de
canticos e flautas citado por Tedcrito). Foi somente com Virgilio (Fig.12) que a visao

arcade de uma terra nova e utdpica surgiu.

104

Fig. 12 — Virgilio

12D Texto original em Latim: Cré-se que os arcades habitaram a Terra antes do nascimento de Jupiter; sua
tripo era mais antiga que a Lua. Sua vida, ainda ndo modificada pela disciplina e educagédo, era semelhante a
dos animais; era uma gente grosseira, que ignorava a arte . Ovidio. Fausti. 1, 289 e ss, alusdo de Samuel Butler
citado por Panofsky, op. Cit, p. 382

19 Arcadia. Disponivel em www.griechenland-bilder.de Encontrado em: agosto de 2007.

1% Mosaico de Virgilio. Disponivel em <www.zeno.org/Literatur.images/l/vergiliu.jpg> Acessado em: agosto de

2008.
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O escritor latino transplantou as descrigbes idilicas de Tedcrito para o que
decidiu chamar de Arcadia, realizando uma sintese de um primitivismo 'suave” e
‘duro” com a visdo idilica perpetrada por Tebdcrito. Esta regido idealizada
corresponderia no Mediterraneo a atual Sicilia (Fig. 13) e a regido da baia de
Napoles (Fig. 14)

Fig. 13 — Sicilia (taormina) "%

Pelo casamento com uma patricia romana, alcanga uma situagcao estavel,
podendo entdo ouvir, em Mildo e Roma, as ligdes de fildsofos epicuristas. Amigo do
poeta Horacio e, como ele, protegido por Mecenas, entrou em contato com o
Imperador Augusto, de quem recebeu o incentivo para escrever a Eneida, o grande
épico do mundo latino.Admirador da cultura helénica, empreende uma viagem a
Grécia, bergco e viveiro da cultura, sonho que ha muito acalentava: o destino
concedeu-lhe a realizacdo desse anseio, mas morreu no regresso, junto da Brindisi.

O seu tumulo encontra-se em Napoles.

Fig. 14 — Napoles '

1% paisagem da Sicilia (Taormina). Disponivel em <www.classicaltours.net> Acessado em: julho de 2007.
1% Baia de Napoles. Disponivel em <www.welt-atlas.de> Acessado em: julho de 2007.



74

Segundo o Prof. Marcio Ribeiro ', as origens da visdo idilica de Virgilio,
como vimos, estdo na Sicilia, onde “mesclavam-se o positivismo dos povos latinos e
o idealismo da raga helénica”® Sendo uma patria de pastores, a Sicilia tinha como
protetor Dafnis que ocupa um grande lugar na Magna Grécia.

Em suas Eclogas, Virgilio funde esta regido a Arcadia e seus pastores da
Grécia Continental. Nesta regido encontra-se P&, deus grego dos rebanhos e
pastores e criador da gaita musical de sete canudos, que chamou de syrinx, em
honra a ninfa do mesmo nome desejada por ele e transformada num junco para
poder livrar-se do deus.

Surgia o motivo idealizado da Arcadia, que se manifestara de modo constante
na tradigcdo artistica ocidental, retornando em poesias, textos e pinturas separados
pelo tempo e pelo espago. Esse cenario idilico, porém, se diferenciava

substancialmente de seu modelo original:

Na verdade, a Arcadia real era o dominio de
P&, cuja avena era audivel sobre o monte
Maenalus, e seus habitantes eram famosos
por seus feitos musicais, assim como por
sua linhagem antiga, hospitalidade rustica e
virtude inflexivel; mas eram também
famosos por sua grande ignorancia e baixo
padrdo de vida. (Panofsky op.cit, p 380)

Na descricdo da Arcadia de Tedcrito, o cenario das narrativas era apenas
uma regido, como a Sicilia, freqlentada por Pa. Em Virgilio, a Arcadia era a patria
dos tocadores de flauta'®: os personagens vivem na companhia dos deuses e semi-
deuses, sem necessidade de dinheiro e ou de fazer politica (uma fuga da realidade
vivida pelo poeta no mundo romano). Os pastores em Virgilio eram figuras arcades,
como Coridao e Tirsis'.

Em realidade, regido grega da Arcadia ndo foi o lugar escolhido para as
idealizagbes pastoris. Dessa forma, a terra idealizada de poesia e encantos, cujo

modelo foi fornecido a Virgilio por Tedcrito, era a Sicilia (Italia)

7 Op. Cit., p. 02.

1% Guillemin 1968, p. 19.

1% A musica para os arcades era extremamente Gtil aos homens, levava-os ao repouso e servia de alicerce para
a formacgao dos religiosos, dos guerreiros e dos costumes. A musica, chave de toda a vida espiritual, também
tinha um carater paidéutico e tornava o jovem apaixonado pela poesia. PERRET, Jacques. Virgile. Bourges:
“Ecrivains de Toujours” aux editions du Seuil, 1959.

11 BRISSON, Jean-Paul. Virgile son temps et le nétre. Paris: Francois Maspero, 1980, p. 102.
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Nas Bucolicas Virgilio cria também esta visédo idealizada da Arcadia quando
caracteriza os pastores as margens do Mincio, rio situado na entéo regido da Galia.
O poeta também transfere a Arcadia Idilica a realidade estilizada do circulo de
poetas contemporaneos, uma imagem de comunidade literaria e artistica fundada
sobre a amizade e harmonia.

Qualquer artista que compartilhasse desse ideal poderia ser personagem
deste mundo arcade. Nesta época, crescia o grupo de admiradores em torno de
Virgilio que se autodenominavam arcades; diziam que os arcades eram povos
antigos e que havia uma ligagao deles com as origens de Roma'"".

Para o Poeta da Eneida, a Arcadia surge como sociedade ideal dos poetas
rusticos: vida simples, livre e despojada, inclinada sobre o essencial. Neste campo
idilico, os pastores se exaltam e cantam expressando sua felicidade.

Virgilio, contudo, traga na sua nova Arcadia um lugar no qual o pastor
concebe a ambicdo de amar e de ser amado, além do dever de cantar
harmoniosamente. A Arcadia se transforma num lugar de felicidade eterna,
idealizado pelas imagens de seus pastores, do amor e das paisagens harmdnicas e
frondosas.

O trecho das Eclogas a seguir caracteriza esta visdo idealizada do locus

amoenus no Idilio Arcade virgiliano:

Formonsum pastor Corydon ardebat
Alexim, delicias domini, nec, quid
speraret, habebat. Tantum inter
densas umbrosa cacumina fagos
adsidue veniebat; ibi haec incondita
solus montibus et silvis studio iactabat
inani.

Nunc etiam pecudes umbras et frigora
captant, nunc virides etiam occultant
spineta lacertas, Thestylis et rapido
fessis messoribus aestu allia
serpyllumque herbas contundit olentis:
at mecum raucis, tua dum vestigia
lustro, sole sub ardenti resonant
arbusta cicadis. (VIRGILIO, Ecloga Il, 1-5,
7-13)

By

A descricdo da arcadia virgiliana, como vemos, recorre a tipologia da

paisagem classica do locus amoenus: os cumes frondosos (umbrosa cacumina), de

"' BAYET ,1965:199.
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densa vegetacdo (densas fagos), a bela estagdo (sole sub ardenti), sensacdes
auditivas (raucis cicadis).

Aqui, no entanto, temos a valorizagdo da figura humana associada a
paisagem idealizada: o destaque da figura do pastor solitario (pastor solus) que faz
ressoar no ambiente o seu canto (mecum... resonant).

Na descricao deste novo cenario idilico como evidencia Panofsky, os
pinheiros selvagens da Arcadia original foram substituidos pelos prados e bosques
repletos de dogura e sensualidade que Tedcrito descrevera da Sicilia; a antiga
virtude e piedade arcadicas, descritas por Polibio, foram acrescidas a docgura e
sensualidade da Magna Grécia siciliana. Neste sentido, Virgilio, em suas bucdlicas e
éclogas'"?, transformou duas realidades em uma visdo utépica' e simbolica, um

“motivo que influenciaria toda a histéria das artes”, conforme afirma Lurker*.

A Arcadia é a materializagdo poética do
conceito de um estado primitivo de alegria,
agora perdido (da idade dourada); desde a
Bucolica de Virgilio, um pais mitico de
pastores e cantores inocentes.(LURKER,
ibid. p.460)

Surgia, assim, uma imagem idealizada arcade a partir da imaginacao de

Virgilio, uma terra perfeita, “um reino de completa beatitude”'"®.
2.4.1 Vida e Morte na Arcadia
Existiria lugar para a morte neste cenario idilico idealizado? Erwin Panofsky

explica que desde o surgimento nas artes dessa nova e utopica Arcadia, notava-se

uma “discrepancia entre a perfeicdo sobrenatural de um ambiente imaginario e as

112 A écloga ou égloga, do grego eklogé (ejkloghv) significa etimologicamente, “escolha”, “extrato” e num sentido
mais amplo “poesia ou trecho seleto”. S6 modernamente se emprega como sindnimo de composigéo pastoril.

113 A definicdo de utopia foi criada por Tomas Morus (1480-1535) pela reunido dos elementos gregos 6u (ndo) e
tépus (lugar), para designar um projeto irrealizavel, uma quimera, sonho ou fantasia. Na sua obra "Utopia",
escrita em 1516, Morus referiu-se a um lugar imaginario, uma ilha onde havia divisdo de classes e o trabalho era
obrigatério. A idéia de um lugar imaginario em contraposicdo a uma dura realidade ja havia sido imaginado
desde a Antiglidade. A Republica de Platdo pode ser considerada como um dos primeiros exemplos literarios
dessa geografia dos lugares imaginarios. A auséncia da propriedade privada da terra e das coisas, a néo
necessidade do dinheiro, a falta de coergdo para o exercicio do trabalho, pois ndo existiria uma "classe ociosa"
na Utopia de Morus (1972), contrastavam com a realidade quando essa obra foi escrita. Citado por CARVALHO,
Marcia Ciqueira. GEOGRAFIA E UTOPIAS MEDIEVAIS. Disponivel em <
http://www.geocities.com/pensamentobr/IMAGOcapel.htm> acessado em setembro de 2007.

" LURKER, Op. Cit. p. 460.

115 PANOFSKY, Op.Cit. p 382.
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limitagdes naturais da vida humana como ela €”'"°, ou seja, temos um conflito, uma
dissonancia entre o sofrimento humano e o ambiente perfeito.

Em Tedcrito, conforme ensina Panofsky, a relacdo entre vida e morte é
apresentada de maneira natural, como realidade do presente, caracterizando as
tragédias humanas, “tdo reais quanto a paisagem siciliana” no idilio. Assim, na
descricdo que Tedcrito faz da paisagem arcadica, uma Sicilia real € apresentada
com todas as “alegrias e tristezas do coragdo humano”, as quais “ se complementam
umas com as outras de um modo natural e inevitavel”.

Ja em Virgilio, a utopia arcade dificulta uma solug¢ao natural para tais conflitos.
O poeta latino ndo exclui o sofrimento da Arcadia, mas despoja-o de sua realidade,
transformando a verdade mitica das narrativas em um sentimento elegiaco. Dessa
forma, amor frustrado e morte sé&o solucionados através de uma mistura de “tristeza
verspertina e tranquilidade”, talvez a contribuicdo mais pessoal de escritor latino a
poesia. Segundo Panofsky, com pouquissimo exagero pode-se dizer que Virgilio
“descobriu” a noite.""”

As elegias, de acordo com a professora Zélia de Almeida Cardoso, nasceram
possivelmente de lamentagdes funebres na Grécia entre os séc. VIl e V a.C.
(Cardoso, 2003, p.69). Este sentimento elegiaco, segundo Monteiro (2006:41) esta
ligado ao lamento, a saudade, a expressédo de tristeza. Porém, em suas origens,
esse género foi marcado por multiplas composi¢cdes de variados temas. Dessa
forma, na Grécia Antiga, o género elegiaco, descreveu um longo percurso literario,
“‘durante o qual toma rumos diversos, demonstrando, algumas vezes, a intengcéo do
poeta de atuar no momento presente revestindo-se de coloragéo guerreira e politica,
ou possuindo carater moral, ou ainda, expressando o fluir dos sentimentos mais
intimos.”"®

Segundo Monteiro, no século | a.C, a era de Augusto, a elegia floresce em
Roma como uma forma poética que fala, principalmente, de amor, encontrada em
jovens poetas como Ovidio. Este buscava, no fazer poético, a imortalidade; cantava
0 amor em primeira pessoa e escrevia livros inteiros dedicados a uma mulher.

Segundo Panofsky, € justamente esta descoberta da elegia que torna Virgilio,
apesar da dependéncia dos modelos gregos, um génio original e imortal. O poeta

latino abre a dimensao idealizada do passado arcade e inaugura uma tradicao

116 PANOFSKY, op. Cit. p. 382.
7 PANOFSKY, E. Op. Cit. p. 383.
118 MONTEIRO, Op. Cit., p.41.
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poética que descrevera as naturezas idilicas exuberantes e perfeitas, mas, ao
mesmo tempo, tristes e melancolicas quando da solu¢ao dos problemas humanos.

Em relagdo ao problema da morte como ameaca a paz e harmonia arcades,
Panofsky exemplifica através do mito de Dafnis a diferengca entre Virgilio e seu
antecessor Tedcrito. Nas Eclogas de Virgilio personagens latinas sdo transfiguradas
em pastores arcades. A preocupagao relativa ao amor e a morte é transformada em
dialogos que confessam os conflitos pessoais, 0 desanimo, a denuncia de violéncia
e de doencgas sociais como a inveja, problemas tipicos da era augustiniana em que
Virgilio vivia. A Musica esta presente como um “poder magico” através do canto e da
danca que transforma a realidade triste; também o poder do divino, através de
epifanias de deuses aos mortais, do canto sobre o mito de Dafnis. Na cena idilica
dancam faunos e animais numa gruta, um local de passagem e de travessia dificil,
confirmando a relacao dos mitos de metamorfose com os ritos de passagem. Para
exemplificar os conflitos relativos ao amor n&o correspondido e a morte, Panofsky
diz:

Na Décima Ecloga, o Dafnis moribundo é
arrojadamente - e ndo sem certo humor -
transformado numa pessoa real, o amigo e
companheiro de Virgilio, o poeta. E,
enquanto o Dafnis de Teobcrito esta
morrrendo, realmente, porque se recusou a
amar, o Galo de Virgilio anuncia a um grupo
de pastores e divindades silvestres
simpatizantes que morrera porque sua
amante, Licoris, o abandonou por um rival:
ela habita o Norte lugubre, mas esta feliz
nos bracos de seu belo soldado, Anténio;
ele, Galo, estd rodeado por todas as
beldades da Utopia, mas se perde em
tristezas, confortando-se apenas com o
pensamento de que seus tormentos e
desaparicéo final vao servir de tema para
uma nénia arcadica. (PANOFSKY, E. Op.
Cit. p. 383).

Na Quinta Ecloga, ao invés de apresentar o desfecho da tragédia de Défnis,

Virgilio apenas representa este através de uma metafora da morte, ou seja,

reminiscéncias elegiacas dos companheiros em homenagem ao morto:

Um ultimo monumento a Dafnis se levanta/
Com esta inscrigdo para lembrar sua gléria:/
"Dafnis, o deleite dos campos, o amor dos
pastores,/Renomado na terra e deificado no
céu! Cujos rebanhos eram os mais lindos da
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planicie/ Mas, menos que ele préprio, que
era mais belo que os cisnes" (Virgilio,
Eclogas, V, 42)"°

Nesta inscricdo da lapide de Dafnis temos, pela primeira vez na Arte
Ocidental, a visdo de um “Tumulo na Arcadia”, como locus horribilis, esta
caracteristica quase indispensavel na poesia e arte posteriores.

A partir da morte de Virgilio, em 19 a. C., esta viséo idealizada da Arcadia
cairia em esquecimento. Somente muitos séculos depois, no Renascimento, o idilio
Arcade retornaria ao Ocidente com o resgate da tradicdo greco-latina.

A seguir, apresentaremos alguns apontamentos sobre percurso dessas
imagens da Arcadia na tradicdo artistica ocidental. Estes, contudo, se referirdo
apenas a algumas obras e periodos ligados a visao dualista entre vida e morte que

culminam com as representacdes pictoricas da morte no idilio: Et in Arcadia Ego.
2.4.2 Algumas leituras da Arcadia

Durante a Idade Média, a Arcadia idilica &€ associada ao paraiso biblico. Numa
época onde se “procurava a felicidade no além, e ndo em alguma regido da terra,
por mais perfeita que fosse”® a narrativa idilica assume um carater realistico,
moralizador, e distintamente n&o utopico.

Os poetas cristdos tentavam associar o locus amoenus pagao a um ambiente
terrestre paradisiaco. Nas narrativas biblicas, o Cantico dos Canticos é descrito
como um “jardim primaveril, com vinhas em flor, doces odores a especiarias, cantos
de aves e até uma fonte”’?'. Na mesma 6tica, também o Génesis descrevia o Eden
como um local perfeito onde, através da acéo de Deus, encontrava-se uma enorme
variedade de arvores de frutos saborosos e um rio que corre ao sabor da brisa
amena. Assim sendo, verificava-se uma adequagao do tema idilico ao paraiso
cristao.

Na lirica trovadoresca, a partir do século Xll, encontramos algumas
referéncias ao locus amoenus, tema que € habitualmente empregado em exérdios,
embora os trovadores provencais ndo optem por descrigbes pormenorizadas da

paisagem. Em cantigas de amigo galego-portuguesas, porém sem referéncias a

' Citado por PANOFSKY, op. Cit., p. 385.

120 |bid. p. 385.

121 CEIA, Carlos. Dicionario de Termos Literarios. Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt> Acessado em: agosto

de 2007.
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Arcadia, o idilio ressurge com elementos naturais da paisagem- a fonte, as arvores,
as flores e os animais, com especial destaque para o cervo - carregando uma forte
carga simbolica, coadjuvantes na relagdo amorosa entre a amiga e o seu par. E no
espaco idilico que os dois se encontram, sendo que a personagem lamenta a
auséncia do homem que ama.

Em novelas sentimentais e bucdlicas, o nome da Arcadia ressurge na tradicao
artistica do ocidente com Boccaccio (Ninfale d’Ameto 1341 ou 1342) numa narrativa
que remonta ao mito de Dafnis e Cloé (muito freqiente, como vimos, no século Il
a.C.):

As dramatis personae eram "Robin"
e "Marion" em lugar de "Dafnis" e "Cloé"; e
a cena do Ameto de Boccaccio, onde, pelo
menos o nome da Arcadia, reaparece
depois de quase mil e trezentos anos de
esquecimento, passa-se perto de Cortona,
na Toscana. A Arcadia é representada
apenas por um emissario, por assim dizer, e
este emissario - chamado Alcesto di Arcadia
- limita-se a defender, segundo o costume
dos "debates" convencionais
(concertationes ou conflictus), o ideal
polibiano ou ovidiano de frugalidade simples
e sadia contra os encantos da riqueza e
conforto decantados por seu rival, Achaten
di Achademia, da Sicilia."?

E justamente no Renascimento que a nostalgia do idilio arcade de Virgilio (e
nao a de Polibio ou Ovidio) retorna “do passado como uma visdao encantada”,
caracterizando, segundo Panofsky, “uma utopia de felicidade e beleza distante no
tempo”.

Entre os séculos XV e XVI, verifica-se uma tentativa de transpor a distancia
entre o presente renascentista e o passado classico através da retomada de uma
ficcdo alegdrica arcade na literatura e pintura. Surge, em torno de Lorenzo de
Médici, um circulo de artistas e literatos que se apresentam como pastores arcades.
Sua “nova Arcadia” sera a villa dos Medici, em Fiesole.

Um dos artistas que se destacam no periodo é Jacopo Sannazzaro que, em
1502, publica a Arcadia. Esta obra é a primeira pastoral pos-classica a se passar
realmente na Arcadia, que serve, porém, de metafora para o ambiente do poeta ou

de seus patronos. O artista ressuscita, assim, a concepcéao virgiliana da Arcadia

122 Panofsky, ibid. P. 385. O grifo é nosso.
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dentro dos limites do Renascimento, ou seja, um reino utopico irrecuperavelmente
perdido de perfeicdo, beleza e melancolia.

Uma versdo de Torquato Tasso (Aminta 1573) apresentara uma paisagem
arcade que simboliza passado ideal de paz e inocéncia em contraposigcdo a um
presente corrupto e destituido de valores. Nesta visdo de uma natureza arcade
barroca, agugam-se os conflitos pessoais, numa acusagdo amarga contra o presente

real e moralista da Contra-Reforma.

Os cabelos soltos e 0s corpos nus sao
atados e escondidos, a conduta e o
comportamento perdem qualquer contato
com a natureza; a propria fonte do prazer é
poluida, a prépria dadiva do Amor é
pervertida em roubo.'®

A grande mudanca na leitura do idilio arcade ocorrera quase meio século
mais tarde. Sera pela pintura, e ndo pela literatura, que os conflitos humanos
presentes no universo arcade serao novamente discutidos. Assim, vida e morte
serao apresentadas na caracterizagdo da frase latina muito utilizada nas

composicoes artisticas ocidentais : Et in Arcadia Ego.

2.4.2.1 Etin Arcadia Ego: a felicidade terminada pela morte

Quase meio século mais tarde, Giovanni Francesco Guercino elaborou a
primeira representacao pictoérica da Morte no tema da Arcadia. Nesse quadro (Fig.
15), pintado em Roma entre 1621 e 1623 encontramos, pela primeira vez, a frase Et

in Arcadia ego.

'3 |bid, p. 387.
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Fig. 15 — Giovanni Guercino. Et in Arcadia ego. 1618-1622. '**

Entendemos que a melhor tradugcéo para esta expressao seria “A morte
existe mesmo na Arcadia” ao invés da traducdo moderna "Eu, também, nasci ou vivi
na Arcadia”. Baseado nos estudos de Panofsky sobre o tema, acreditamos que o
erro na interpretacédo e tradugéo da frase estaria ligado a utdpica visao virgiliana de
uma Arcadia melancélica, que evocaria sempre a “visdo retrospectiva de uma
ventura insuperavel, desfrutada sempre no passado,nunca mais atingivel, mas que
permanece viva na memoria: uma felicidade passada”®, visdo de um paraiso

ameacado e terminado pela morte.

Nessa pintura, dois pastores arcades sao
confrontados em suas perambulagbes pela
subita visdo, ndo de um monumento
funebre, mas de uma enorme caveira
humana, que se encontra sobre uma
pequena construcdo esboroada e recebe as
atencbes de uma mosca e um rato,
simbolos populares da decadéncia e do
tempo que tudo devora. Incisas na alvenaria
estdo as palavras Et in Arcadia ego, e a
sugestdo é sem duvida, que a prépria
caveira as pronuncia. (PANOFSKY. Ibid, p.
392-393)

12 GUERCINO, Giovanni Francesco. Et in Arcadia ego — 1618-1622. Galleria Nazionale d'Arte Antica, Roma.
Disponivel em < http://www.artehistoria.jcyl.es/genios/cuadros/5274.htm> acessado em: setembro de 2007.

13 |bid., p. 379.
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A caveira em primeiro plano, que contrasta com a natureza perfeita e com o
azul do céu de profundezas escuras, ja era um simbolo aceito da morte
personificada. A partir da ultima fase da Idade Média, os esqueletos e caveiras
falantes se tornaram um simbolo tdo comum da idéia de memento mori (Que recorda
a morte) transportado para o ambiente ideal das pastorais classicas. Estes motivos
invadem quase todas as esferas da vida cotidiana do ocidente'® e torna-se um
‘lembrar meu fim”. A obra de Guercino afasta-se da melancolia de Virgilio, pois tem
pouco, ou quase nada do elegiaco, pois a morte “pega os jovens de surpresa
fazendo-os se lembrarem do fim”, ou seja, vida e morte sdo realidades naturais
neste ambiente idilico, pois os pastores s&do descritos como “dois brincalhdes
tropecando numa caveira”.

O tema chega ao século XVI e sera magistralmente resgatado pela tradicao
pictorica de Nicolas Poussin. Em 1630, Poussin produz a primeira de suas
composicdes sobre o tema Et in Arcadia ego, hoje em Chatsworth, Inglaterra. (Fig.
16).

Fig. 16 — Poussin .Et in Arcadia ego (primeira versdo) Chatsworth, Inglaterra '*

Sendo um pintor de caracteristicas classicas e, provavelmente, conhecedor
de Virgilio, Poussin enfatizou as implicagbes amorosas do ambiente idilico (uma
pastora ao lado de dois pastores) e acrescentando personagens como Alfeu (deus-

rio arcadico em primeiro plano) e transformando a alvenaria em ruinas do cenario

126 Inimeros exemplos podem encontrar-se mao apenas da arte sepulcral ou finebre, como também em retratos,
relégios, medalhas e especialemte anéis. PANOFSKY, ibid, p. 394.

127 POUSSIN, Nicolas. Et in Arcadia ego- 1630 (primeira versdo) Chatsworth, Inglaterra. Disponivel em <
http://www.artehistoria.jcyl.es/genios/cuadros/5274.htm> Acessado em: julho de 2007.
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virgiliano (timulo de Dafnis na Ecloga V) num sarcéfago classico onde aparecem
gravadas as palavras Et in Arcadia ego.

O quadro, de forma incontestavel, esta relacionado a concepgéao de Guercino
(Fig. 10) através de varios elementos descritos : a surpresa dos pastores que, em
ambas as composic¢des, vindos da esquerda, sao surpreendidos pelo tumulo e a
caveira, que aqui Poussin coloca sobre o sarcofago, logo acima da palavra Arcadia,
fato este que ndao chama tanto a atencdo dos pastores, interessados na leitura da
inscricdo. Além disso, como seu antecessor, Poussin transmite uma certa

mensagem admoestadora e moralizante. Panofsky, ao analisar a obra, considera

Assim, as duas composigdes, em conjunto,
ensinam uma dupla licdo, uma advertindo
contra a louca procura da riqueza, a
expensas de valores maiores da vida; a
outra, contra o gozo irrefletido dos prazeres
que logo terdo fim. A frase Et in Arcadia
ego ainda pode aqui ser entendida como
sendo pronunciada pela Morte
personificada, e continua podendo ser
traduzida como "Também na Arcadia, eu,
Morte, tenho poder"”, sem entrar em
desacordo com o que .a pintura mostra.
(PANOFSKY, ibid. p. 400- O grifo € nosso).

O rompimento total com a tradicdo moralizante medieval na caracterizacao do
conflito entre vida e morte ocorrera alguns anos mais tarde, em 1630, quando surge
a versao definitiva do tema, o famoso quadro que encontra-se no Museu do Louvre

em Paris. (Fig. 17)
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Fig. 17 — Et in Arcadia ego. 1630. Museu do Louvre, Paris.

As figuras sdo idealizadas e a paisagem, nado mais uma simples moldura para
as agdes humanas é articulada em uma intima relagdo de ritmos plasticos com as
personagens em cena. A dindmica da composigdo do quadro resulta de da
imaginacéo poética de Poussin, que harmoniza o conteudo plastico com o conteudo
das figuras e do tema.

O que temos aqui ndo € mais um memento mori investido de uma estética
classica, pois os elementos do drama e da surpresa desapareceram. Na composi¢ao
anterior, trés arcades, vindos da esquerda, sao surpreendidos ao se aproximarem de
um tumulo. Aqui, temos a visdo de quatro pastores, simetricamente dispostos,
respectivamente nos dois lados de um monumento sepulcral, simplificado num
simples bloco retangular, que é visto, n&d&o mais em perspectiva, porém
paralelamente ao plano do quadro. A caveira é completamente eliminada.

Estes pastores ndo estdo mais confrontados em seu caminho por uma
aparicdo aterradora, mas encontram-se absorvidos numa calma discusséo e

contemplagao meditativa.

128 POUSSIN, Nicolas. Et in Arcadia ego. 1630. Museu do Louvre, Paris. Disponivel em < www.uni-
regensburg.de> Acessado em: setembro de 2007.
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No primeiro plano temos uma bela jovem que medita calmamente sobre a
inscricdo, parecendo estar discutindo o texto com um segundo pastor, enquanto um
outro pastor ajoelha-se no chao para reler a inscricdo. J& um terceiro, tomado
aparentemente pela melancolia, contempla toda a cena.

Ao contrario da composicao anterior, temos aqui uma mudanga basica de
interpretacdo. Segundo observagbes de Panofsky, os arcades aqui nao “parecem
tanto estar sendo advertidos sobre um futuro implacavel” nem tdo pouco parecem
‘imersos numa doce meditacdo acerca da beleza do passado”. O que temos neste
quadro € ndo mais um encontro dramatico com a Morte, mas uma absorc¢éo
contemplativa na idéia da imortalidade, ou seja, mesmo na Arcadia a morte ocorre
em meio a felicidade. Dessa forma elegiaca, o que antes era ameaca, agora é

recordacao. Vida e Morte convivem na Arcadia.



CAPITULO 3

O resgate do idilio no Jahrhundertwende
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O nome de Ludwig von Hofmann, ou simplesmente Hofmann, é geralmente
associado a pintura Jugendstil como o construtor de imagens idilicas classicas,
simbolo de um encontro do homem com a natureza. A obra desse pintor, porém
ultrapassa a idéia do simples resgate de um ideal ou modelo, inserindo-se
perfeitamente no contexto da arte moderna, que abordaremos neste capitulo.

Com este estudo, verificaremos que a produgéo pictorica de Hofmann é um
produto do final do século XIX. Sua obra, que une a tradigdo classica as novas
tendéncias da arte no periodo, demonstra o engajamento do pintor no ideario da sua
geracdo. O trabalho de Hofmann foi pautado pelos anseios de atualizar as artes
plasticas alemas através da promog¢éo de um didlogo com as vanguardas européias.
Dessa forma, sintetizara e resgatara o modelo classico, de uma iconografia
universal, na modernidade.

A maior parte dos estudos sobre o artista enfatizam-no como pintor do
Jugendstil apenas, sem jamais precisar como se o tornou, onde se formou, por que
foi admirado por um grupo dos literatos germéanicos de vanguarda (revista Pan) e de
que forma participou das transformacdes nas artes plasticas do passagem do século
XIX para o século XX . Ou seja, a formacdo de Hofmann junto aos nazarenos
(rafaelitas), pés-impressionistas e simbolistas é negligenciada, como se seu trabalho
fosse apenas uma releitura e resgate do passado classico, de um ideal de beleza.
Reitera-se neste texto a genialidade desse artista que une o passado e o presente, 0
classico e a modernidade em suas obras.

Mostraremos, assim que a vida de Ludwig von Hofmann como pintor esta
intimamente ligada ao periodo historico que viveu. Sua obra sera o reflexo do século
XIX, uma época de grandes transformacdes que influenciaria a vida deste artista e
das geracdes posteriores de alemaes. Tal analise serd baseada na observacao de
trabalhos originais e reprodugcdes do pintor e estudos de pesquisadores como
Verena Senti-Schmidlin'®. Esta sera fundamental para entendermos o didlogo entre
a pintura e a literatura nos textos de Thomas Mann, ou seja, como estas imagens se
tornam “visiveis” no romance A Montanha Magica.

Analisando, também, alguns aspectos sobre a producéo literaria do periodo,
este capitulo pretende abordar os aspectos decadentistas na obra do escritor

alemao Thomas Mann. A partir de uma breve apresentacéo sobre o Simbolismo e o

122 SENTI-SCHMIDLIN, Verena. Wunschbild Arkadien — Kérper und Idylle im Werk Ludwig von Hofmanns in:
WAGNER, Annette, u. a. (Hg) Ludwig von Hofmann 1861-1945. Arkadische Utopien in der Moderne. Darmstadt:
Institut Mathildenhéhe, 2006
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Decadentismo na Literatura, dialogaremos com estes estilos e a obra de Mann.
Nossa objetivo €, sobretudo, chamar a atencao para a larga ocorréncia da estética
decadentista entre alguns escritores alemaes do final do século XIX e inicio do
século XX.

Para entendermos o sentido do periodo e a importancia do momento para as
transformagdes artisticas e culturais na Alemanha, é necessaria uma pequena
contextualizacgao historica ligada a producéo artistica e literaria.

Abordaremos neste capitulo, portanto, o significado estético das artes no final
do século XIX, inserido na obra de artistas que caracterizam a decadéncia da
sociedade burguesa, assim como a “fuga” dessa realidade para um universo artistico
idealizado. Discutiremos, dessa forma, a recepc¢édo do idilio no periodo literario e
artistico alemé&o conhecido como Jahrhundertwende e sua caracterizagao na arte do

simbolismo e do Jugendstil (arte nova, a art nouveau).

3.1 Arenovagao estética nas artes do fim do século XIX: Jahrhundertwende

A expressdo alema Jahrhundertwende™ (em portugués Virada do Século) é
especialmente interpretada como a passagem do século XIX para o século XX, que
compreenderia aproximadamente o periodo de 1885 a 1910. Este € um tempo de
grandes mudangas na Europa, mas que ao mesmo tempo exprime grandes
inovagdes nos estilos literarios, artisticos e arquiteténicos. Surge, assim, o que
chamamos de Modernidade.

De certa forma, confunde-se com as expressdes francesas Belle Epoque e
Fin de Siecle , ou seja, representaria o periodo de 30 anos anteriores a Primeira
Grande Guerra, correspondendo, ao mesmo tempo, ao periodo aureo e de
decadéncia da cultura burguesa na Europa.

Essas transformagdes no século XIX estdo ligadas a transicdo de uma
economia agricola tradicional para uma caracterizada por processos de producéo
mecanizados, no intuito de fabricar bens em grande escala, o que deu origem a
chamada Revolugéo Industrial.

Esta iniciou-se no Reino Unido, ja no século XVIII, e espalhou-se por toda a

Europa. O trabalho foi transferido de uma producéo de produtos primarios para uma

13 BAUMANN, B./OBERLE, B. Deutsche Literatur in Epochen. Miinchen: Max Hueber Verlag, 1993., p. 174.
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producdo de bens manufaturados e de servicos, o que ocasionou inumeros
contingentes migratorios das zonas rurais as areas urbanas.

A Revolucao Industrial, portanto, desestabilizou a organizagdo do processo
produtivo, que passou a se realizar em grandes empresas, proporcionando um
aumento da especializagdo do trabalho. O desenvolvimento desse processo
industrial dependia de uma utilizag&o intensiva do capital e do surgimento de novas
ferramentas de trabalho especializadas. A experiéncia adquirida pela inovagao
aumentou a produtividade e a especializagéo.

A civilizagdo européia, dessa forma, &€ modificada consideravelmente pelas
grandes transformacgdes dessa industrializacdo, provocando inumeras mudangas
nas esferas econémica, social e cultural. Surgem inUmeras inovagdes tecnoldgicas
como as maquinas a vapor, além da eletricidade, do telefone, dos automoveis, etc.

Neste periodo de transformagbes, uma classe necessitava consolidar seu

poder econémico e politico para atender as suas necessidades: a burguesia.

3.1.1 A burguesia alema , a arte e a literatura

Segundo estudo de Ortiz"*' , a burguesia européia vive um periodo de euforia
durante os anos de 1880 a 1914. Desenvolve, assim, um novo estilo de vida,
baseado no consumo. Este momento, chamado de Belle Epoque “encerra uma
conotagédo nostalgica, algo como um passado aureo, perdido para sempre”."??

Na Alemanha, a unificagdo do pais também se da em torno de um estado
burgués, o elemento essencial para o grande desenvolvimento ocorrido nos estados
alemaes entre os anos de 1850 1873. Desse modo, o pais torna-se uma poténcia
capitalista industrial, atendendo a necessidade de concretizar a tdo sonhada
modernizagao.

Para entendermos como ocorreu esta unificagdo e qual o papel da burguesia
na transformacgdo da sociedade aleméa, devemos entender alguns acontecimentos
histéricos.

A ascenséo desta burguesia aleméa foi distinta da ocorrida na Inglaterra e na
Franca. Desde o século XVI, com a crise das cidades hanseaticas, a burguesia

alema estava atrelada a aristocracia, sendo subserviente a nobreza dominante.

B ORTIZ, Renato. Cultura e Modernidade.S&o Paulo: Ed. Brasiliense, 1991, p. 267.
132 ORTIZ, Renato, Op. Cit. P. 52.
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Havia a permanéncia do modo de produgéo
feudal forte, assentado na oligarquia
aristocratica da terra e nos velhos
funcionarios civis e militares. Estas
caracteristicas colocaram a Alemanha
quase 200 anos atrasada no processo de
desenvolvimento capitalista em relagédo a
Inglaterra e 100 anos em relagédo a Franca.
Entretanto, embora atrasada em relagdo ao
caso inglés, havia surgido na Alemanha
uma burguesia, basicamente no norte,
consciente de que, por um lado, a desuniéo
politca alemda era um freio ao
desenvolvimento capitalista, por outro lado,
consciente também de que este
desenvolvimento  chocava-se com a
estrutura juridico - politica feudal existente.
Isto teria levado a nascente burguesia a
uma luta pacifica e constitucionalista pelo
controle paulatino do Estado'.

Nas primeiras obras de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), em fins do
século XVIII, observamos os sintomas das tensdes entre o pensamento tradicional
de uma aristocracia e o de um universo burgués (roméantico e liberal) em formacéo.
Morais (2007:1) observa que em Os Sofrimentos do Jovem Werther, o personagem
principal, assim como o préprio burgués Goethe, € um claro representante de uma

intelligentsia burguesa alema.

A sua visdo de mundo esta permeada pelas
inquietagbes do final do século, quando,
junto ao estrato superior nobre corteséo,
passariam a concorrer 0Ss prosperos
membros da burguesia alema. Se
comparada com a situagao social francesa,
a burguesia alema sentiria muito mais
fortemente 0s impedimentos e
discriminagbes no acesso a determinados
cargos e espagos sociais de convivéncia.
N&o sem sentido, Norbert Elias notara que,
ao final do século XVIII, a burguesia alema
tentaria definir para si referenciais de
“exceléncia social” em nitido contraste com
o “modo de vida cortesdo™*

Neste contexto, Goethe seria um dos uUnicos representantes da intelligentsia
alema que consegue alguma aproximag¢ao com o universo da nobreza aristocratica,

representado na figura do personagem Werther, um simbolo de suas inquietacges.

33 ORTIZ, Renato, Op. Cit. P. 53.

134 MORAIS, Aline. “Kultur” versus “Zivilisation”: Distingdo Social e Desconforto Burgués em Werther. Disponivel
em: <http://www.espacoacademico.com.br/049/49cmoraes.htm> Acesso: outubro de 2007, p. 01.
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Segundo Morais, esse grupo de letrados burgueses constituira as chamadas

‘republicas de letras”, espacgos alternativos a corte, onde a intelligentsia alema

(composta principalmente por “servidores dos principes” distantes dos circulos de

poder) dara origem ao movimento pré-romantico, conhecido como Sturm und Drang.

Estes burgueses idealizavam uma Kultur (Cultura) genuinamente alema3,

criticando, assim as particularidades do mundo aristocratico das cortes urbanas, a
chamada Zivilisation (Civilizagéo)'*®

Tais criticas eram baseadas no contraste

social existente entre a intelligentsia

burguesa — que se legitima por suas

realizagbes intelectuais, cientificas,

artisticas e que wusa a lingua do

“povo”(alemao) — e o modelo de conduta,

etiqueta, cerimdnia, assim como o uso da

lingua francesa, que comporiam a auto-

imagem especifica de distingdo social da

nobreza alemd do final do século
XVIIL(MORAIS, Op. Cit, p. 1)

Os romanticos alemaes da segunda metade do século XVIII representavam,
assim, a esperanga num mundo burgués prospero e esclarecido. Suas obras
apresentavam os “modos de vida da nobreza cortesa afrancesada em contraponto
ao estrato social burgués, ou seja, o grupo social préspero, intelectualmente
inovador e socialmente interpolado entre a nobreza e a populagédo de vida mais
simples”'®.

Deste modo, segundo estudos de Norbert Elias, a construgdo dessa auto-
consciéncia grupal, ou seja, uma imagem legitimadora da burguesia alema na
literatura, fora acompanhada por diferengcas na estrutura do comportamento desta
sociedade durante o Romantismo (vida emocional, aspiragbes e moralidade). Todas
essas caracteristicas sao observadas na forma como Goethe constréi o seu
Werther. Contrastando com a vida de corte (Zivilisation), a cultura burguesa de
Werther expressa-se na “énfase ao sentimento, nas realizagbes artisticas, na busca

da autenticidade de espirito, na valorizacdo do mérito individual em realizacdes

35 Kultur e Zivilization: termos empregados por Norbert Elias (1897-1990) para caracterizar este momento de

grandes transformacdes sociais e culturais do periodo. Analisando o contexto historico em que isso se deu,
Norbert Elias destacou que a sociedade alema dessa época, com seus inumeros principados em um Estado
ainda ndo unificado, estabeleceu uma forte antitese e tensdo entre os conceitos de Cultura (Kultur), que era
reivindicado como a auténtica auto-consciéncia alema e se ligava ao estrato da intelligentsia burguesa, e o
conceito de Civilizagédo (Zivilisation), ligado a aparéncia externa e superficial dos refinamentos de etiqueta da
classe cortesd alema imitadora da aristocracia francesa. ELIAS, Norbert. O Processo civilizador: uma histéria
dos costumes (vol. 1). Jorge Zahar Editor: Rio de Janeiro, 1997.

¢ MORAIS, ibid., p.2.
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intelectuais cientificas e no advento de um senso de amabilidade pelas coisas,
gestos e pessoas simples”¥” | caracteristicas da estética romantica.

O mundo idealizado pelos romanticos burgueses (através de virtudes como a
franqueza, a autenticidade e a sinceridade) estava, assim, em oposicao a
artificialidade de uma vida aristocratica presa em formalidades, que “tudo

atravancam em matéria de sentimento, trabalho e demais praticas sociais”'.

O carater de classe média de Goethe n&o
era, porém, uma atitude de espirito militante,
nem nunca se dirigiu contra a nobreza por
ser nobreza, nem mesmo na juventude, nem
mesmo no Werther. Considerava mais
importante preservar o modo de vida
burgués do obscurantismo e da
irrealidade, do que da influéncia das

camadas superiores da
sociedade.(HAUSER, 1992, p. 778 — o grifo
€ nosso)

Segundo Arnold Hauser, desde o Renascimento, a arte e a literatura foram
cultivadas por membros da burguesia. Desta forma, em fins do século XVIII, Goethe
analisava a atitude deste mundo burgués perante a vida, alertando da necessidade
de consciéncia que o artista moderno deveria ter de seu espirito de “classe média”.
Exigia, portanto uma proficiéncia profissional do artista, comparando-o a um
“artifice”.

Ja no século XIX, o entdo classico Goethe tem convicgcdo de que ser burgués
e artista exige uma particular antipatia pelas faltas de solidez e perfeigao

(caracteristicas constantes num artista roméntico caotico e doentio).

Deste modo, ele (Goethe) antecipa uma
feicdo do século XIX e do moderno artista
que alcangou o seu éxito, o qual reage
contra a insensatez do boemianismo com
exagerada prudéncia e adota, por temor de
parecer inferior, um modo de ser burgués
vulgar, quase, de fato, de burgués
mesquinho. (HAUSER, op. Cit, p. 779)

E assim esta sociedade do século XIX que sedimentara o desamor das classe
bem sucedidas por tudo o que é individualismo voluntarioso e exagerado. Assim,

ap6s Goethe, o ideal do classicismo alemao proporcionara a tendéncia para

37 |bid., p.3
138 HAUSER, 1992, p. 778
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manifestacdes classicas que expressem uma “tendéncia dominante para o tipico e
universalmente valido, o regular e normal, o permanente e nao temporal™*®

Assim, através da expressao da esséncia e do verdadeiro espirito da obra de
arte, Goethe acabara por conseguir dominar mesmo esta variedade de esteticismo
romantico e desvendava, desse modo, o caminho para uma “filosofia mais realista,
baseada na idéia da sociedade burguesa'®”.

Desta forma, segundo Hauser, o burgués deve ser conduzido da arte a
sociedade, ou seja, de uma atitude artistico-individualista perante a vida “a
experiéncia da comunidade intelectual, da relagdo estético-contemplativa perante o

mundo, a uma vida ativa e socialmente util”.

3.1.2.A unificagcdo alema e seus reflexos na arte e literatura

Até o inicio do século XIX, a Alemanha era, portanto, um conjunto de
principados e reinos independentes, controlados pela aristocracia, que estavam
longe de constituir um Estado politico unificado. Assim, ainda na segunda metade do
século, o territorio encontrava-se fragmentado. Em 1861, esta fragmentacgao
territorial implicava na expressdo “as Alemanhas”, com a existéncia de 1500
soberanos (incluindo a Austria), sendo que 80 de seus territorios tinham dimensées
inferiores a 20 mil km?.

Apds o fim do Sacro Império Romano Germanico (com Napoledo Bonaparte)
e apo6s o Congresso de Viena, a unificagdo politica era um sonho quase impossivel
de ser atingido.

Os movimentos franceses de 1848 influiram e precipitaram acontecimentos
na Alemanha: surgem movimentos populares que inicialmente uniam a classe
trabalhadora e a burguesia contra as estruturas feudais ultrapassadas, exigindo a
abolicdo dos privilégios feudais, a liberdade de imprensa, a abolicdo da censura,
direitos de associacao politica, liberdade e igualdade de cultos, inclusive armas ao
povo. Organizaram-se movimentos em Viena e em Berlim, e assim sucessivamente

em toda confederag&o germanica.

Consequientemente com isto se formou
novo bloco histérico, burguesia e antigas
classes feudais contra a classe

9 HAUSER. Ibid., p. 779.
149 |bid., p.780.
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trabalhadora: 0s acontecimentos
revolucionarios terminaram assim sendo
esmagados, mas dai surgiu um Estado
burgués, com mascara juridico - politica do
antigo costume feudal que integrou
unitariamente a Alemanha — excluindo a
atrasada Austria - em torno da Prussia; é a
época do famoso “Chanceler de ferro”
Bismarck” (Cocho, 1980, p:8)

Na Alemanha pré-unificada, o poder do futuro Reich aleméo estava associado
a Prussia, simbolo da velha tradigdo militar e nobiliaria alema.

Este reino assumira, em meados do século 17, a condicdo de lider da
florescente civilizagdo germénica, ao anexar condados vizinhos. A Prussia
desenvolvera uma atividade manufatureira intensa, assim como a producao de
ferramentas, armas e tecidos. Sua atividade industrial fora aniquilada pela Guerra
dos Trinta Anos com a Franga (1618-1648), ressurgindo, porém, com todo vigor,
através da imigracdo para o seu territério dos protestantes banidos da Francga pela
revogacdo do Edito de Nantes (1685). Entre estes calvinistas perseguidos, incluiam-
se funcionarios publicos, artesaos, intelectuais e homens de negdcio.

Esses imigrantes chegaram a constituir, por volta de 1700, cerca de 1/3 da
populacdo de Berlim, capital da Prussia. Eles trouxeram suas industrias e técnicas
de cultivo do solo, desenvolvendo culturas, como batatas, cereais, forrageiras para
alimentacg&o animal, criagao de gado e produgao de Ia.

A partir de 1750, a Prussia passou a ser considerada uma grande poténcia
européia, gracas também a uma alianga com a Frangca e, mais tarde, com a
Inglaterra. No plano interno, colonizou suas diversas regides, abriu estradas e canais
e estimulou a produgédo agricola. Entre 1806 e 1812, a Prussia e o0s povos
germanicos em seu conjunto estiveram sob o dominio francés. Contudo, a legislagéo
napoledbnica foi favoravel as trocas e a atividade produtiva e provocou o rompimento
das estruturas feudais existentes. As reformas surgiram com o objetivo de construir
uma grande nacdo, por meio da eliminacdo dos obstaculos ao comércio e ao
exercicio profissional. As idéias de uma nagédo alema unificada florescia em toda a
Alemanha.

Desde a primeira metade do século, o continente europeu fora marcado por
uma série de inumeras guerras e revolugdes patridticas. Na defesa das tradigdes
nacionais e valores individuais, estes movimentos manifestavam um

descontentamento em relag&o a sociedade.
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Assim, ap06s varias guerras e revolugdes, surge da antiga tradigdo prussiana o
novo Reich Alemé&o (1871), tendo como Imperador Guilherme |, anteriormente rei da
Prussia, e como Chanceler Otto von Bismarck.

Apds o surgimento de uma nova mentalidade nacional proporcionada pelo
Romantismo, o Reich Alemao surge como uma forma de governo estavel na Europa.
Este novo governo baseava-se na idéia de que o que era "real" deveria dominar o
que era subjetivo. Exemplificadas por esta Realpolitik do Chanceler alemao Otto von
Bismarck, idéias filoséficas como o positivismo™' e o cientificismo imperam na
europa colonialista.

Varios grupos surgem inspirados, por um lado, em normas religiosas
encontradas no Cristianismo e por outro, em normas cientificas da fisica classica e
doutrinas que pregavam a percepcao da realidade basica externa através de um
ponto de vista objetivo. Criticos e historiadores rotulam este conjunto de doutrinas
como Realismo'#, apesar deste termo n&o ser universal. Na filosofia, os movimentos
positivista e racionalista estabeleceram uma valorizagdo da raz&o e do sistema.

Através da unificagdo dos estados alemaes, as tendéncias revolucionarias da
arte e da literatura comegam a entrar em conflito com o militarismo e o materialismo
econbmico da burguesia alema. Bismarck, como principal representante deste
mundo, expressa a visdo dominante dessa sociedade em suas memorias intituladas
Gedanken und Erinnerungen (Pensamentos e Memorias, 1898).

Todavia, o poeta e filésofo Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) realiza
uma critica demolidora aos valores sociais existentes. Em obras como Jenseits von
Gut und Bése (Alem do Bem e do Mal, 1886) e Wille zur Macht (Vontade de Poder,
1901), Nietzsche rechacava os valores religiosos tradicionais da moralidade
burguesa e o idealismo predominante na filosofia alema.

Dessa forma, em Also sprach Zarathustra (Assim falou Zarathustra, 1883),

propde, numa visao poética e revolucionaria, um novo tipo de ser humano

4o positivismo foi uma corrente filoséfica idealizada pelo francés Auguste Comte (1789-1857), surgindo como

desenvolvimento sociolégico do lluminismo. Caracterizou-se como afirmagéo social das ciéncias experimentais,
e propunha a existéncia valores humanos, afastando radicalmente teologia ou metafisica. CHAUI, Marilena.
Convite a Filosofia. Sdo Paulo: Editora Atica, 2000.

42 0 Realismo (1850-1890) foi um movimento que atingiu as artes plasticas, a arquitetura e a literaturaTinha
como obijetivo principal mostrar o comportamento humano nas circunstancias que o cercam ou representar
figuras e objetos tal como atuam ou aparecem na vida cotidiana. A histéria de todas as artes €, vez por outra,
marcada por essa tendéncia realista. O termo €, geralmente, usado para identificar o movimento que surgiu em
meados do século XIX em reagdo ao romantismo. Cabe assinalar que o Realismo se detinha as coisas
apreendidas diretamente pelos sentidos, enquanto o Naturalismo (teoriza que tudo acontece por encadeamento
mecanico, sem intervengdo de causas transcendentes. GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999.
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radicalmente transformado. Este novo tipo, chamado de Ubermensch (“Super
Homem”) daria corpo as melhores qualidades do individuo criativo, a expressao
mais alta da “vontade de poder”, a for¢ca que produz todo esforgo humano,

Segundo Anatol Rosenfeld', Nietzsche era, também, um “poeta de alta
categoria que se evidenciava em poemas entre o impressionismo e o0 simbolismo”,
abertos as “mais diferenciadas excitagdes psiquicas e sensoriais”.

A preocupagao do filésofo com as forgas interiores da personalidade humana
influenciardo profundamente o desenvolvimento do pensamento da passagem do
século. Na psicologia, as teorias sobre a psique humana de Sigmund Freud e do
psicologo e psiquiatra suico Carl G. Jung devem muito a obra de Nietzsche.

A partir da idéia de Nietzsche da ocorréncia ciclica dos acontecimentos (o
“eterno retorno”), o filosofo da histéria Oswald Spengler formulara seus principios
sobre o determinismo histérico. Estes desenvolvimentos nos estudos da psicologia e
da historia, combinados com a concepc¢éo de Nietzsche do artista como um critico
radical da sociedade, influenciardo os movimentos literarios e artisticos mais
importantes do final do século XIX. Através do “sacerdocio” do super-homem,

Nietzsche empolgara os neo-roméanticos e simbolistas.

O radicalismo da sua critica cultural, o
pessimismo niilista'* relativo a civilizagdo
européia (ligado ao “otimismo heréico” do
super-homem), e a transvalorizacdo dos
valores (da sociedade burguesa), exerceram
enorme impacto sobre os movimentos em
foco (ROSENFELD, ibid., p. 118)

Dessa forma, ja na década de 80 do séc. XIX, os principais movimentos
artisticos e literarios inspirados em Nietzsche se afastam ou se dirigem contra o
realismo e o naturalismo presentes na literatura alema. Esta tendéncia, como
veremos a seguir, sera caracterizada em obras que apresentam desde a

subjetividade impressionista até o idealismo simbolista.

143 ROSENFELD, Anatol. Thomas Mann. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1994, p.118.

140 niilismo (ou nihilismo), do latim nihil (nada), foi uma corrente filosofica que, em principio, concebia a
existéncia humana como desprovida de qualquer sentido. O termo foi popularizado primeiramente na Russia do
século XIX como reagdo de alguns intelectuais russos (de caracteriticas socialistas e anarquistas) que
denunciavam a lentiddo dos czares em promover reformas democraticas. Nihilismo significa, entdo, uma perda
de ideal pelo desaparecimento de uma referéncia desejavel e mobilizadora, que se revela por uma atitude
meramente contemplativa do mundo e pelo desalento. Significa também a aceitagdo do jogo dos contrarios de
que o mundo é composto para o qual ndo se vislumbra uma solugéo satisfatoria; significa também a negacéo
das estruturas estaveis do ser num mundo tornado fabula. O nihilismo é parente de outros termos como
perspectivismo e relativismo decorrentes da filosofia de Nietzsche. Citado por CABRAL, E. Dicionario de Termos
Literérios. Disponivel em <http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/N/nihilismo.htm> Acessado em: outubro de 2007.
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3.2 Tradigao e Modernidade na estilizagao de um mundo decadente

Entendemos como movimento modernista, a partir da segunda metade do
século XIX, o conjunto de transformagdes -culturais, escolas e estilos que
permearam as artes (a literatura, a arquitetura, o design, a pintura, escultura e a
musica) neste periodo. Apesar da convergéncia entre os varios movimentos, eles
muitas vezes se diferenciam e até mesmo antagonizavam.

A modernidade na arte, em linhas gerais, caracterizou-se por um processo de
desenvolvimento complexo em conseqiiéncia, ndo somente, dos acontecimentos
politicos na Alemanha e no mundo (como o surgimento dos Estados Unidos como
nova poténcia, a unificagao italiana, a queda do Segundo Império Francés - com o
triunfo da Comuna e a ascensdo da Terceira Republica, etc), mas também como
resposta as mudangas socio-culturais.

Dessa forma, dentre as grandes transformagbes do momento, temos a
afirmacao da burguesia como principal destinataria de todas as atividades culturais,
a mercantilizagdo da arte e a nova relagéo artista-cliente, o impressionante aumento
demografico e a conseqliente concentragdo urbana (que exigiu a adequacgao das
cidades as novas exigéncias urbanisticas e arquitetbnicas), a descoberta das
culturas primitivas e orientais, o continuo desenvolvimento industrial e a implacavel
substituicdo dos objetos tradicionais e utensilios artesanais por produtos mecanicos.

Em meio a todas as transformacgdes sociais, culturais e artisticas do século
XIX , domina a idéia de uma arte que se adapte aos novos tempos. Dessa forma,
surgem movimentos “obcecados pela busca de estilos que traduzam, de modo
adequado, o fervilhamento e a modernidade da época”'*.

A artes seguem dire¢cdes contrapostas. Uma, majoritaria e oficial, atenta ao
gosto da classe burguesa, explorando todos os recursos burocraticos das novas e
hegemoénicas administragcbes. Neste sentido, alguns artistas acreditavam na
necessidade de uma arte que se adapte a esta nova classe social, a pujante
burguesia, acostumada a um mundo confortdvel de pequenos palacios.
Desinteressado, a principio, por questdes artisticas, 0 mundo burgués necessitava

de algo para comprovar seu papel significante na sociedade. Assim, o

145 FASCIONI, L. C. Exuberéncia visual: a influéncia do movimento Werkbund nos dias atuais. Disponivel em:

<http://www.ligiafascioni.com.br/artigos/Ponencia44.pdf> acessado em: setembro de 2007, p. 2
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desenvolvimento de uma arte ao estilo burgués seria algo de alto valor
propagandista dessa classe, algo como defesa de seu proprio status quo. Dessa
forma, a burguesia favorecia a difusdo de movimentos artisticos que expressassem
representacdes idealizadas da vida real.

Havia ainda os que celebravam a mudanca de valores, argumentando que era
necessario saber abragar a diversidade de estilos, combinando os melhores
aspectos de cada um, culminando num modelo altamente eclético.

Surge uma outra linha de pensamento, que lamentava a falta de um estilo
préprio adequado para a época. Era a defesa da ruptura com as formas do passado,
que nao se associavam ao progresso tecnoldgico implementado pela sociedade
industrial. Assim, estes artistas buscavam novas formas de expressdao em
consonancia com os avangos e experimentos cientificos e tecnolégicos do momento.

Deixando de lado os experimentos naturalistas, os novos artistas
desenvolvem uma série de movimentos “marginais” num primeiro momento, mas
que se converterao em germe das vanguardas artisticas do século XX, alterando
substancialmente o sistema de representacao tradicional.

Surgirdo, no periodo, movimentos apoliticos, como os que tendem a uma
“arte pura” ou seja, uma arte que procura desligar-se de todos o0s seus
compromissos com as manifestacbes da acdo humana. (I'art pour I'art). Dessa
forma, a arte passa a ser vista como uma entidade-em-si, um valor absoluto, quase
como uma religido. Sendo assim, os artistas buscam na arte um universo a parte,
uma supra-realidade, pois ao potencial criador do homem n&o sao dadas limitagdes
no momento de criagdo. O ideal esteticista passa dominar, fundamentando essa arte
pela arte. Essa arte passa a ser uma eternizagcdo do Belo. Os artistas adeptos
dessas idéias representam a reagdo da intuicdo contra a légica, do subjetivismo
contra a objetividade cientifica, do misticismo contra o materialismo, da sugestédo
sensorial contra a explicac&o racional.

O inicio da renovagdo das artes do periodo ocorrera com a aventura
impressionista, movimento que pode ser considerado o mais revolucionario ocorrido
na historia da pintura do Ocidente, desde o Renascimento até o final do século XIX.
O berco desse movimento foi a Franga, um pais convulsionado pelas tentativas,
logros e fracassos na busca de uma economia ndo mais sustentada na agricultura,

mas na produg¢ao industrial.
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O capitalismo financeiro e industrial evolui
com seguranga, segundo diretrizes ha muito
estabelecidas; mas sob esta aparéncia de
calma  superficial dao-se mportantes
transformacgbes, ainda que por agora pouco
evidentes. A vida econbmica comeca a
entrar na fase do alto capitalismo e a evoluir
de um ‘livre jogo de forgas’, num sistema
rigidamente organizado e racionalizado,
numa rede apertada de esferas de
interesses, zonas de comércio, campos de
monopolio, cartéis, trustes e sindicatos. E
exatamente como tal estandardizacdo e
concentracdo de vida econdmica se podiam
considerar um sinal de senilidade, assim
também, permeando a sociedade da classe
média (burguesa), se podiam reconhecer os
sinais de insegurangca e pressagios de
dissolugéo. (HAUSER, op. Cit. p. 1048)

Segundo estas palavras de Arnold Hauser, este estado de crise caudasada
pelo avango da burguesia conduziria a renovacdo das tendéncias idealistas e
misticas na arte, dando origem, como reagado ao pessimismo dominante, a uma
vigorosa corrente de fé. Dessa forma, o impressionismo romperia com o passado de
inspiragéo no realista/naturalista e se transformaria, na pintura e na literatura, numa
nova forma de expressao romantica.

Na pintura, aliado as técnicas modernas, o impressionismo introduz na atitude
perante a vida um dinamismo sem precedentes. Na aplicacdo de métodos e critérios
cientificos a criagcdo artistica, os artistas impressionistas investigam sobre o
desenvolvimento da quimica e da fisica no campo da ética e das cores. A fotografia,
inventada no final da década de 1830, levou os impressionistas a um desprezo pela
forma e pelo motivo. Assim, a arte impressionista estabelece uma poética propria,
sustentada basicamente na cromaticidade. Se a fotografia, pela naturalidade com
que captava a realidade, criou um espaco de representagdo mecanico que superava
o desenho, a arte impressionista introduz o espacgo representacional cromatico,
essencialmente pictérico.

Estudos de Murguia'™® revelam que a influéncia da fotografia na pintura foi
notavel, pois de estabeleceu angulos de visdo até entdo inéditos na histéria da arte.

Se tomarmos os quadros de Edgar Degas,1834-1917 (Fig. 18), por exemplo,

sua obra demostra o quanto a fotografia abria novos campos criativos: angulos

16 MURGUIA. Eduardo |. Cenério Histérico do Movimento Impressionista. UNIMEP - Revista Impulso n° 24, p.
38.
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inéditos, primeiros planos, decomposicdo do movimento, em ultima instancia:

imagens como que instantaneas.

Fig. 18 — Bailarinas de Degas (Deux Danseuses en Scene — 1874- Courtauld Institute of Art, London)."

O impressionismo possuia contradi¢des profundas em sua formulagéo, pois
na pintura correspondia ao positivismo na filosofia, uma vez encarava o mundo
como se ele ndo fosse mais do que experiéncias e sensac¢des pessoais € nado uma
realidade objetiva que existe independente dos sentidos individuais.

Através de uma nova visao plastica do mundo, com inovag¢des na técnica da
pintura, o artista pinta o que vé&, imprimindo um carater subjetivo em suas
composi¢cdes. No dominio do momentédneo sobre o permanente e o continuo, o
pintor sente que cada fenbmeno € uma constelacdo transitéria e efémera. Ao se
colocar como um observador da natureza, interessado unicamente em suas
impressdes, o artista expressa seu individualismo. Deste modo, em certo sentido, o
impressionismo foi um sinal da fragmentacéo e desumanizagédo do mundo (Hauser,
1992, p. 1053).

Os pintores sao determinados pelo desejo de pintar ao ar livre, diretamente ao
natural, para néo perderem o imediatismo da impresséo. Dai a necessidade de uma
execucdo rapida, expontédnea. Abandonam, assim, a tradigdo da pintura em um
atelié com uma iluminagao especial, assim como os recursos habituais do estudo,

dos modelos, do claro e escuro e dos tons locais.

47 DEGAS, Eduard. Deux Danseuses en Scene — 1874- Courtauld Institute of Art, London. Disponivel em <
http://reproductionsdumonde.com/Liste_des_Oeuvres_par_Peintres.html> Acessado em: agosto de 2007.
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Dessa forma, aos pintores impressionistas, como Claude Monet, 1840-1926,
(fig. 19), interessam somente as sensagoes.

Fig. 19 — Impressionismo de Monet (Argenteuil)

Para entender o imediatismo das sensacdes, recorrem a aplicar diretamente
a cor a obra, abandonando os desenhos, pois os objetos ndo sao representados por
signos, mas sim por seus proprios componentes: as manchas e as cores, puras e
claras.

Aplicadas sobre as telas preparadas em branco, com pinceladas rapidas,
soltas e agitadas que reproduzem o carater prismatico da luz, os artistas permitem
que as cores se misturem opticamente.

Na pintura impressionista, assim, o artista apenas da uma idéia do que se
passa em um certo momento que nunca mais voltara. Neste sentido, o artista libera
as cores das formas no desejo de demonstrar o que o olho registra, constituindo
uma obra com figuras sem formas, contornos, planos ou perspectivas. A arte
impressionista apresentara um mundo feito de luz e cor, de impressbes fugazes e

formas imprecisas, ou seja, um mundo fluido e desmaterializado.

A visdo impressionsita transforma a
natureza num processo de crescimento e
decomposicdo. Tudo que ¢é estavel e
coerente se desintegra (...) a representacao
de luz, de ar e atmosfera, a desintegragao
da superficie da cor (...) localizada em
valores de perspectiva e aspecto, jogo de
luz refletida e de sombras iluminadas, as
pontuac¢des agitando-se em tremores e as

8 MONET, Claude. Autumn effect at Argenteuil 1873 Courtauld Gallery, Courtauld Institute of Art
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pinceladas rapidas e informes, a percep¢éo
fugaz e aparentemente descuidada do
objeto e o brilhante carater do acidental da
execucdo ndo vem a exprimir, em ultima
andlise, sendo um sentimento de uma
realidade vibratil, dinamica, sempre em
transformagdo. (HAUSER, op. Cit. p. 1049)

Dessa forma, segundo Hauser, no mundo os fendbmenos estdo num estado de
fluxo e transicdo constantes. Isso produz a impressdo de um continuo em que tudo
se funde, ndo existindo outras diferencas sendo as resultantes das diversas
abordagens e interpretacbes, ou seja, dos varios pontos de vista do observador.
Portanto, o impressionsimo sera o climax da cultura estética cujo centro é o proprio
individuo, traduzindo a ultima consequéncia da renuncia romantica a vida pratica e
ativa do mundo burgués.

No desejo de registrar o que o olho percebe, ainda se liga a um processo
mimético. Ao esquecerem, porém, do desenho que proporcionava a forma precisa
os impressionistas despreocupam-se dos planos e perspectivas da pintura
tradicional, reduzindo o quadro a manchas coloridas e luminosas. Assim, ja se
afastavam relativamente da mimesis, pois a tela ja ndo se compunha de signos dos
objetos, mas de “moléculas de cores”.

O periodo mais fecundo do impressionismo na pintura ja passara, quando
suas caracteristicas de estilo comegam a desenhar-se na literatura. Perdendo
desde cedo todas as correlagdes com o naturalismo, o positivismo e o materialismo,
a literatura impressionista sera uma reacgdo idealista ao mundo burgués. O
impressionismo literario, assim, luta contra uma burguesia imperialista e saturada,
pouco disposta a engajar-se em lutas sociais.

Na Franca, afirma Murguia'® nenhum outro escritor consegue apresentar
melhor essa luta contra o mundo burgués do que Gustave Flaubert (1821-1880).
Esse artista era ndo somente um “escritor de extragao e de forma de vida burguesas
como também foi uma testemunha dos sentimentos burgueses”. Em Madame
Bovary, Flaubert caracteriza a burguesia como modelo do anti-heréi tragico. Ao
contrario do heréi classico que se definia pelo seu sentido tragico da vida e das
paixdes, Flaubert apresenta-nos uma nova tragédia feita pelo acimulo de pequenos

desgostos do dia-a-dia, da rotina, ou seja, uma tragédia burguesa.

9 MURGIA, op. Cit., p. 27.



104

A antipatia desse escritor pela burguesia esta expressa em suas cartas, nas
quais se refere aos burgueses como ignorantes e rudes, incapazes de apreciar a
verdadeira obra de arte. Na verdade, Flaubert ndo faz outra coisa nestas cartas

sendo que perpetuar a visdo do movimento romantico sobre a burguesia.

Os ideais romanticos da arte pela arte e da
genialidade  incompreendida aparecem
como reagdo nao somente ao novo gosto
burgués que comecga a surgir, mas também
como reagdo a nova forma das relagdes
sociais fundamentadas no livre mercado.
Durante essa época, para poder sobreviver
0 poeta precisa ser jornalista; o pintor,
caricaturista; e assim por diante. Por outro
lado, a sociedade burguesa nao deixa lugar
para a criagdo e, mesmo quando o faz, ndo
entende o que ha de sublime e de belo na
criagdo artistica (MURGIA, ibid.p.27)

O mundo racional sera tedioso para estes escritores. Assim, revelando ja uma
tendéncia de escape subjetivo através do simbolo, estes artistas pretendem explorar
os mistérios do ser e das profundezas humanas, advinhado o desconhecido e o
incogniscivel. Processa-se, assim, uma “renuncia do mundo, através de ideais
ascéticos” (HAUSER,1982:1062),

O esteticismo na arte atinge assim seu ponto maximo. A atitude passiva e
puramente contemplativa perante a vida, a transitoriedade e a natureza suspeita da
experiéncia e do sensualismo hedonista serdo, de agora em diante, os padrbées por
que a arte sera julgada. O artista, assim, procurara “transformar sua vida numa obra

de arte”, ou seja

em qualquer coisa preciosa e inutil,
qualquer coisa que flui livremente,
extravagantemente, qualquer coisa ofertada
a beleza, a pura forma, a harmonia de tons
e de linhas. A cultura estética implica uma
forma de vida caracterizada pela
inutilidade e pela superfluidade, isto é, a
encarnacdo da resignagdo e passividade
romanticas. Mas ela ultrapassa o
romantismo; ndao sé renuncia a vida pela
arte, mas também busca provar a vida na
propria arte. Considera o mundo da arte a
Unica compensacao verdadeira para os
desapontamentos da vida, a Unica
realizagdo e consumacgéo de uma existéncia
que ¢é incompleta e nado articulada
(HAUSER, ibid. p. 1063 — o grifo é nosso!)
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Dessa forma, segundo Hauser, a estética impressionista pretende apresentar
a vida mais bela e conciliatéria “quando vestida de arte”. Para Proust inclusive, como
ultimo grande escritor impressionista e hedonista estético, a vida s6 se torna
significativa através da memoria, da visdo e da experiéncia estética.

A época do impressionismo produzira dois tipos extremos do artista moderno
afastado da sociedade burguesa: os novos boémios e os que se refugiam da
civilizagdo ocidental em terras distantes e exéticas. Segundo Hauser, estes tipos sédo
o produto do “mesmo sentimento, do mesmo desconforto com a cultura”, vivem uma
vida abstrata que os separada da realidade imediata e da atividade pratica do
mundo burgués.

Esta “fuga” do mundo sera causada, principalmente, pela percep¢do de uma
inversdao de valores ligados a sociedade. A cultura ocidental atingira uma fase de
crise dos valores materialistas e progressistas. Os artistas, em geral, ansiosos por
transcender a cultura e a moral burguesas, encontrardo resposta para os seus
anseios em novas formas simbdlicas da arte.

Neste periodo, porém, outros movimentos de elite procuram dar
resposta ao refinamento e ao gosto do fim do século. Estes artistas buscardo a
beleza acima da verdade de um positivismo cientifico, acima das percep¢des

sensorias, pois segundo palavras de Charles Baudelaire em 1859:

O gosto exclusivo pelo Verdadeiro (tdo
nobre quando limitado a suas verdadeiras
aplicagdes), neste caso, oprime e sufoca o
gosto pelo Belo. Onde seria preciso ver
apenas o Belo (eu penso numa bela pintura,
e pode-se facilmente adivinhar o que estou
imaginando), nosso publico busca apenas o
Verdadeiro (BAUDELAIRE: 1999, p.39)

Na década de oitenta do século XIX, artistas plasticos, autores teatrais e
escritores franceses, influenciados pelo misticismo que surge na Europa através do
grande intercAmbio com o pensamento, com religides e artes orientais, refletem em
suas produgdes novas formas de olhar o mundo, de ver e demonstrar o sentimento.

Surge, assim, um movimento marcadamente individualista e mistico, contrario
ao materialismo capitalista, ao espirito positivista e cientifico do naturalismo e ao
apego a realidade dos impressionistas. Em 1886 um manifesto escrito pelo poeta
francés Jean Moréas (1856-1910) apresenta a denominagéo que viria marcar

definitivamente os adeptos desta corrente: simbolismo.



106

3.2.1 O Simbolismo e a Decadéncia

O simbolismo buscou traduzir todas as esséncias em simbolos, pois
acreditava-se que a linguagem € um meio de expressédo simbodlico por natureza.
Dessa forma, em seu Manifesto Simbolista, Moréas define o Movimento Simbolista
como “a tentativa de substituir em poesia a realidade pela idéia” (HAUSER: 1982,
p.1076).

A visdo objetiva da realidade ndo despertava mais interesse e, sim, a
realidade subjetiva sob o ponto de vista do artista. Este subjetivismo buscava o
invisivel, o impalpavel através de efeitos 6ticos e acusticos, assim como a mistura e
combinacgédo de diferentes dados dos sentidos. Dessa forma, ao invés de dizer, a
obra de arte, em especial a poesia, deveria sugerir, semelhante a musica. O poeta

francés Paul Verlaine (1844 - 1896) afirma “de la musique avant toute chose”.

Toda idéia de representagdo é abolida em
favor da sugestdo. O contexto historico
hostil os empurra para a busca de um
aléem, do espiritual, do magico, do
religioso, do Belo com letra maiuscula, o
belo essencial, o belo da arte. Sentindo-se
alijados pela sociedade, e impotentes para
se imporem participando efetivamente da
batalha da vida naquele nivel de
pragmatismo e competitividade, eles deixam
sua marca na Terra através da obra de
arte, que é seu campo de agédo e seu
protesto, sua forma de participar, enquanto,
ao mesmo tempo, viram de costas para o
mundo."

Pelo seu ponto de vista irracional e espiritualista, o simbolismo nas artes
implicava numa reac&o nitida contra os impressionistas, num primeiro momento
influenciados pela o6tica naturalista e materialista ao observar os fenbmenos. Para a
arte impressionista a experiéncia dos sentidos deveria ser considerada como
“‘qualquer coisa de final e irredutivel’, ao passo que para os simbolistas “toda a
realidade empirica € apenas a imagem de um mundo de idéias”.(HAUSER, ibid.,p.
1077).

130 RODRIGUES, Cleone A. SIMBOLOS E ARQUETIPOS NA LITERATURA E NA ARTE. Disponivel em: em
<www.ajb.org.br> Acesso: Agosto de 2007, p.3. O grifo é nosso.
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Para o movimento simbolista, a arte e a literatura reunem a idéia e a imagem
numa unidade indivisivel, de modo que a transformacé&o de uma imagem arrasta a
metamorfose da idéia. Neste sentido, para os simbolistas o “conteddo do simbolo
nao poderia traduzir-se em qualquer outra forma, mas o simbolo em si pode, pelo
contrario, ser interpretado por varios modos” e seria justamente estas possibilidades
de interpretacéo, esta aparente inesgotabilidade do significado do simbolo, a sua
caracteristica mais essencial.

A arte simbolista literaria e pictdrica expressava, assim, um processo
dindmico de pensamento, com idéias sempre em movimento, dando énfase ao
imaginario e a fantasia. Para interpretar a realidade, os simbolistas se valem da
intuicdo e ndo da razdo ou da légica. Preferiam, assim, o vago, o indefinido ou
impreciso a descrigao da realidade.

Todo este esteticismo esta ligado a crise de valores da sociedade burguesa.
Neste sentido, a arte e a literatura simbolista muitas vezes sdo associadas ao
chamado decadentismo. Esse termo descreve toda a sensibilidade estética que
ocorre neste final de século e que se contrapbe totalmente ao realismo e ao
naturalismo dominante nas artes até entéo.

Em sua origem, o termo “decadentista” era uma referéncia pejorativa aos
grupos de artistas e intelectuais que compartilhavam de uma visao pessimista do
mundo. Acompanhados de uma inclinagéo estética marcada pelo subjetivismo, pela
descoberta do universo inconsciente e pelo gosto das dimensdes misteriosas da
existéncia, os decadentistas encontraram melhor lugar para o seu esteticismo no

esplendor da belle époque

Je suis ’Empire a la fin de la décadence,
Qui regarde passer les grands Barbares
blancs

En composant des acrostiches indolents
D’un style d'or ou la langueur du soleil
danse™'.

Essa tendéncia decadentista da arte coexistiu com o simbolismo e vigorou, na
passagem do século, como uma tendéncia a hipersensibilizacdo estética. A grande

preocupacao dos artistas decadentes era a questao do Belo.

51 Sou o Império no fim da decadéncia/Que vé passar os grandes Barbaros brancos/Compondo acrosticos
indolentes/De estilo dourado onde danga a languidez do sol. Poema de Paul Verlaine de 26 de maio de 1883
( Le Chat Noir). LIEVRE-CROSSON, Elisabeth. Du réalisme au symbolisme. Toulouse: Edition Milan, 2003, p.92.



108

O esteticismo simbolista resgastava, assim, o interesse pela beleza classica,
professando uma arte que fosse bela e assim, boa e agradavel a alma humana. Tal
acepcao era contraria a moral burguesa, que no periodo, distorcia a arte porque
“baseia-se no espirito corrompido pelos interesses utilitaristas da sociedade pautada
pela economia”®2.

No entender de Valério Penha'®, esta estética decadentista do periodo
propunha a ‘retomada de um olhar idealista nas Artes’. Dessa forma, os
decadentistas recuperam a sensibilidade dos romanticos, assim como “sua angustia
diante de um mundo que nao atende as suas necessidades existenciais, atirando,
assim, o homem de seu tempo a marginalidade”, condi¢do inspiradora e
mortificadora do artista.

Esta estética decadentista é percebida, segundo estudo de Penha, no periodo
da virada do século XIX para o XX, momento constituinte do nosso estudo: o
Jahrhundertwende. Esse esteticismo idealista é fruto da angustia do fim do século,

que apresentava o seguinte quadro social, segundo Eugen Weber:

(...) poluicdo, superpopulagdo, barulho,
nervos e drogas; ameacas ao meio
ambiente, a paz, a seguranga, a sanidade
privada e publica; e os defeitos nocivos da
imprensa, da publicidade e da propaganda;
o declinio dos padrbes publicos e privados;
a onda crescente de transgressbdes pondo
em perigo a lei e a ordem. O bem-estar
publico (...) olhava para si mesmo num
abismo e estremecia.”**

A partir de 1890, o decadentismo espalhou-se por toda a Europa. Dessa
forma, sedentos de novas sensagdes os simbolistas buscavam superar, em sua arte,
0 cansacgo e o tédio da sociedade burguesa. O poeta portugués Luiz de Montalvor
(1891-1945)"°, em seu Tentativa de um ensaio sobre a Decadéncia, escreve sobre o
fim do século XIX, em 1916:

somos os descendentes do século da
decadéncia. Vamos esculpindo a nossa
arte na nossa indiferenca. A vida nao vale

132 MISKOLCI, Richard. Oscar Wilde - Um Esteta na Pétria do Utilitarismo. Encontrado em <http://www.ufscar.br
/richardmiskolci/paginas/academico/cientificos/oscar_esteta.htm> Acessado em: agosto de 2007.
'SPENHA, Op. Cit., p.2

'*Citado por PENHA, Ibid. p. 2.

199 Luis de Montalvor, pseudénimo do poeta portugués Luis da Silva Ramos, um dos fundadores da Revista
Orpheu (1915) junto com Fernando Pessoa (N/A)
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pelo que &, mas pelo que déi... Sé a Beleza
nos interessa... Se nos apelidamos ou nos
apelidaram de decadentes, é porque temos
um sentido proprio de

decadéncia. ®®”(Grifos nossos)

Esta era a visdo pessimista do mundo e da existéncia que caracteriza o
movimento decadentista, a visdo de um mundo “irrecuperavel’ no qual “s6 a beleza
interessa”, ou seja, o movimento deveria resgatar o belo classico e o sentido
hedonista da arte.

Dessa forma, paralelo a literatura simbolista desenvolve-se este movimento
decadente, que busca a extravagancia, a sensualidade, o mérbido, a subjetividade
como reacg&do ao que consideram uma sociedade tediosa.Além da Franca ele teve
representantes por toda a Europa, como Giovanni Pascoli (1855-1912 ) e Gabriele
D’Annunzio (1865-1938) na ltalia, e Oscar Wilde (1854-1900) na Inglaterra.

Para entender o reflexo desta estética na obra de Mann, analisaremos alguns

aspectos da estética decadentista na literatura alema do periodo.

3.2.1.1 A obra de Thomas Mann no Jahrhundertwende

No crepusculo do século XIX verifica-se na vida espiritual do povo alemao,
assim como em toda a Europa, uma profunda crise de consciéncia. A Alemanha,
assim, vivencia o entusiasmo desse século burgués em meio a uma notavel situagao
econdbmica estimulada, principalmente, pela fundagcédo do Império aleméao (Il Reich
de Guilherme I)

As consequiéncias desta nova realidade, segundo Valmore Artega® néao
passaram desapercebidas pela intelectualidade do momento. A literatura que
predomina no final do século apresenta uma tendéncia a resignagdo, a um certo
afastamento deste periodo agitado de desenvolvimento tecnoldgico, que seréo
consagrados a uma intensa atividade artistica

Os trabalhos realizados por escritores em lingua alema como Gottfried Keller
(1819-1890), Wilhelm Raabe (1831-1910), Friedrich T. Vischer (1807-1887), Heinrich
Theodor Fontane (1819-1898) e Jacob Christoph Burckhardt (1818-1897) ja

1% Citagéio encontrada em Temas de Cultura <http://www.citi.pt/cultura/temas/frameset_montalvor.html>
acessado em: agosto de 2007.

7
ARTEGA, Valmore Mufioz. Artesanos de la angustia. Notas sobre literatura alemana de inicios del siglo XX.
In: Espéculo. Revista de estudios literarios. Madrid: Universidad Complutense, 2004. p.2.
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demonstravam uma grande preocupacéo pela manutencdo de um espirito de justica

e sinceridade ingénua ligada aos mais significativos valores espirituais.

A autonomia do Estado, o capitalismo
industrial, o pragmatismo econdmico e
técnico, o nacionalismo agressivo, a
rebelido das massas, o fascinio pelo
reconhecimento social, a euforia
progressista, o otimismo superficial de uma
cultura ilustrada e positivista e uma
insolente vulgaridade social eram os
sintomas que os “nobres de espirito” tinham
de enfrentar, estes artistas consagrados a
uma vida dedicada a sensibilidade humana
(ARTEGA 2004:p.2)

A Alemanha parecia dividida diante dessa convulsédo de valores, frente a uma
nova convicgdo de vida da classe média, onde a arte e a literatura passavam a ser
um “luxo” somente “cultivado nas reuniées da burguesia que ja havia abandonado as
tradicbes para desenvolver sua ideologia de progresso reificador e materialista”®.

A existéncia social sucumbe frente ao desalento dessa discérdia cultural.
Assim, surge uma nova geracao de escritores e artistas que levanta sua voz de
protesto contra este estado de coisas, buscando uma nova ordem de vida. Diferente
da tradicional estética realista, estes artistas propdem uma nova e forte expressao
artistica que se ajuste aos problemas da realidade.

Esta nova geracgéo de artistas pretende suprir a indiscutivel contradigdo entre
o mundo das idéias e o mundo de fato, abrindo simplesmente a literatura aos

problemas de sua época.

Resultd dificil hallar el nuevo estilo, ya que
los jévenes revolucionarios se encontraban
ahogados entre el grandilocuente orgullo
victorioso y progresista de una nacién que
se sentia fuerte y escogida, y sobre ellos
pesaba la herencia del osificado gusto
burgués y convencional” (MARTINI.
1964:447)"%°

Para Artega, a Alemanha parecia estar presenciando um novo Sturm und

Drang, centrado em géneros narrativos como a novela, que melhor correspondia a

18 ARTEGA, Op. Cit., p. 3

199 Resultou ser dificil falar em um novo estilo, ja que os jovens revolucionarios se encontravam envolvidos
entre o grandiloquiénte orgulho vitorioso e progressista de uma nacdo que se sentia forte e, e sobre eles
pesava a heranga do sofisticado gosto burgués e convencional. MARTINI, Fritz Historia de la literatura
alemana Barcelona: Editorial Labor, 1964. Citado por ARTEGA, ibid. p.3
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este novo sentimento que surgia do “coracédo de seus filhos mais queridos e que
apresentava o minimo de exigéncias artisticas”. Entre esse grupo de jovens se
encontram figuras como os irmaos Heinrich e Julius Hart (1855-1906,1859-1930)
Konrad Alberti (1862-1918), Max Kretzer (1854-1941 e Hermann Conradi (1862-
1890).

Thomas Mann iniciara sua produc¢ao literaria neste periodo e estara entre os
escritores que alcangam a universalizagcdo da literatura alem& na passagem do

século XIX para o século XX.

Segundo Anatol Rosenfeld, desde muito cedo Thomas Mann (Fig. 20) se
conveceu da sua “misséo de escritor e artista”, tendo sempre “clara a intuicdo da sua
situacdo anormal” de artista dentro da sociedade burguesa” (Rosenfeld 1994: 19),

sabendo transplantar este fato com sensibilidade para as suas obras.

Dessa forma, um conflito entre a “vida” do mundo burgués e a “arte”
desenvolvida no final do século como um escape de mundo ja pode ser percebido
em seus primeiros contos, novelas e, principalmente, no primeiro romance de

sucesso, os Buddenbrooks (1901).

Fig. 20 — Thomas Mann '*°

1 Fotografia do escritor Thomas Mann (1875-1955). Disponivel em <www.fullmoons.ch/usrimages/thomas-
mann.jpg> Acessado em: setembro de 2007.
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Assim, Rosenfeld afirma que a obra de Mann sera sempre caracterizada por
estes dois valores: de um lado, a sociedade, o senso comum, o “pathos da atividade
e do empenho cotidianos”, ou seja, “o imperativo do dia” de Goethe; do outro lado, a
arte, representacdo da alienagdo, do individualismo extremo, do escapismo
romantico e sua divagac&do ao excesso, a entrega a uma meditacdo sem limites, a
um jogo estético sem responsabilidades, a desligamento do tempo.

Suas primeiras novelas, criadas no final do século XIX, classificadas como
Frithe Novellen (primeiras novelas), ja desenvolvem o tema da “vida” (burguesa)
versus “arte”, caracterizados pela fuga e pelo isolamento de um individuo, por obra
do destino (da “vida”), imposto geralmente por um defeito fisico ou psiquico, tendo
como resultado a destruicdo do que havia restado da alegria de viver.

Nestas Friihe Novellen as personagens encontram-se completamente sob a
e€gide da problematica de vida do jovem escritor, com um conteudo em parte
autobiografico bem caracterizado pelas duvidas e incertezas de Mann, como mostra
a descricdo do meio social do protagonista na obra Der kleine Herr Friedemann (O
pequeno Senhor Friedemann, 1898).

E justamente nessa época que nasce a novela Tristdo, na qual o escritor
trabalha a partir de 1901. Conforme estudo realizado anteriormente’’ acreditamos
que aqui se inicia a tendéncia para a problematica do artista na obra de Thomas
Mann, as chamadas Kiinstlernovellen (novelas de artista), obras onde o centro das
atencdes passa a ser a posigéo do artista em relagcéo a vida e a sociedade. Além de
Tristdo, outra novela que se destaca neste periodo € Tonio Kréger (1902).

Nestas obras, de maneira geral, Thomas Mann ndo vé possibilidade de
transpor o profundo abismo aberto pelo desenvolvimento capitalista entre o individuo
e a sociedade, entre o artista que alcangou o reconhecimento e o simples cidadao.
Ao contrario, a “renuncia aos prazeres da simplicidade”, a renuncia ao amor, € 0
‘preco que o verdadeiro artista tem que pagar por sua forga criadora". (Matter 1972:
432).

O “sacrificio do artista”, o “excesso”, sédo a razdo Thomas Mann ter-se valido,
em Tristdo, de um tema que, embora versasse sobre a relagédo entre a vida e arte,
tinha uma perspectiva ironicamente distanciada. Esta problematica relacdo esta

intimamente associada, a principio, ao mal-estar de Thomas Mann em relagdo a sua

1 BARROS, Antonio Walter R. Tristdo: entre a Vida e a Arte. Dissertagéo de Mestrado, USP, 2002., p32.
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profissdo e vida de escritor que, no entanto, lhe traria grande fortuna mais tarde,
permitindo-lhe uma bela existéncia burguesa. Este antagonismo entre o mundo
burgués e o mundo do artista é tracado na obra de Mann através o de
questionamentos, auto-reflexdes, busca de posi¢gdo, num movimento pendular entre
ironia e confissdo, e num enfoque tematico entre tragico e irénico.

Embora n&o consideremos o alemao Thomas Mann um escritor propriamente
decadentista ou simbolista, as obras deste periodo, em sua caracterizagdo do
conflito vida e arte, apresentam elementos préprios deste universo. Sobre estas

caracteristicas, Anatol Rosenfeld observa:

Seu tema é a dubiedade do ser humano,
representada exemplarmente pelo artista
(concebido como ‘génio’, em termos ainda
romanticos), por causa da absor¢do num
mundo imaginario, da sua entrega as
‘formas da existéncia irreais e ilusérias’,
sobretudo em conseqiéncia das tensdes
extremas entre fria observagdo e paixao
desenfreada, entre espirito e vida, e ainda
em virtude da sensibilidade patol6gica com
que se refere a intoxicagéo do irracional e a
atracdo do abismo — momentos alias tipicos
na arte decadentista "2
Além de Mann, autores de expresséo alema como Gerhart Hauptmann (1862-
1946), os austriacos Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) e Stefan George (1869-
1933) além de Rainer Maria Rilke (1875-1926) pretendiam redimensionar a literatura
alema no Jahrhundertwende e estarao entre os fundadores de uma escrita sobre as
angustias decadentistas do homem no periodo. Todos esses escritores estao
ligados a obra de Ludwig von Hofmann na passagem do século, como

comentaremos no final deste capitulo.

3.2.1.2 O Simbolismo nas artes plasticas

A estética simbolista nas artes plasticas, tal como na literatura, apresentava forte
misticismo e referéncias ao oculto como fuga do mundo burgués, procurando
diminuir o hiato entre o mundo material e o espiritual. Os pintores deveriam

expressar, através de imagens, esses temas e essa visdo de mundo.

122 ROSENFELD, Anatol. Thomas Mann. p. 185.
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E com a influéncia da arte Pos-Impressionista, que a pintura simbolista sera
conduzida no caminho do rompimento com a mimesis. A subjetividade, assim,
proporcionara o enriquecimento das composi¢cdes através de solugdes proprias para
decompor e organizar a cor, o tom, o traco. O resultado é uma arte expressiva,
dentro da poética particular do autor. Dessa forma, a pintura simbolista criara uma
linguagem pictérica que se aprofunda tanto em relagéo a forma e a cor que néo ha
mais imitagdo do mundo. Para esse fim, utilizavam-se principalmente de cores e
linhas, entendidos como elementos extremamente expressivos que por si sO
poderiam representar idéias. Confiavam mais na simples sugestdo de algo que na
sua forma explicita.

Em oposicdo a realidade advinda do mundo moderno (preferida pelos
impressionistas), os pintores simbolistas seguem artistas como Paul Gauguin (1848-

1903), grande inspirador do movimento (Fig. 21).

Fig. 21 — Paul Gauguin — Maternidade Il — 1899 "¢

Dessa forma, a supressao da linha do horizonte, a simplificacdo da composigao, a
reducao do espaco, a frescor e pureza da cor (intenso cromatismo) os personagens
recortados contra o fundo, estaticos, convertem as obras em imagens simbdlicas de
um mundo ideal.  Este universo simbdlico, primitivo, magico, sugestivo, sera um

espaco de repleto de felicidade, uma espécie de paraiso perdido (Fig 22), que

163 GAUGUIN, Paul (1848-1903). Maternité [l1], 1899. Oil on burlap. 37 3/8 x 24 1/16 in. Private Collection of
Paul G. Allen. Disponivel em <http://arthistory.about.com/od/from_exhibitions/ig/Double-Take/03 _Gauguin
_Maternite. Htm> Acessado em: agosto de 2007.
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atraem o artista e o espectador;as formas sao planas simplificadas, contornos pretos

e com cores brilhantes.

A arte pos-impressionista de Georges Seurat (1859 - 1891) também
influenciara o Simbolismo (Fig.23). O que antes era uma pintura sobre leis cientificas
da visao, agora seguira uma trilha espiritualista e anticientifica. Neste sentido, a arte
nao representara mais a realidade mas revelara, através dos simbolos, uma

realidade que escapa a consciéncia.

Fig. 23 — Georges Seurat — Os Banhistas de Asnieres — 1884, '

1 GAUGUIN, Paul. Cavaleiros na praia — 1902. Disponivel em< http://www.go-star.com /framer/ animals 0904b.
gif> Acessado em: agosto de 2007.

165 SEURAT, Georges. Banhistas de Asnieres — 1884 . National Gallery, Londres. Disponivel em < http://www.
nationalgallery.org.uk/WebMedia/Images/39/NG3908/eNG3908.jpg> Acessado em: agosto de 2007.
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Se a pintura impressionista fornecia sensag¢des visuais, a arte simbolista
deseja apreender valores transcendentes, ou seja, o Bem, o Belo, o Verdadeiro e
Sagrado - que se encontram situados no polo oposto da razédo analitica. A arte,
dessa forma, visa retomar sentimentos como a paixao, o sonho, a fantasia e o
mistério, explorando um universo situado além das aparéncias sensiveis.

Nesse sentido, o simbolismo encontrara referéncias na arte realista, como se
percebe nas obras do pintor francés Gustave Courbet (1819 - 1877), que mobilizara
em suas criagdes artisticas um imaginario repleto de simbolos religiosos, de
imagens tiradas da natureza, de fantasias oniricas, de figuras femininas, dos temas
da doenca e da morte. Os artistas simbolistas trabalhardo esse repertério comum a
partir de estilos diferentes.

Para caracterizar a pintura simbolista, tomaremos como exemplo um dos
nomes mais representativos do periodo: Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898).

A luz em suas composi¢cdes, assim como a objetividade das figuras
comprovam a tradicdo elegiaca deste pintor. Puvis de Chavannes desenvolve uma
interpretacéo simbolica da arte classica, evocando sempre em seus trabalhos uma

dimenséao mitica (Fig.24).

Fig. 24 - Puvis de Chavannes - Le Toillet — 1883."*

Considerado por Ludwig von Hofmann como um dos pintores mais notaveis
da época, Puvis de Chavannes unia a maestria do desenho a utilizagdo de uma
paleta cromaticamente rica, que incorporava a luminosidade e o efeito atmosférico

concebido anteriormente pelos impressionistas (Fig.25).

166 CHAVANNES, Puvis de. Le Toillet, 1883. Disponivel em< http://oldpainting.blogspot.com/2007/08/pierre-puvis-
la-toilette-1883.html> Acessado em: agosto de 2007.
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Fig. 25 — Puvis de Chavannes: tradi¢do e modernidade "%

Recuperando um género ha muito em desuso - o muralismo — Puvis de
Chavannes adaptou-o perfeitamente as demandas politicas da Ill Republica
Francesa: pinturas como discursos visuais com fungdes claramente pedagdgicas,
que uniam a tradi¢ao classica e a modernidade, destinadas a educagédo das massas.
Com isso, Puvis tornou-se uma espécie de pintor oficial do governo francés,
recebendo diversas encomendas importantes, como a decoragdo do Panthéon, as

paredes da Universidade Sorbonne e as do Hétel de Ville. Na composi¢céo de suas
figuras, mais uma vez o artista obtinha combinag¢des visuais que agradavam por sua

harmonia e perfeigao.

Suas figuras compdem cenas mitologicas e idilicas (Fig.26), num horizonte
era cortado por uma linha, quase abstrata, que caracteriza o mar; ha uma presenca
de grandes espacos vazios na tela, que também revelam uma propenséo para a
geometrizacdo e para a escala das obras murais; luz, cromatismo, demonstrando
um didlogo com as vanguardas. Este sera o pintor que mais influenciara as obras de

Hofmann, como verificaremos a seguir.

17 CHAVANNES, Puvis de. Ouvre, 1885. Disponivel em <
faculty.pittstate.edu/~knichols/cathart5.html>Acessado em: agosto de 2007.
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Fig. 26 —Puvis de Chavannes (1824 - 1898), "Le Travail", Amiens, Musée de Picardie.'®®

3.2.2 A Arte Nova (Jugendstil)

Nas artes plasticas, a ruptura causada pela estética impressionista abre
caminho para anos de intensa atividade artistica e continua experimentacdo. Os
artistas tentam encontrar férmulas de expressdo adequadas as necessidades e
condigbes de uma nova sociedade. Estes novos estilos surgem a partir do mosaico
de tendéncias da época, cada uma com suas caracteristicas particulares, mas
também com um ponto em comum: a ruptura consciente e deliberada com um
passado classico (académico) e a busca de novas formas de expressao que passam
a designar o termo Modernismo. Essas transformacdes artisticas se adaptavam a
nova época, que afetou também outros setores da cultura, como a literatura, a
flosofia, a religido. Assim, com as Uultimas décadas de mudanca do século
coincidiram movimentos e tendéncias a partir da aplicagdo sistematica e cientifica
dos principios do impressionismo e da capacidade criativa de pintores como
Cézanne, Van Gogh ou Gauguin. Na arte do final do século XIX , concomitante ao
simbolismo, surge um estilo inovador, moderno e internacional, ornamental e
decorativo, com espirito de novidade: o Art Nouveau (Arte Nova ou Modernismo em

Portugués) %

168 CHAVANNES, Puvis de "Le Travail", Amiens, Musée de Picardie.< www.linternaute.com/
.../diaporama/images/1.jpg

169 Nesta tese utilizaremos, respectivamente, os termos Arte Nova , Jugendtil e Art Nouveau (N/A)
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A termo que deu origem ao movimento, Art Nouveau, corresponde ao letreiro
da loja de decoragao aberta em Paris por Siegfried Bing no Natal de 1895 e acabou

por consagrar o movimento (fig.27).

CUNILE

GRAFTON

a, UALLERIE
¥ GoarTon-SToF

Fig. 27 — Art Nouveau — Cartaz Exposicao de S. Bing — 1895 '°

Esta expressao adquiriu varias denominag¢des nos paises da Europa: Modernismo
(Espanha), Modern Style (Inglaterra), Jugendstil (Alemanha), Secessdo (Austria)
Liberty ou Floreale (ltalia).

Este estilo se caracterizava por uma acentuada acepgéo decorativa que tinha
na linha e nos ritmos curvos sua melhor formula de expressdo. Em linhas gerais, se
tratava-se de uma ornamentacdo baseada em formas biolégicas naturais, em
motivos florais ou de fauna, alusivos a elasticidade, flexibilidade e sinuosidade.
Favorecia, também, a exaltagédo e o culto da linha curva que, deste modo, justificava
a denominacéao de “estilo de chicote” como também ficou conhecido.

Essa nova arte expressava, de forma geral, o elo entre 0 homem e a natureza
através de um colorido ténue, com base em tons diversos, intermediarios, que
contribuiam para criar ambientes evocadores de uma realidade utdpica, cercados de
um universo onirico da estética simbolista e totalmente afastados da prosaica
realidade.

Este movimento surge ndo como um produto de um grupo unificado e
especifico, mas antes como um congragamento de opinides de artistas e criticos de
varios paises. Mesmo assim, o estilo era bem definido, possuindo caracteristicas

claramente identificaveis e uma nitida unidade formal.

170

Cartaz da exposigdo de Siegfried Bing de 1895. Disponivel em < http://tipografos.net/tipos/art-
nouveau2.html> Acessado em: julho de 2007.
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As  manifestacdes da Arte  Nova
apresentavam variagdes importantes de um
lugar para outro, devido aos contextos
politicos e sociais dos paises. Apesar disso,
a Arte Nova acabou por se tornar o primeiro
estilo divulgado em escala macica, e suas
caracteristicas diferenciais mais destacadas
eram: motivos florais e femininos; curvas
assimétricas que cobriam todas as
superficies  disponiveis; cores vivas;
elementos ornamentais como asas de
libélula, flores douradas e penas de
pavao.'"

Dessa forma, artistas e designers buscavam sempre a natureza, pois esta
proporcionava formas que expressavam um crescimento nao feito pelo homem das
grandes cidades (burgueses), mas sim, formas organicas e nao cristalinas, formas
sensuais, e ndo intelectuais.

Se por um lado, a Arte Nova serve de escape para artistas e poetas que
idealizam um locus amoenus em plena decadéncia de valores e ideais no final do
século, por outro essa arte se converte em na expressao prépria de uma sociedade
muito especial, que vive em um ambiente idealizado e otimista, fruto de um longo
periodo de paz e prosperidade derivado do impressionante desenvolvimento
industrial e tecnologico.

Pode-se afirmar, assim, que a Arte Nova esta intimamente associada ao luxo
e a prosperidade da chamada Bélle Epoque, anterior & Primeira Guerra Mundial.

Em uma sociedade caracterizada pela falta de ideais ou preocupacgdes
religiosas e sociais, predominara nos artistas a busca por uma arte que expresse
sensibilidade, refinamento e deleites estéticos. Estes, apoiados nas possibilidades
econdmicas, promovem uma frenética atividade artistica.

Esta atividade alcangara todos os ramos da arte, desde a arquitetura (fig.28),
escultura e pintura, ao mobiliario, as artes graficas, a joalheria, aos vitrais, téxteis,
etc., com a particularidade de que, agora, em relagbes a outras épocas, todas sé&o

tratadas por igual.

7l CANTARELLI, Ligia. A Bélle Epoque da Editoragéo Brasileira: um Estudo sobre a Estética Art Nouveau nas
Capas dos Livros do Inicio do Século XX. Dissertagdo de Mestrado, USP, 2006, p.23.
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Fig. 28 — Aplicagdo na arquitetura _ Victor Horta — 1892-3 (Hotel Tassel, Bruxelas)

Esta tendéncia foi popularizada na Arte Nova pelo movimento social e estético
inglés Arts and Crafts, liderado por William Morris (1834-1896). Rompendo com a
distincdo entre belas-artes e artesanato, lutando pela valorizagédo dos oficios e
trabalhos manuais, Morris tenta recuperar o ideal de producéo artesanal coletiva,
segundo o modelo das guildas medievais. Desta forma, com a Arte Nova
desaparece a tradicional divisdo entre as artes maiores (arquitetura, a escultura e a
pintura) e menores (artes aplicadas).

O artista se transforma em um artesdo. ldealisticamente, a arte estara
presente em todos os setores da sociedade, definindo esta etapa histérica da
burguesia como Bélle Epoque, que poderia ser descrita citando um trecho do poema
Convite a Viagem de Baudelaire: La, onde tudo é ordem e beleza,
Luxo, calma e volupia™.

No fim do século a Arte Nova Alema, o Jugendstil se transformava num
legitimo movimento cultural alemao, principalmente como expressao no campo das
artes plasticas,da literatura e musica.

Formado em 1880, em Munique, desenvolveu-se em simultdneo com os
estilos congéneres do Art Nouveau e do Modern-Style (o primeiro com significativa
representacdo na Franga e o segundo surgido na Inglaterra). O termo Jugend
(juventude) surgiu com a revista de mesmo nome na cidade de Munique que era

publicada desde 1896, por Georg Hirth, revista que traduzia e divulgava o carater

2. HORTA, Victor. Art Nouveau (Hotel Tassel, Bruxelas) - 1892-3. Disponivel em <
www.behive.be/design/000188780.jpg> Acessado em: julho de 2007.

173 BARROSO, Ivo. Charles Baudelaire — Poesia e Prosa. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1996, p. 54.
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inovador e “jovem” do movimento. As principais manifestagdes do movimento
ocorreram em Munique, Weimar e Darmstadt.

Procurando, inicialmente, antes de mais estabelecer o corte com o
tradicionalismo artistico do passado imediato, dominado pelo estilo Guilhermino'* e
pela estética historicista da Alemanha Imperial, o Jugensdtil posicionou-se como
uma corrente revolucionaria pela vontade de mudar n&o s6 as formas mas os meios
produtivos e a propria cultura alema, cada vez mais uniformizada e mecanizada. A
sua inspiragdo em movimentos da Arte Nova francesa, revelava-se numa releitura
marcadamente decorativa, ainda que estilizada, do carater formalista e exuberante
das formas curvas do Barroco e da decoragéo vegetal da estética romantica.

A origem ideoldgica do movimento remonta ao trabalho tedrico e filosofico do
inglés John Ruskin (1819-1900). Em termos formais, a influéncia mais direta veio de
Paul Gauguin, dos Nabis'® e de outros pintores simbolistas bem como das formas
expressivas e sinuosas de Van Gogh e de Georges Seurat.

O Jugendstil apresentou duas tendéncias principais, com desenvolvimentos
geograficos especificos. Uma delas, que era também conhecida por Secesséo,
encontrava-se sediada em Munique e surgiu em 1882, sendo pioneira na introdugéo
das formas Arte Nova na Alemanha. Seguiu-se o grupo de Berlim, formado em 1899,

tendo como lider Max Liebermann .

Tal como os movimentos correspondentes de outros paises, como o Modern
Style , o Jugendstil encontra interessantes manifestagdes no campo da arquitetura,
das artes aplicadas (mobiliario, joalheria e vidros, fig. 29) e das artes graficas

(gravura e ilustracao).

17 Estilo caracteristico das artes no periodo imperial de Guilherme | (N/A)

175 Nabis designa um pequeno grupo de artistas franceses, formado na década de 1880, que, sob influéncia da
linguagem e técnica pictoérica do pintor francés Paul Gauguin, procuram um caminho para uma arte espiritual de
dimensao universal, constituindo uma das tendéncias do movimento simbolista. A designacgao "nabis", derivada
termo hebraico "navi" que significa profeta, deve-se ao poeta Cazalis.
Sérusier, enquanto estudante na academia Julian, foi bastante influenciado por Gauguin e procurou divulgar a
sua obra e os respectivos fundamentos formais, reunindo em torno de si um grupo de jovens pintores avidos pela
definicdo de novos caminhos estéticos. A mostra coletiva de pinturas de artistas impressionistas e sintetistas,
realizada em Paris em 1889 permitiu a este grupo o contacto direto com uma mais vasta obra pictorica. Mais
tarde descobrem a obra de Van Gogh, de Paul Cézanne e de Toulouse-Lautrec. De forma mais ou menos
directa, cruzam ainda influéncias da cultura popular, das estampas japonesas, dos trabalhos de Gustave Moreau
(1826-1898) e dos pintores pré-rafaelitas, assim como dos simbolistas Puvis de Chavannes (1824-1898) e Odilon
Redon.
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Fig. 29 — Jéia (Jugendstil) -Max Joseph Gradl —1900 '™

Franz von Stuck foi um dos pintores mais conhecidos deste movimento na
Alemanha (conhecido pelos seus retratos eréticos de mulheres, que apresentaremos
a seguir), destacando-se ainda o trabalho do pintor Otto Eckmann (1865-1902), que
foi ilustrador da revista Jugend (ao lado, capa do numero 14 de 1896, fig. 30) ambos

contemporaneos de Ludwig von Hofmann.

Fig. 30 — Revista Jugend — 1896 '

176 GRADL, Max Joseph — Joia (Jugendstil)-1900. Disponivel em< http://www.tademagallery.com /Jugendstil/
Medium/Jugendstil_Scarf_C400.jpg> Acesso em: julho de 2007.

17 ECKERMANN, Otto. Revista Jugend — n° 14 — 1896. Disponivel em< www.oppisworld.de/ morgen/
bilder/eckman1v.jpg> Acessado em: julho de 2007.
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Na arquitetura distinguem-se o arquiteto August Endell, que trabalhou em
Munique, Bruno Taut, pioneiro no uso de grandes planos envidragados, e o belga
Henry van de Velde, autor do teatro do Werkbund.

A colbnia de artistas de Darmstadt, formada de 1899, reuniu alguns dos
principais artistas deste movimento e possibilitou a realizacdo da primeira
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), que incluia o planeamento urbano, a
arquitetura, a escultura, a pintura e as artes aplicadas.

O Jugendstil representa a mais significativa contribuicdo dos artistas alemaes
para a consolidacdo e o desenvolvimento das chamadas artes aplicadas (ou seja,
daquilo que posteriormente se chamou de design), na transigdo do século XIX para
o periodo modernista. No entanto, um aspecto menos positivo e que tera
determinado por parte da historiografia da arte uma apreciacdo negativa deste
periodo foi a gradual transformagdo das suas propostas formais e estéticas num
novo academismo facil e superficial.

O grupo desfez-se em 1925 no entanto, o Jugendstil apresentaria
repercussdes importantes no desenvolvimento do futuro movimento expressionista

Die Briicke.
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3.3 O Idilio na obra de Ludwig von Hofmann: uma leitura da Arcadia

A obra de Ludwig von Hofmann (fig.31) foi inspirada, principalmente, no homem em
sua relagdo com a natureza. Suas imagens descreviam o distante mundo idealizado
da Arcadia de Virgilio, de onde as estridentes preocupagdes do mundo urbano do

final do século XIX eram banidas.

2
i A

Fig. 31 — Ludwig von Hofmann — Auto Retrato - 1920'"®

Em inumeros trabalhos do artista, sdo apresentadas cenas de musicos,
dancarinas e pastores. Como representante do Jugendstii e do Simbolismo,
Hofmann caracteriza o Idilio Arcade a partir da tradicdo da pintura idealista alema
com elementos oriundos da pintura francesa.

Sua paisagem idealiza um locus amoenus, caracterizando o homem e a
natureza num contexto harmdnico e em ligagdo mistica. Seus tragos, luzes e cores
apresentam um mundo de imaginacao, fantasia e felicidade eterna. O idilio € um
tema constante em seu trabalho: ele aparece tanto nos desenhos e pinturas de
pequeno porte quanto nas pinturas murais decorativas. Um conhecido mecenas da
época, o conde Kuno Hardenberg, escreve em 1906 sobre o significado do Idilio na

obra de Hofmann

' Ludwig von Hofmann — Auto retrato. Ludwig von Hofmann Archiv, Suica. Disponivel em <www. Ivh.ch>
Acessado em: julho de 2007.
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Nas pinturas de Hofmann identificamos as pastorais arcadicas de uma vida de
bela simplicidade sonhadora, de amigaveis idilios de pureza dourada do Monte Ida'®

(fig.32), dos Jardins das Hespérides'” e dias Alciénicos'™®

J nﬂhm

Fig. 32 — Monte Ida ™

Porque tera um artista representante do movimento moderno situado suas
figuras em um mundo arcade? Como agia Hofmann neste espaco poético e qual
papel nele tomavam suas figuras?

A carreira artistica de Ludwig von Hofmann comega em 1883 quando, a
contragosto dos pais, Hofmann deixa a faculdade de direito para iniciar seus estudos
de arte em Dresden, na Academia Real de Artes Platicas. Em novembro daquele
ano, entusiasmado pela arte, Hofmann escreve aos pais: Por querer mesmo ser um

pintor, eu permanego o dia todo na academia. '

Este impulso destemido faz com que Hofmann se entregue a uma dura rotina
de estudo de 8 a 10 horas por dia que compreende aulas de pintura, perspectiva,

desenho, escultura, arquitetura, etc. Sua predilecdo pela anatomia plastica ja é

176 .
O mitolégico Monte Ida, (Idha, Idhi, Idi e hoje Monte Psiloritis), € a montanha mais alta da ilha de Creta.

Consagrado a deusa grega Reia, no Monte Ida encontra-se a caverna onde Zeus nascera. LURKER, Op.cit. p.
56.

R As Hespérides eram trés jovens deusas gregas, filhas de Nix e de Erebo. Eram Egle, Eritia e Hespera. Eram
deusas que personificam a tarde e junto de Nix e Hemera formam cada dia, Hemera traz o dia, as Hespérides
trazem o entardecer e Nix fecha o dia com a noite. As Hespérides possuem atributos semelhantes aos das
Carites (gragas) e também as Horas. Também s&o deusas primaveris e guardids das fronteiras celestes, entre
0 céu a terra e o mundo subterraneo. Possuem também o dom de controlar a vontade de feras selvagens e
sempre estdo juntas de uma enorme serpente e um poderoso dragdo. As Hespérides sdo donas dos jardins
mais famosos da mitologia grega, onde existe uma enorme macieira em que nascem pomos de ouro. Os jardins
das Hespérides foi alvo de um dos trabalhos de Hércules. Do jardim das Hespérides saiu o famoso "pomo da
discordia", pelo qual Atena, Hera e Afrodite se submeteram ao julgamento de Paris.

178 Nome grego que significa “a que vive no mar” . Bela Ninfa da Mitologia Grega, filha de Eolos, deus do vento.
No Festival de Alcione os gregos celebravam a Paz e a Harmonia. (N/A)

179 Monte Ida. Disponivel em <www. Uned.es >. Acessado em: julho de 2007.

180 Citado por WAGNER, Annete. op. cit.p. 14.
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percebida nos estudos dos anos 1884-85, onde diversos trabalhos evidenciam sua

fixagao pelo corpo e movimento dos musculos e esqueleto. (fig.33).

Fig. 33 Muskelzeichnung des Menschen —1884."®

Professores como Ferdinand Paulwels (1830-1904) e Friedrich Preller (1838-
1901) influenciam em sua aptiddo pela descricdo da natureza, através de obras em
pastel realizadas na regido do Rhén, Dresden e Eisennach. Estes primeiros estudos
influenciaram para sempre seu trabalho.

Neste periodo, Hofmann entra em contato com a pintura dos pré-rafaelitas'®?
alemaes, chamados de nazarenos. Esta confraria de artistas alemées se
estabelecera em Roma (Mosteiro de Santo Isidoro) no inicio do século XIX. Sua
principal motivacao foi a reagao contra o Neoclassicismo e 0 método das academias

de arte. Assim, tinham como objetivo resgatar a pureza da arte cristd primitiva e os

81 HOFMANN, Ludwig v. Muskelzeichnung des Menschen. Konkurrenz — Gedé&chtinsskizze’ 1884, Bleistift auf
Papier. Ludwig von Hofmann-Nachlass, Postdam. Fonte: WAGNER, Annette. “Weil ich namlich Maler werden will,
bin ich den ganzen Tag auf der Akademie.” Zur Lehr- und Studienzeit und kiinstlerischen Anfanger von Ludwig
von Hofmann. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.) Ludwig von Hofmann (1861-1945) Arkadischen
Utopien in der Moderne. Darmstadt: Institut Mathindenhéhe, 2005, p. 15.

182 A Chamada Irmandade Pré-Rafaelita (Pre-Raphaelite Brotherhood ou PRB em lingua inglesa), também

conhecida como Fraternidade Pré-Rafaelita ou, simplesmente, Pré-Rafaelitas, foi fundada em 1848 na Inglaterra.
Organizados ao modo de uma confraria medieval, este grupo era integrado por jovens artistas como Dante
Gabriel Rossetti, William Holman Hunt e John Everett Millais. Surgido em reacéo a arte académica inglesa, que
seguia ainda os modelos classicos do Renascimento, o grupo Pré-Rafaelita estava inserido num espirito
revivalista romantico. Estes artistas, assim, desejam devolver a arte a pureza e honestidade do medievo
europeu, principalmente do periodo Gético final e e do Proto-Renascimento. Ao se auto-denominarem pré-
rafaelitas realcavam o fato de se inspirarem numa arte anterior ao pintor italiano Rafael Sazio (1483-1520),
artista que ainda influenciava a academia inglesa e que, consequentemente, era criticado pelos pré-rafaelitas.
KRAURE (2005) p. 205.
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valores espirituais artisticos, procurando inspiragao nos artistas da Alta Idade Média
e do principio do Renascimento
A Arte dos Nazarenos, como a de Joseph von Fuhrich (1880-1876), fig. 34,

aspirava a uma beleza idealizada, a uma representacéo além da realidade visivel.

Fig. 34 — Joseph von Fihrich — Moses auf der Berg Horeb — 1832 1%
Trabalhando com a matéria da alma e a espiritualidade, a representagao dos

“sonhos” nas obras traduzem formalmente a busca da harmonia e equilibrio entre os
elementos. As pinturas nazarenas, com base no desenho, resultaram em imagens
quase ornamentais repletas de pormenores e detalhes fotograficos, onde o tragado
fluido e grafico buscava realcar aspectos estéticos, independentemente da sua
semelhanga ou ndo com a realidade. Também na aplicagdo da cor se quebraram
lagos com as técnicas tradicionais surgindo agora cores luminosas, esmaltadas, que
ajudam a sensibilidade estética de pinturas idealizadas onde o romance e o
erotismo, unidos a uma certa inocéncia, tém lugar de destaque. Dessa forma, nos
primeiros trabalhos de Hofmann (principalmente desenhos, como As bruxas de

Endor fig. 35 e 36) encontramos tragos da historicidade e dos temas nazarenos.

Fig. 35 — Die Hexe von Endor. Kompositionsaufgabe, 1885. '8

18 FUHRICH, Joseph v. Moses auf der Berg Horeb. Wien, Osterreichische Galerie. Disponivel emem: www.
uni-
leipzig.de/ru/bilder/exodus/fuehriO1.jpg. Acessado em: Outubro de 2007.

3 HOFMANN, Ludwig v. Die Hexe von Endor. Kompositionsaufgabe, 1885. LvH Kupferstich-Kabinett, Staatliche
Kunstsammlung Dresden in: WAGNER, Op. Cit., p. 16.
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Em 1886, buscando a implementagao da técnica das cores em seu trabalho,
torna-se discipulo de Ferdinand Keller (1842-1922) na Academia de Arte de
Karlsruhe, um dos grandes representantes da pintura decorativa, com suas coloridas

paisagens e figuras historicas.

Fig. 36 — Die Hexe von Endor. Kompositionaufgabe, 1885 (Bleistift) '*°
Keller inspirou Hofmann na elaboragcdo de trabalhos com elaborados

momentos dramaticos, como Gretchen no Cativeiro, de 1887, que ilustrava o Fausto
de Goethe, temas literarios muito recorrentes no periodo. Através pintura de Keller,
Hofmann desenvolveu a simplificacdo das formas nos trabalhos, assim como a
reducdo das estruturas e contornos. Ludwig von Hofmann aprende nas figuras
idealizadas (fig.37) e na paisagem de Keller a articular uma intima relagéo de ritmos

plasticos, além de técnicas de exposicao a luz e unidade de composigéao.

Fig. 37 - Ferdinand Keller (1842-1922) — Hero finding Leander %

185 HOFMANN, Ludwig v. Die Hexe von Endor. Kompositionsaufgabe, 1885. (Bleistift). Pushkin-Museum Moskau
in: WAGNER, Op. Cit., p.16.



131

As dinamicas compositivas do quadro resultardo de uma imaginagcéo poética que
harmoniza o conteudo plastico com o conteudo das figuras e do tema.

Entre 1888 e 89 monta seu atelié em Munique, mas parte para a Franga no
mesmo ano. Aqui acontece a grande transformacgédo do trabalho de Ludwig von
Hofmann. Em Paris, onde em 1889 o pintor se inscreve na Académie Julian, ele
aperfeicoaria as técnicas de controle das linhas e das cores, além de exercitar a

pintura com modelos vivos.

O conhecimento do corpo humano e sua
exata representacdo eram  aspectos
primordiais na formacgao de qualquer artista.
Somente dominando-os o pintor seria apto a
conceber telas que seguissem o céanon
académico, calcado em uma hierarquia dos
géneros que previa, no cume, a pintura de
histéria e, na seqiéncia, o retrato, as
pinturas de género, as paisagens e, por fim,
as naturezas-mortas.(SIMIONI 2006:p.1)

Durante seu estudos, Hofmann entrara em contato grandes nomes da arte de
vanguarda do periodo. Assim, conhecera o trabalho de pintores que influenciarao

muito sua obra como Maurice Denis (1870-1943), Fig. 38.

-

Fig. 38 - Maurice Denis — Nude — Musée D'Orsay, Paris ¥

1% Ferdinand Keller (1842-1922) — Hero finding Leander. Disponivel em<www.alquinte.com>
Acessado em: julho de 2007.

'8 Maurice Denis — Nude — Musée D’Orsay, Paris. Disponivel em <leconservateur.bafweb.com>
Acessado em: julho de 2007.
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Porém, Hofmann ficara fascinado pela maestria de um conceituado pintor que se
utilizava de uma paleta cromaticamente rica, incorporando a luminosidade, o
cromatismo vivo e os efeitos atmosféricos concebido pelos impressionistas: Puvis de
Chavannes (Fig. 39)

Fig. 39 - Puvis de Chavannes '®

Apbs o estudo na Franga, Hofmann se estabelece em Berlim. Nessa cidade, capital
do Reich Alemao, o pintor causa grande impacto no meio artistico pela inovacao de
sua paleta de cores inspirada na pintura francesa da época. Nesta fase, Ludwig von
Hofmann ja idealiza em suas obras personagens da antiguidade classica,
caracterizando-os de forma sensual e moderna dentro da estética simbolista e do
Jugendstil. Dessa forma, por aliar a tradicdo com o moderno, Hofmann se ligara a
grupos artisticos de vanguarda (Secessao Berlinense) e renomados literatos da
época, de que trataremos adiante. O tema do Idilio arcade, presente ja neste
momento como topos das criagbes de Hofmann, atendia as exigéncias estéticas da
época do Jahrhundertwende.

O Hofmann, contudo, conseguiu associar ao tema inumeros aspectos da
modernidade. Dessa forma, ndo resgata apenas as imagens idilicas, mas atualiza a
Arcadia de Virgilio, dentro dos movimentos de vanguarda contemporaneos. A
utilizacao dessas paisagens claras e ensolaradas, conforme atestam inumeros
testemunhos e cartas, proporcionavam ao pintor as condi¢des fisicas e psiquicas
ideais para a execucgdo de seu trabalho. O idilio arcade era o leitmotiv da vida de

Hofmann, e servia como “refugio” para esse pintor, em principio, isolado.

8 Puvis de Chavannes. Young Girls at the Seaside. 1879. Disponivel em <www.dl.ket.org> Acessado em:
agosto de 2007.
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Em uma carta escrita no ano de1890, Hofmann confessa a seu amigo William

Rothenstein sobre a dificuldade de suportar o inverno em seu novo atelié berlinense:

Pintei uma figura em tamanho natural ao sol
(...) eu desejava a qualquer preco pintar um
pedaco do sol (...) somente a esperanca
(...)de um verao que retornara de novo
quente e claro, me faz feliz'®

Um exemplo de composic¢ao idilica na estética do Jugendstil € a obra

sonhando (Trdumerei), fig. 40.

Fig. 40 — Ludwig von Hofmann — Trdumerei (Sonhando) 1900."%°

Um grupo de jovens mogas procura o aconchego do locus amoenus, num ambiente
onirico. As personaens parecem acompanhar, languidamente, o vb6o dos passaros.
Suas vestes transformam-se em ornamentos da Arte Nova, captando a ondulacéo
da arvore a direita ou o ritmo das asas dos passaros.

O tracado sinuoso das linhas da obra Traumerei'' é caracteristico da estética
do Jugendstil. A preferéncia de Hofmann pela representacdo dos sonhos e por
linhas em movimentos ritmicos sera muito caracteristica nas obras do pintor
durantes dua estadia em Berlim, na passagem para o século XX.

Como exemplo da pintura simbolista do periodo temos a obra Idolino

realizada em 1892, fig.41.

'8 Citado por SENTI-SCHMIDLIN, Verena. Wunschbild Arkadien — Kérper und Idylle im Werk Ludwig
von Hofmanns in: WAGNER, Annette, u. a. (Hg) Ludwig von Hofmann 1861-1945. Arkadische Utopien
in der Moderne. Darmstadt: Institut Mathildenhéhe, 2006., p.54

190 Ludwig von Hofmann — Trdumerei (Sonhando) 1900. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich,
Suica. Disponivel em <www. Lvh.ch> Acessado em: julho de 2007.

I Hevesi, Ludwig: Ludwig von Hofmann. In: Ver Sacrum. Mitteilungen der Vereinigung Bildender
Kiinstler Osterreichs. 3 (1900), H. 16, semelhante reprod. da obra Trdumerei, pg. 246.
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Fig. 41 - Ludwig von Hofmann — /dolino — 18929
O nome da obra faz uma referéncia direta a uma estatua de bronze do primeiro

século a.C. que se encontra no Museo Arqueoldgico de Florenga, Italia: conhecida
durante a Renascenga como /dolino (italiano, diminutivo de idolo), fig.42, o pintor
utiliza esse modelo classico para conceber o jovem no primeiro plano da

composigao.

Fig. 42 - Idolino — Séc. | a. C. Museo Arqueologico de Florenga, Italia'?

2 Ludwig von Hofmann — Idolino — 1892. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich, Suica. Disponivel em<
www.lvh.ch> Acessado em: julho de 2007.
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Essa imagem fora tema de estudo de Reinhard von Kekulé, em 1889. Neste
trabalho, o tio do pintor descreve a imagem como “um belo e robusto rapaz de
quatorze anos”, representando uma “figura bem desenvolvida com membros esguios
e elegantes, com jogo lateral de pernas; sobre os estreitos quadris eleva-se o torso;
a cabeca inclina-se ligeiramente de lado™'%.

A descricdo dessa obra classica encontram-se de novo na imagem de
Hofmann, que modifica o tema. Enquanto a pose permanece classica, a imagem
alcanga uma perfeicédo corporal e caracteriza um corpo juvenil e delicado que mescla

fragilidade e feigdes androginas.

Sua posicao relaxada alude aos efebos renascentistas, como o bronze Davi

(ca.1430), fig.43, do escultor florentino Donatello (ca.1386 - 1466) considerado a

primeira figura nua em tamanho natural feita desde a Antiglidade classica.

Fig. 43 - Donatello — Davi -1430 %

Como percebemos, essa composi¢cao representa o profundo conhecimento

das fontes por parte de Hofmann. Uma “juventude de sonhos perdidos” esta 14,

1% Idolino — Séc. | a. C. Museo Arqueoldgico de Florenga, Italia. Disponivel em <www.utexas.edu>
Acessado em: agosto de 2007.

1% SENTI-SCHMIDLIN, op. cit., p.58.

195 DONATELLO - Davi — 1430. Disponivel em < www.templejc.edu> Acessado em: setembro de
2007.
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conforme observa Senti-Schmidlin, o brago esquerdo direcionado as costas e o
direito sustentando-o lateralmente, com a mao empunhando uma langa apoiada ao
ombro. Cabelos longos até o pescogco enquadram sua cabeca; no rosto, dois
grandes olhos dirigem um olhar contemplativo ao espectador; a boca, fina e cerrada,

lembra a delicadeza feminina.

Seria este um jovem herdéi, o deus Eros ou
um pastor? Ou representaria seu fragil
corpo a “magia da juventude” que Hugo von
Hofmannsthal expressava como figura
identificadora de '"“melancolia, graca e
beleza”? (SENTI-SCHMIDLIN, ibid. p.58)

Em sua leitura, Hofmann apresenta este belo efebo entre a infancia e a fase
adulta. O personagem apresenta-nos as etapas da vida através do desenvolvimento
feminino. Primeiramente, uma jovem nua, de costas, brinca com seus longos
cabelos louros. Sua beleza faz uma alusdo as deusas da antiguidade. A graca e
leveza dessa personagem conduz as outras figuras, que representam a experiéncia
com o sexo e a maternidade da mulher madura. Toda a composicédo expressa o
sentimento da estética simbolista.

A forma do Idolino, caracteristica dos efebos antigos, € com freqiéncia
retomada pelos artistas simbolistas. Nas obras de Hofmann observamos numerosas
variantes na caracterizacdo desses delicados corpos juvenis. Esta forma sera
retomada freqientemente por Hofmann em obras que retratam grupos de
pescadores, pastores, cavaleiros e amantes. Acomodados em uma natureza
atemporal, tornam-se simbolos de um porvir, a idealizagdo de uma humanidade
futura.

A fim de aperfeicoar esta tematica idilica, Hofmann interrompe suas
atividades na Alemanha e retoma seu trabalho numa longa estadia na Italia. O
artista empreendera varias viagens a este pais, de 1894 a 1900. Em suas cartas,
Hofmann descreve a beleza da paisagem do sul da peninsula italica, local de
inspiracéo de varios artistas, musicos e escritores, inclusive Virgilio. Essa paisagem
introjetara no pintor profundas impressbes para a composicdo de seus idilios
arcades. Em seus relatos, por exemplo, Hofmann descreveu a sua familia o monte
Vesuvio, proximo a Napoles. Sua coloragédo sombreada, segundo o pintor, superava

as sua versdes pintadas.
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Com o mesmo estado de espirito, segundo Senti-Schmidlin (2005, p. 54),

Hofmann aproveitou sua estadia os estudos na regido de Roma:

Sol quente, vento fresco costeiro, a ampla
paisagem maravilhosa , para nés sempre as
montanhas recortadas, e tudo na profunda
soliddo que tanto aporta a sensacdo e
carater da Campagna Romana'®.

Em 1895, Ludwig empreende outra viagem inspiradora, desta vez para a Asia
Menor. Ali, o artista também encontra condi¢bes ideais de trabalho, com paisagens
que contribuirdo para a originalidade e inovacao de suas imagens arcades: cabras,
camelos e jumentos, além da expresséo das cores de uma “paisagem causticante e
erma, em tons dourados com verde forte e em paragens umidas, onde igualmente
encontram-se arvores exuberantes™®. A estas impressées de uma natureza
exuberante, Hofmann associara a descricdo de corpos harmdnicos e perfeitos,
referéncia direta as imagens classicas italianas. Nas regides sulinas, o artista
encontrara modelos humanos expressivos que correspondiam as suas intimas
expectativas idealistas, de “uma humanidade jovem” de “rostos belos” com
“delicados membros bem articulados” em movimento'®, como na obra Primavera
(Frdhling) de 1895, fig.44.

Fig. 44 - Ludwig von Hofmann — Friihling (Primavera) 1895 1%

1% Carta de Ludwig von Hofmann a Cornelia Kekulé, Roma 25.1.1895. Bayerische Staatsbibliotek,
Muique. Ana 356, 11.1. Citada por SENTI-SCHMIDLIN, op. cit., p.54.

7 Magnésia, 7.10.1895. lbid, p.55.

19 Capri, 3.7.1804. lbid. p. 54.
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O clima de vitalidade nas paisagens da Arcadia de Hofmann é singulare.
Nestas obras, as composi¢gbes encerram imagens de uma “primavera eterna”, um
espaco atemporal onde o tempo ndao age, com figuras em poses ativas ou
meditativas, descritos num ambiente claro e amplo, locais sombreados pela
iluminagao restrita das florestas, fontes de agua fresca, lagos, costas escarpadas e
litorais em suave declive — estes sdo motivos freqientes que na obra de Hofmann
que se repetem em mudltiplas variantes. Com o motivo do Idilio Arcade, Hofmann
resgata o topos figurativo classico do locus amoenus, das paisagens amaveis e
amenas descritas na arte e literatura desde os antigos classicos. Dai, observa Senti-
Schmidlin, recolhe-se em seus trabalhos a sensacdo de uma existéncia simples e
nao conflituosa, que testemunham cenas de uma imitagéo da realidade sensivel.

As interpretacdes de Hofmann, portanto, resgatam a Arcadia de Virgilio numa
visdo ideal da natureza, que, simultaneamente, abrem-se a uma intima evocacgéo do
humano. Esta viséo idilica sera, como veremos no ultimo capitulo, a “fantasia da
beleza arcade” (arkadische Schénheitsphantasie) reconhecida por Thomas Mann, ao
contemplar os trabalhos de Hofmann. Essa expressdao humanista da obra de
Hofmann € comprovada pela obra /dilio (1896), fig. 45. Neste trabalho, a perfeicao
idilica da Arcadia esta intimamente ligada ndo somente ao mundo classico greco-

romano, mas também a representagcao renascentista.

Fig. 45 - Ludwig von Hofmann — Idyll (Idilio) 1896 2®

199 Ludwig von Hofmann — Friihling (Primavera) 1895 — Galerie Neue Meister, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden. /n: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 109.

20 |_udwig von Hofmann — /dyil (Idilio) 1896. Ludwig von Hofmann Archiv. Sammlung Sander in:
WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 111.
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No Renascimento (1300-1650) temos uma exarcebag¢ao do naturalismo e uma

retomada dos valores do mundo classico com o humanismo.

Neste contexto, pintores como Sandro Botticelli (1445-1510) descreveram
seus idilios por meio de um naturalismo metddico, de carater cientifico, onde a
natureza é estudada e ndo copiada. Em sua obra Primavera (1478), fig.46,
observamos como tema essa paisagem idilica, que apresenta ainda personagens da
mitoldgica classica. Nesta composigado, temos a simbologia da chegada da estacao

primaveril.

Fig. 46 - Sandro Botticelli — Primavera 1478 2!

Ao centro encontra-se Vénus, que mede toda a cena, pois na tradicao
classica, Vénus e Cupido surgiam para avivar os campos fustigados pelo inverno,
iniciando assim a Primavera. Ao semearem flores, esses deuses proporcionavam
beleza e atragéo entre todos os seres.

Neste trabalho de Botticelli, verifica-se um ambiente que concilia as duas
fontes primeiras de beleza da arte renascentista: equilibrio e sobriedade da estética
classica, aliados a harmonia essencial da natureza (na descrigdo de plantas, animais

e, principalmente, no ser humano).

O interesse do artista estava em fazer renascer o idilio classico grego dentro

de um humanismo renascentista.Verifica-se assim que, ao conceber seu lIdilio,

2! Fig. 46 e 47 - Sandro Botticelli — Primavera 1478. Disponivel em <www. www.windows.ucar.edu >
Acessado em: julho de 2007.
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Hofmann resgatou ndo somente a tradicdo elegiaca greco-latina na descrigdo do
locus amoenus mas também o humanismo renascentista. Na composi¢céo, podemos
perceber a mesma expressao de harmonia e beleza de Botticelli na caracterizagéo
dos personagens. A figura masculina, em primeiro plano, que colhe o fruto de uma
arvore, faz uma alusdo perfeita a pose do semi-deus Hermes, que fecha a

composicao pictérica de Boticelli (fig.47),

Fig. 47 - Sandro Botticelli— Hermes (detalhe da obra Primavera)

Na verdade, essas pinturas idilicas mostram a elaborada criacdo que
Hofmann desenvolve, estabelecendo um didlogo entre a tradicdo e a modernidade.
Suas obras, neste sentido, estdo intimamente ligadas a interpretacéo simbolica de
outros pintores, como Hans von Marées (1837-1897). Ao visitar a estagcéo zooldgica
de Napoles, Hofmann examina o mural realizado por Marées intitulado Orangenhain
(Bosque de Laranjas -1873), fig. 48, onde o pintor faz uma aluséo a primavera como

o inicio de uma nova era, e aos frutos como simbolo de fertilidade e vida.
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Fig. 48 - Hans von Marées — Orangenhain (Bosque de Laranjas) 1873 2%

O motivo se repetira em outras obras de Marées, como Drei Jiinglinge unter
Orangenbdumen (Trés jovens sob laranjeiras - de 1875), fig 49. Dessa forma,
percebemos o mesmo motivo (fig. 50) resgatado por Hofmann em muitas de suas
obras (fig. 51 e 52).

Fig. 49 - Hans von Marées — Drei Jiinglinge unter Orangenbdumen

(Trés jovens sob laranjeiras) 18752

Na tradicdo classica, segundo Lurker®®, a Primavera é a representacdo da
‘passagem do caos para o cosmos, atualizada pela recitagdo do mito da criacéo e
oferenda de sacrificios, quase sempre de primogénitos dos rebanhos e da colheita”.

22 Hans von Marées — Orangenhain (Bosque de Laranjas) 1873. Zoologische Station Neapel-Stidwand In:

WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. P. 33.

203 Hans von Marées — Drei Jiinglinge unter Orangenbdumen 1875. Bayerische Staatsgemaldesammlungen,

Munchen, Neue Pinakotek In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.34.

24 LURKER, op.cit., p.565.
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Para a arte de Hofmann, o motivo primaveril simbolizava, assim, a imagem do
comeco de um novo mundo idealizado, caracterizado nas imagens como o gesto da

colheita de frutos e flores.

Fig. 50, 51, 52 — Detalhes de primaveras — colheita de frutos 2%

No painel Paisagem Bucdlica (Bukolische Landschaft) de 1895 ha um pastor
que expressa nostalgia e melancolia estabelecendo um dialogo entre Hofmann e
Virgilio, fig. 53.

Fig. 53 — Ludwig von Hofmann — Bukolische Lanschaft (Paisagem Bucolica) 1895%%

205 Fig. 50. Hans von Marées — Drei Jiinglinge unter Orangenbdumen 1875 (detalhe). Bayerische

Staatsgemaldesammlungen, Minchen, Neue Pinakotek - Fig. 51 — Ludwig von Hofmann. Frihling (detalhe)
Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden — Fig. 52. Ludwig von Hofmann — Idyll (detalhe)
Privatsammlunge Sander In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.34.

26 |udwig von Hofmann — Bukolische Lanschaft (Paisagem Bucdlica) 1895 Lindenau Museum
Altenburg /In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.55
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Nas Bucolicas, como vimos anteriormente, Virgilio idealizou sua nova Arcadia
como um lugar no qual o pastor concebe a ambi¢cdo de amar e de ser amado, além
do dever de cantar, harmoniosamente. Este &, por exceléncia, um lugar idealizado
de pastores, do amor e de paisagens frondosas.

A pintura de Hofmann, sobre o mesmo tema, mostra uma faixa costeira de
elevacgéo suave, onde encontramos o nu de um pastor em primeiro plano, de costas
para o observador. Este personagem bucoélico toca uma charamela®’ e demonstra-
se totalmente absorvido pelo som do instrumento. Com este pastor-musico Hofmann
buscaria também, em suas lembrancgas, um pouco do idilio de Tedcrito (ca. 300 a.C.)
em cuja lirica, a terra seria povoada por pastores que, com o tocar de flauta e o
canto, eram incorporados a um ambiente costeiro idealizado.

Com este motivo , Hofmann transmite, simbolicamente, a contemplagédo e
auto-compreensado do artista. A imortalidade da imagem estaria garantida pela
presenca dos ciprestes ao fundo. Porém, estes fazem uma alusdo a morte.?®
Contudo, mesmo presentes, ndo contituem uma ameaca ao Idilio, mas criam uma
atmosfera melancdlica, do idilio virgiliano. Este locus amoenus de Hoffman sera, em
geral, constituido por paisagens amplamente oniricas, plenas de luz, que o pintor
consolida em suas imagens. Elas trazem aos olhos o mundo idealizado pelos
simbolistas, ou seja, o mundo original, quase intocado pela civilizacao. (figs. 54,55 e
56)

27 Charamela: instrumento antigo de palheta, descendente do aulo grego e da tibia romana e
antecessor do moderno clarinete. (N/A)

%8 Como arvore perene, o cipreste é o simbolo de longevidade e de imortalidade. Por sua forma semelhante a de
uma chama, esta arvore era sagrada para os seguidores de Zarathustra. Segundo Ez. 31,8, o cipreste cresce no
jardim de Deus. Na arte cristd, aparece nas representagcdes do Paraiso original e final. Uma vez derrubado, o
cipreste ndo torna a brtar e tornou-se, assim, na Antiguidade, a arvore da morte e do luto (junto ao rio do mundo
dos mortos Lethe havia um cipreste branco). LURKER, M. Dicionério de Simbologia, op. Cit. p. 138.



144

Fig. 54 — Ludwig von Hofmann — Locus Amoenus 2% Fig. 55 — Ludwig von Hofmann — Locus Amoenus '

Fig. 56 — Ludwig von Hofmann - Locus amoenus 2"’

Nesta obra movimentam-se também cavaleiros com seus animais selvagens,

pastores e camponeses, banhistas, pares amorosos e dancarinos. Hofmann

209 Ludwig von Hofmann. Wassershépfender Knabe — 1899. The Museum of Foreign Art, Riga. In: WOLBERT,
Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 126.

210 Ludwig von Hofmann. Zwei Jiinglinge — 1894. Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich In: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 101.

21 Ludwig von Hofmann. Funf Knaben auf Felsen. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich. Sammlung Sander. In:
WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.133.
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descreve-o0s, com um sentimento de harmonia, equilibrio e juventude. Os cavaleiros
levam seus animais selvagens e desselados para beber.
Estes animais, cavalos livres, ndo estdo constragidos por cerca alguma em

seucaminho: seu alvo é a liberdade e ampliddo da praia, do mundo, fig. 57.

Fig. 57 — Ludwig von Hofmann — Jiinglinge und Pferde vor Quelle **

O sentimento elegiaco,como em Virgilio, esta ligado ao lamento, a saudade, a
expressao de tristeza. Dessa forma, o dialogo € estabelecido entre a tradicdo e a
modernidade: ambos, Virgilio e Hofmann, tomam o idilio como uma vis&o idealizada
que representa a fuga da cidade. Em Virgilio, os conflitos, violéncia e decadéncia da
civilizagdo romana: em Hofmann a crise social e a decadéncia do mundo burgués.

Portanto, a ambivaléncia intrinseca do idilio (vida e morte) como em
Virgilio,ndo ficara também explicita na obra de Hofmann. Esta tensédo entre o viver e
o idilio sera trabalhada por Hofmann de forma harmoénica, porém utdpica, como
mostram algumas de suas obras que insinuam o sofrimento humano. No exemplo do
painel elaborado entre 1893 e 1897, Addo e Eva em paisagem paradisiaca (Adam
und Eva in paradiesischer Landschaft), fig.58, encontramos o momento de devaneio
e meditacdo de um jovem casal as margens de um lago.

No primeiro plano esquerdo encontra-se um nu feminino a sombra de uma
arvore. A frente dessa jovem mulher, a direita da composicdo, encontra-se um rapaz

gue repousa na relva idilica.

212 Ludwig von Hofmann. Ludwig von Hofmann — Jiinglinge und Pferde vor Quelle . Ludwig von

Hofmann Archiv, Zurich. Disponivel em <www.lvh.ch> Acessado em: agosto de 2007.
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Fig. 58 — Ludwig von Hofmann — Adam und Eva in paradiesischer Landschaft

(Adao e Eva em paisagem paradisiacal) 1892/97 2'*

O conjunto da imagem mostra uma ampla paisagem com lago. Dentro deste,
encontra-se uma pequena ilha com duas arvores de cor rosa que iluminam todo o
espaco. Ao fundo, as margens iluminadas eleva-se um prado repleto de flores. A luz
da composicdo tem origem nas arvores centrais, que iluminam todo o quadro,
simbolizando vida nova, renovacao.

Neste trabalho, segundo Senti-Schmidlin®'4, a imperturbabilidade da natureza
idilica prossegue com a nudez de ambos os corpos. Homem e Mulher, idealmente
concebidos, expressam saudade e melancolia de um estado original paradisiaco
perdido. Nao obstante, coerentes com a natureza, essas figuras humanas
permanecem em distancia espacial, mergulhadas em seu préprio mundo. Enquanto
a figura feminina volta seu olhar contemplativo para baixo, com a cabecga inclinada
lateralmente, o homem jovem repousa e recolhe no sono esse longinquo mundo
onirico. Nesta constelacdo os motivos da soliddo e melancolia vém em uma
proximidade ameacante. A margem inabitada e as nuves, acima, sublinham a
fragilidade do idilio. O texto elegiaco esta presente, agora em imagens.

Na tela elaborada a mesma época O Paraiso Perdido (Das verlorene
Paradies), fig. 59, Hofmann acentua o titulo da composicdo com a descricdo das

figuras em existéncia idilica, numa relagdo profunda e ambivalente.

213 Ludwig von Hofmann — Adam und Eva in paradiesischer Landschaft - Museum der bildenden Kiinste Lepizig.

1892/97. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.56.

24 |pid., p.56
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Fig. 59 — Ludwig von Hofmann — Das verlorene Paradies (O Paraiso Perdido) 2'°

Aqui encontra-se destacada, de maneira sutil, a antitese entre a mulher e o
homem ap6s a perda do Paraiso. Dois jovens nus sentados a margem de um
pequeno lago, sob uma floresta, envoltos em flores, luz e agradaveis sombras.
Neste classico locus amoenus a natureza perfeita ndo se contrapde a atmosfera de
melancolia do casal. Hofmann concebeu a jovem mulher, representacao simbdlica
de Eva, com o busto arqueado, cabecga e cabelos caidos, profundamente inclinada
para baixo. Ela permanece corporalmente reservada, enquanto o olhar do homem
sentado em frente, mergulhado em pensamentos, lan¢a o olhar sobre a mulher. A
imagem sensibiliza o olhar sobre o desprendimento do homem em relagédo ao meio
em que vive, a opgao pela natureza idealizada em relagdo aos crescimento das
industrias e das cidades, uma alusao direta a fuga do artista em relagdo ao mundo
burgués.

Dessa forma, na composi¢cdo de seus trabalhos, Hofmann percebe a
necessidade de expressar a transitoriedade da utopia paradisiaca, porém, ndo a sua
destruicdo. Na obra Addo e Eva (Adam und Eva) de 1885 o pintor narra o mito

biblico do Pecado Original, fig.60.Na composicdo, Eva ajoelha-se sob a arvore e

215 Ludwig von Hofmann — Das verlorene Paradies (O Paraiso Perdido) 1893. Hessisches Landsmuseum

Darmstadt . In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). Op. cit. p. 103
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segura um fruto vermelho nas méos. Sobre sua cabecga, aproxima-se a tentacgéo,

que corresponde a figura da serpente.

Fig. 60 — Ludwig von Hofmann — Adam und Eva (Adao e Eva) 1885 2'°

A introversdo da figura feminina como expressdo de abandono & bem
perceptivel nesta obra simbolista. Em relagdo ao casal, voltados de costas um ao
outro, Addo €& mostrado a margem de um lago ao fundo. Ele senta-se, também
debrucgado, e irradia seus pensamentos encobertos.

A emocdo da separacado do casal é marcada por Hofmann com vigorosas
pinceladas de cores brilhantes: um forte verde no prado, um azul matizado e
brilhante na agua e nas montanhas. A arvore onde a serpente se enrosca, ao
contrario, € sem folhas ou vida, mantida num marrom escuro: aqui Hofmann afasta
toda mostra de vida e demonstra, assim, um abalo no idilio, mas n&o sua destrui¢ao.

E interessante notarmos que, diferente de outros pintores simbolistas, como
Franz von Stick (1863-1928), Hofmann n&o utiliza o motivo da mulher com a
serpente como expressao de sensualidade e erotismo (fig.61) mas, num sentido
simbdlico, como um ser ligado a terra e a inteligéncia, pois é ela quem revela com
sua astucia, o “conhecimento” a mulher e, consequentemente, ocasiona a perda do

“paraiso”.

216 Ludwig von Hofmann — Adam und Eva 1885.Clemens Sels Museum Neuss. In: WOLBERT, Klaus u.

WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.108.
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e

Fig. 61 — Franz von Stuck — Eva — 1893 2"7
O artista realizara grandes composi¢des monumentais em Jugendstil, assim
como implementara o uso de cores em varias telas.
Na obra Quelle (Fonte -1910), fig.62, Hofmann utiliza cores suaves, brilhantes, em

formas equilibradas, transmitindo calma e harmonia extraordinarias ao idilio.

Fig. 62 — Ludwig von Hofmann — Quelle (Fonte) 1910 2"

A elaboragao das figuras de Ludwig von Hofmann, neste periodo, baseava-se
em um cuidadoso estudo dos nus classicos. Durante seu desenvolvimento pictorico,
o pintor sempre demonstrou interesse em aperfeigoar o corpo, representado sempre,
em suas obras como expressao de harmonia e beleza.

Durante suas estadias na Italia, Hofmann relata emocionado a seu pai sobre a

oportunidade de observar e estudar obras classicas originais, da Antiguidade greco-

217 Franz von Stuck — Eva — 1893. Disponivel em < http://www.kunst-zeiten.de/Franz_von_Stuck-Werk>
Acessado em: setembro de 2007.

218 | udwig von Hofmann — Quelle (Fonte) 1910. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich. Disponivel
em<www.lhv.archiv> Acessado em: setembro de 2007.
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romana e Renascimento, as quais |Ihe causavam grande impressao. Ja em fins do
século XVIII, o escritos de Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), despertariam
na Europa um enorme interesse pela arte greco-latina Agora, na passagem do
século (Jahrhundertwende) circulos artisticos e literarios traziam novamente a
idealizacdo do modelo antigo. Os esbogos e desenhos de suas viagens comprovam
a busca da perfeigéo da forma classica.

No estudo da Eva do painel Paraiso Perdido (analisado anteriormente) torna-
se explicita quao intensivamente o pintor ocupou-se com a posi¢cado classica do

dobra-se e acocorar-se, fig.63.

Fig. 63 — Ludwig von Hofmann — Eva
(estudo de Adam und Eva in verlorene Paradies) *'°

Como observa Senti-Schmidlin, o arco das costas mostrado com um traco
decrescente, os ombros comprimidos para frente e a cabeca estendida para baixo,
a figura mostra um porte que nido esta longe de uma antiga obra da tradicéo
classica, o Garoto Tirando o Espinho do Pé, mais conhecida como Spinario (século
lll a.C.), fig.64

219 Ludwig von Hofmann — Eva (estudo de Adam und Eva in verlorene Paradies). In: WOLBERT, Klaus u.

WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 57.
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Fig. 64 — Spinario - Séc. lll a. C — Museu Capitolino — Roma 22°

Esta estatua em bronze, que Hofmann conheceu no Museu Capitolino em
Roma, apresenta a figura concentrada de um rapaz sentado, ligeiramente inclinado
para frente, com as pernas cruzadas que lhe permitem a visdo de um espinho na
sola do pé. A estatua foi, a sua época, uma das mais festejadas e, sem duvida, a
mais copiada das obras da arte antiga.

Sempre impressionado pela perfei¢cao classica, Hofmann, durante seu tempo
de estudo em Roma, elabora o painel [Idilio (1896), fig.65, que encontra-se
atualmente na Galeria Belvedere, em Viena (Austria). Na composicdo temos, no
primeiro plano direito, um homem jovem sentada nu com o torso ligeiramente torcido
e o olhar voltado para a imagem mais além. Defronte a esta figura, encontra-se uma
jovem mulher, o torso despido, ocupada com os cabelos, de maos levantadas. Neste
laborioso trabalho, o jovem casal, de formas elaboradas e perfeitas, representa todo
ideal do Belo da antiguidade classica, em harmonia com uma paisagem da Arcadia

constituida de prado e arvores desfolhadas, a margem de um lago.

20 Spinario - Séc. lll a. C — Museu Capitolino — Roma. Disponivel em < www.polomuseale.firenze.it >
Acesso em: setembro de 2007.



152

Fig. 65 — Ludwig von Hofmann — Idyll (Idilio) 1896 '

Em sua andlise, Bernhard Waldlich?*? destaca que o pendor de Hofmann para
a elaboragao de figuras classicas pode ser reconhecido através da simetria na
direcdo das linhas e pela harmonia da composicao.

Dos gestos do nu masculino provem uma intensa calma. Essas figuras
contrastantes, que circulam em movimento, sdo apresentadas descansadas,
encostadas, apoiadas, eretas ou pendidas.

Na cena anterior, a imobilidade da figura masculina sentada, caracteristico
das composi¢gbes de Hofmann, ocorre através do componente ritmico dominado. O
ritmo linear conduz através da figura da mulher e compreende também os contornos
paisagisticos. A harmonia formal auxilia o conteudo da composi¢ao, onde corpos e
natureza fundem-se, em unidade, proporcionando ao Idilio uma perfeicao natural, a
‘imagem desejada de um paraiso terrestre” que muitos artistas buscavam no
Jahrhundertwende. Da fragilidade corpérea de obras como o /dolino surgem, em
contraposigao, obras que ostentam imagens de tensé&o e vitalidade juvenis. Assim,
encontramos o painel Pescadores Meninos Nus em Rochedos Verdes (Nackte

Schiffer und Knaben am griinen Gestade) de 1900, fig.66.

21 Ludwig von Hofmann — /dyll (Idilio) 1896. &sterreichische Galerie Belvedere, Wien. In: WOLBERT, Klaus
u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 113.

22 WALDKIRCH, Bernhard von. Ein Traumgedicht von Menschen. Bemerkungen zu den Zeichnungen von
Ludwig von Hofmann in der Sammlung Hiissy. Citado por SENTI-SCHMIDLIN, ibid., p.57.
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Fig. 66 — Ludwig von Hofmann - Nackte Schiffer und Knaben am griinen Gestade

(Pescadores Meninos Nus em Rochedos Verdes) 1900 2%

A pintura retrata dois homens jovens ocupados com um navio, 0s quais, com
toda forca, opbem-se as aguas. Hofmann delineia-os com vigorosas diagonais para
emprestar aos corpos uma tensdo atlética. Assim, com a utilizagdo da luz, o pintor
modela o jogo de seus musculos; observando essas figuras ativas Hofmann
contrapbe trés jovens personagens contemplativos. Eles observam o que ocorre na
agua e, ao mesmo tempo, permanecem mergulhados em si mesmos. Hofmann
delineia-os com contornos leves e oscilantes, ressaltando a harmonia de suas
formas classicas. A idealizacdo dos corpos corresponde ao significado idilico da
natureza imprimido pelo pintor, um local protegido pelas aguas com pedras planas
propicias para o sentar.

Esta visédo, como veremos, constituira o sonho do personagem Hans Castorp,
na Montanha Magica: os “Homens, filhos do sol e do mar” , elementos fundamentais
nas imagens do texto de Mann.

Segundo observa Senti-Schmidlin, o tema central das obras de Hofmann,
corpo e idilio, proporcionavam uma simbologia muito significativa no periodo do
Jahrhundertwende: eles pregavam uma mudanga do viver (Lebensreform), uma

mudancga de habitos. Para os artistas no inicio do século XX, fazia-se necessario

223 Ludwig von Hofmann - Nackte Schiffer und Knaben am griinen Gestade 1900. Museum der bildenden

Kinste Lepizig. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.132.
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uma mudanga de habitos, novas diretrizes de vida, que incluiam uma preocupacao
com a saude do corpo e da alma. Dessa forma, a naturalidade e desenvoltura
corporal na obra de arte atendia a todas as exigéncias alternativas dos novos
tempos.

Essas forgas progressistas defendiam-se contra o descuido do sentido do
corpo. Seguidores das teorias sobre o movimento do coredgrafo Rudolf von Laban
(1879-1958) os artistas procuravam libertar o corpo das convengdes sociais e de

novo descobri-lo como portador de uma cultura renovada do viver, fig.67.

Fig. 67 — Ludwig von Hofmann — Zur Sommerszeit 1910 2%

Através de ritmo e do movimento o homem deveria experimentar a interacao
das poténcias psiquicas e intelectuais, de forma a vincular-se a harmonia do
cosmos. Nas fontes e lagos afastados das grandes cidades, a livre das relagbes e
tensdes da sociedade burguesa, o equilibrio da humanidade com a natureza poderia
ser efetivamente alcangcado. A natureza, assim, formaria um refugio das
atribulagbes e problemas diarios, significando “um simbolo para o intocado , o eterno
e o imutavel ritmo da vida, vivenciado distintamente na passagem das estagbes do
ano, através do florescimento e desvanecer invisivel”??.

Hofmann trouxe ao Jugendstil uma nova forma de apresentar o corpo. A
nudez ingénua das figuras e sua situacdo numa natureza livre e selvagem, séo

frequentemente tomadas como exemplo do culto ao advento de uma beleza

224 Ludwig von Hofmann — Zur Sommerszeit 1910. Museum Georg Schéafer, Schweinfurt am Main. In. WOLBERT,

Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.157

*» WOLBERT, Klaus. Citado por SENTI-SCHMIDLIN. Ibid. p. 58.
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idealizada. No painel Banhistas no Mar (Badende am Meer) de 1906, fig.68,
Hofmannn estabelece o dialogo entre duas figuras que se encontram em uma
enseada maritima, guarnecida por rochedos e terra firme. O pintor posiciona as
banhistas no primeiro plano de um corte de costa extenso e elevado. No plano de
fundo, a visdo volta-se para a agua, onde duas outras figuras, pequenas e alusivas,
se encontram. Enquanto o nu a frente inclina-se lateralmente, a frente, para enxugar
o pé direito, sua companheira assenta-se um pouco atras, em um ressaltado

rochedo, contemplando o jogo das ondas com o rosto vazio.

Fig. 68 - Ludwig von Hofmann — Badende am Meer (Banhistas no mar) 1906 22

Uma luz clara recai sobre ambos corpos calmos que contrastam-se com o
azul intenso do mar e das ondas rebentando nas margens. Esta é a “alegria azul’

descrita por Mann na Monhanha Magica.

Nas obras de Hofmann, o banho ao lago ou mar e a naturalidade da nudes
pertenceria as aquisicbes da nova conformacédo do viver. Os nus de Hofmann
tornam-se representantes da liberdade alcangada na passagem do século. Dessa
forma, o isolamento e beleza da natureza constituem o local ideal de fuga, o desejo

acentuado de retornar o corpo e a alma a um estado de harmonia meditativa.

226 Ludwig von Hofmann — Badende am Meer (Banhistas no mar) 1906. Ludwig von Hofmann
Archiv, Zurich. Disponivel em <www.lvh.ch>
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Podemos observar dinadmicas representagbes nos trabalhos de Hofmann,
que destoam de muitos artistas da época. Badenden Mé&dchen (Meninas Banhistas)
de 1910, fig. 69, Hofmann demostra o conceito de uma imagem mais proxima. Na
representacdo estabelecida Hofmann proporciona sensagdo ao movimento das

figuras.

Fig. 69 — Ludwig von Hofmann — Badenden Médchen (Meninas Banhistas) 1910 ¥

Através de um sentimento espontaneo e natural, figuras femininas atuam
numa empreitada contra o vento e as ondas, pelejando ludicamente com passos
longos e largos, tor¢cos profundamente arqueados e cabelos esvoagante.

Com sua representacéo atinge Hofmann ndo s6 o postulado reformista do
abandono a natureza, mas também associa simultaneamente o aspecto de uma
forca transformadora da vida. As figuras retratadas recordam as mulheres que,
conforme a descrigdo mitoldgica, clamavam ao deus da primavera cantando um hino
no mar. O elemento das aguas, pertencente ao idilio, forma aqui a visdo de uma
danca extatica. As cores brilham intensamente: em tons violeta e azul-escuro o céu;
0 mar em vivo azul-turquesa; em cor ocre a areia no primeiro plano da pintura,
harmonizando-a com a cor da pele clara das mocgas, seus cabelos negros ou ruivo-
dourados e, por fim, com os brilhantes amarelo, laranja ou rubro de suas vestes.

Essa sinfonia pictérica lanca mao de toda a escala cromatica, sem ser berrante ou

227 Ludwig von Hofmann — Badenden M&dchen (Meninas Banhistas) 1910. Ludwig von Hofmann
Archiv, Zurich. Disponivel em <www.lvh.ch> Acessado em: setembro de 2007.
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agredir os olhos. As linhas, acentuadas pelo artista através dos contornos escuros
dos corpos e das dobras dos trajes, vibram como através dessa arte do Jugendstil
Usando as técnicas ja citadas, Hofmann apresenta, portanto, em formas distintas um
dos seus motivos prediletos: jovens abandonam-se em éxtase as forgas
elementares.

Nos idilios do Jahrhundertwende, Hofmann caracterizara pescadores,
pastores e pares amorosos irradiam modestamente um ideal de liberdade, ao se
entregarem a uma ocupacao atemporal. A alusdo a musica, porém, sera sempre um
elemento primordial. Neste sentido, em muitas obras, mogas dancantes seguem

oniricamente o ritmo musical de um universo em movimento, fig. 70.

Fig. 70 - Ludwig von Hofmann — Tanzende mit Schieier (Dancgarinas com Véus) 1905/06 2%

No final do século XIX, a dangca era um dos principais meios de expressdo dos
movimentos de vanguardas. Dessa forma, artistas, coredgrafos, musicos e
dancarinos empenhavam-se em fomentar as mudancas de habitos através de
movimentos e coreografias que representassem a mudanga dos tempos modernos.
Também na virada do século, as figuras do artista movimentam-se livre e
naturalmente

A expressao corporal através da danca aparece freqlentemente associado ao Idilio
de Hofmann. Nas doze litogravuras de uma série chamada Tdnze (Dancas 1905),
por exemplo, o artista caracteriza a alegria natural de danga moderna, através de

seus movimentos leves, livres e naturais associados a beleza e energia .

228 |Ludwig von Hofmann — Tanzende mit Schieier (Dancgarinas com Véus) 1905/06. Klassik Stiftung Weimar. In:
WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.148.r
81363684
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Na composi¢céo dessas obras, Hofmann foi inspirado por dangarinas famosas
como Isadora Duncan (1877-1927) e Mary Wigman (1883-1973) e Ruth St. Denis
(1879-1968). Esta ultima, inclusive, famosa pelas suas dangas oriundas de templos

orientais, posou para Hofmann no inicio do século XX, fig. 71.

Ludwig von Hofmann — Tdnze (Dangas) %

Assim, em suas composi¢des, perceberemos desde as dancgas circulares até
dancas ritualisticas de personagens mitolégicas como as ménades da tradicéo
greco-latina. Dessa forma, a expresséo da dancga utilizada por Hofmann revelara um
senso de harmonia e sua musicalidade refinados, na movimentacédo e
caracterizagao ritmica dos corpos. Estes elementos de transi¢do entre o passado
classico e a modernidade estardo presentes nos sonhos de Hans Castorp,
descritos por Mann, na Montanha Magica

No ano de 1918 Ludwig von Hofmann escreve a Gerhard Hauptmann sob o
impacto da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) em seu trabalho.

Esta carta revela seu conflito pessoal na caracterizacdo do Idilio num

momento de grande transformacao cultural da sociedade alema:

"Nesse meio tempo o idilio tornou-se
realmente absurdo. Quem, como eu, tem
raizes nessas correntes de pensamento,
néo pode mover um dedo sequer, sem poér-
se em total contradicdao com a época em
que vivemos." *°

2 Ludwig von Hofmann — T&nze (Dangas). Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich. Disponivel em
<www.lvh.ch> Acessado em: setembro de 2007.

20 Original em Alemao "Inzwischen ist das Idyll [...] eigentlich wirklich ein unmdéglicher Begriff
geworden. Wer wie ich in solchen Empfindungsreihen wesentlich wurzelt, der darf jetzt keinen Finger
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Com a Grande Guerra a visdo dessa Arcadia pictoricamente idealizada e
eternizada, como um espaco perfeito e harménico, se torna fragil e sem sentido. As
transformacgdes politicas, culturais e sociais do periodo destroem a visdo utopica das

artes do século XIX, e o idilio se transforma num tema de dificil execugéo.

3.4 A recepgdo da obra de Hofmann na literatura do Jahrhundertwende:

dialogos

A descricdo do Idilio Arcade de Ludwig von Hofmann como vimos, encontrado
praticamente em todo seu trabalho durante o Jahrhundertwende baseou-se num
colorido lirismo tematico, muitas vezes de expressao melancélica, de um locus
amoenus idealizado que enquadrava-se perfeitamente as aspiracdes poéticas e
literarias do periodo.

O ideal esteticista do Simbolismo literario reconhecia nos trabalhos de Ludwig
von Hofmann o resgate da beleza classica na modernidade. Ao professar uma arte
bela, como transposicéo da sociedade burguesa, o artista pressupunha um encontro
profundo com sua intimidade. Refletia, assim, a necessidade que os artistas na
passagem do século tinham de sentir-se no mundo através de uma experiéncia
estética.

As composi¢des de Hofmann estavam desde cedo ligadas ao circulo literario
alemdo. Dessa forma, foram os literatos do Jahrhundertwende que primeiro
enalteceram e implementaram a obra de Ludwig von Hofmann no meio artistico
alemao do periodo.

Essa relacdo comegou em Berlim, no ano de 1895, com a publicacdo da
Revista Pan®', fundada por Julius Meier-Graefe (1867-1935) e Otto Julius
Bierbaum(1865-1910). Esta importante publicacdo literaria ligada ao Jugendstil ,
possibilitou a divulgagcédo do estilo e o trabalho de seus artistas inovadores. Junto

com a Revista Jugend, que circulava em Munique , a Pan foi uma revista criada

mehr riihren, ohne sich in schroffen Widerspruch zu setzen zu der Zeit, in der wir [...] leben." ™ SENTI-
SCHMIDLIN, Verena. Wunschbild Arkadien — Kérper und Idylle im Werk Ludwig von Hofmanns in: WAGNER,
Annette, u. a. (Hg) Ludwig von Hofmann 1861-1945. Arkadische Utopien in der Moderne. Darmstadt: Institut
Mathildenh&he, 2006., p.54

210 nome da revista pode ser visto como uma metafora. Pan — a palavra significa "cosmo" em grego — indica a
meta dos editores: criar um espago de expressao para todas as artes. Deus grego dos rebanhos, Pan pertence
ao séquito de Dionisio. Com sua forma — metade homem, metade animal — ele simboliza as forgas da natureza;
sua flauta faz pensar nas artes, sua ligagdo com Dionisio numa atitude de liberdade em relagéo a vida.
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para os amantes da arte e para incentivo da nova estética. Hofmann foi um dos mais
célebres artistas dessa exclusiva publicagao.

Em 1897 Ludwig von Hofmann passou a fazer parte da redacdo da revista.
Para sua capa ele criou uma figura do deus grego Hermes, mensageiro alado do
Olimpo, fig.72.

Essa capa aparece, desde entdo, em todos os numeros da revista. Este
conhecido trabalho foi “editado em caracteres negros, cor dourada sobre verde-oliva
e sobre um amarelo translucido. Nela, vé-se a figura de Hermes, o mensageiro alado
dos deuses, acompanhado de ornamentos em forma de vegetagdo?*. A escolha de
Hermes e os raios partindo dele expressam a atmosfera de jubilo no meio artistico
da passagem do século.

Os escritores do Jahrhundertwende foram os primeiros que enalteceram a
obra de Ludwig von Hofmann. O pintor age sobre a obra desses autores, inspirando-
os em sua producao lirica e literaria. A idealizagdo da beleza nas obras de Hofmann
substituia a realidade disforme e “feia” do cotidiano burgués, proporcionando a viséo
idilica perfeita para a abstragdo do mundo.

A partir do fim dos anos noventa do século XIX, uma amizade profunda e
longa o une Ludwig von Hofmann ao escritor e dramaturgo Gerhart Hauptmann. A
longa correspondéncia, assim como a viagem conjunta para a Grécia em 1907 nao
s6 dao prova da ligagdo de ambos a antiguidade, mas também da sua afinidade em
espirito. Na contraposigcado da arte e literatura evidencia-se o que Hofmann formulou

na carta a Gerhardt Hauptmann:

22 Revista PAN — 1895. Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich. Disponivel em <www.lvh.ch> Acessado
> Thamer, Jutta: Zwischen Historismus und Jugendstil. Zur Ausstattung der Zeitschrift Pan (1895-

1900). Européische Hochschulschriften, Reihe XXVIII, Kunstgeschichte 8. Frankfurt a. Main 1980, pg. 50.
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Todavia a vida permanece — em espirito e
natureza — vitoriosa, mesmo quando as
diretrizes estatais descaminham-se e assim
talvez a alegria de viver torne também uma
vez mais a direcionar o tema da
representagéo artistica.*

As atividades de Hofmann associadas a vida e a obra de Hauptmann foram
multiplas. Elas abrangem desde uma intensa troca de cartas ja mencionadas,
prefacios de séries feitas, até ilustracbes para livros e pecas feitas por Hofmann ,
como Die versunkene Glocke (1897) e Hirtenlied (1921) Hauptmann ajudou muito
Ludwig von Hofmann a se integrar no meio cultural da época. A esposa do pintor,

Eleonore, atesta esta “irmandade de sangue” em 1890

A vida cultural berlinense por volta de 1900
era incrivelmente ativa, variada e excitante.
Nao s6 a Sezession floria, mas também a
literatura e a arte dramatica. Nossa
participagdo constante em tudo que ocorria
aqui ja era facilitada pelo contato com
Gerhart Hauptmann, cuja arte defendia-se
ferozmente nas estréias das suas obras no
Deutsches Theater®®

Hauptmann, assim como outros escritores, reconheciam nos trabalhos de
Ludwig von Hofmann o “culto da beleza”®® da passagem do século, expressando
sua admiracgdo pela fusdo dos ideais da Antiguidade com as aspiragdes artisticas da

modernidade:

A obra de Hofmann transmite as almas
preparadas alegria, felicidade, éxtase,
brilho. [...] Nela ha sempre uma procura
espiritual pelo pais dos gregos.
Hugo von Hofmannsthal era outro grande admirador das obras de Hofmann,
escrevendo inclusive o prefacio para a série Tdnze (Dancas), publicada em 1905.
A visdo da Arcadia Idealizada inspirada em Hofmann estara presentte em
inumeros trabalhos de Hofmannstahl. O escritor encontrava nos trabalhos de Ludwig
von Hofmann o “primitivismo suave” do locus amoenus , descritos com encantos fora

da realidade, como a vegetacéao luxuriante, primavera eterna e tempo exaurivel para

B4 WAGNER, op. cit. p. 53.

35 Hofmann, Eleonore v.: Im Kreis der Elite. Persénliche Erinnerungen an Ludwig von Hofmann. In: Speculum
Artis Nr. 6/1963, pg. 22-29,24. Arquivo Ludwig von Hofmann , Zurique (Suica) Disponivel em < <
http://www.lvh.ch> Acesso: outubro de 2007.

26 Citagdo do prefacio de Gehart Hauptmann para a série Rhythmen Neue Folge de Ludwig von
Hofmann de 1921. Disponivel em < http://www.lvh.ch> Acesso: outubro de 2007.
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o amor. Hofmannsthal reconhece a genialidade de Hofmann na tela Idolino (1894),

como um dos trabalhos mais importantes da modernidade:

0 comecgo do que é completamente insélito e
grande se apresenta de forma onirica e
despropositada — simplesmente distribuiu-se
as figuras sobre um terreno verde claro; e
s6 os maiores pintores podem expressar
coisas que sentimos apenas vagamente,
fornecendo-nos uma férmula que no final
cremos ter inventado sozinhos, enquanto
aqui, tudo permanece na verdade dentro do
quadro®’

Também nas obras de Rainer Maria Rilke encontramos elementos e
harmonicas composi¢gdes da obra de Hofmann. No ciclo de poemas Die Bilder
entlang (Ao longo da imagens), Rilke utilizou os desenhos de Hofmann como base
dessa criacao poética.

Para uma analise mais criteriosa, que possa esclarecer o sentido da recepg¢ao
e leitura das obras de Hofmann na passagem do século, tomemos como exemplo o
caso do poeta Stefan George.

A poesia de George, como vimos, era considerada aristocratica; seus versos
usavam um estilo formal, com tom lirico e freqlientemente com uma linguagem
arcaica. A alusao ao passado classico greco-latino entre os poetas e escritores que
frequentam o Circulo de George (Goergekreis). Acreditando que o propoésito da
poesia era manter-se distante do mundo, George era um forte defensor da arte pela
arte. Seus textos estardo diretamente ligados a estética do Jugendstii e do
simbolismo Francés.

O escritor foi uma ponte entre o século XIX e o Modernismo alemao, mesmo
sendo um severo critico da era moderna burguesa, fazendo ainda experimentos com
varias formas poéticas e métricas, diferentes formas tipograficas, ousou na
pontuacdo e inaugurou as alusdes obscuras que o movimento modernista iria tornar
comum na poesia algumas décadas mais tarde.

Admirador da obra de Hofmann, Stefan George encontra o pintor em Roma,
no ano de 1898. Desse encontro, surgem dois poemas redigidos em homenagem a
Ludwig von Hofmann: Feld vor Rom (Campo ante Roma) e Slidliche Bucht (Baia

Merdional).

7 Hofmannsthal, Hugo von: Ausstellung der Miinchner "Sezession" und der "Freien Vereinigung
Diisseldorfer Kiinstler" (1894). In: Hugo von Hofmannsthal. Reden und Aufsétze I, 1891-1913. Hrsg.
Von Bernd Schoeller. Arquivo LvH. Disponivel em



163

Em Feld vor Rom, George descreve o declinio da antiguidade classica
caracterizado pela descrigdo de ruinas (welten triimmer, glorreichem séulenstrunke)
e a visao simbdlica do antigo mundo inferior greco-latino. Retratando as cores de
nuvens ao anoitecer da Campagna Romana, o poeta possibilta a visdo da
decadéncia do Jahrhundertwende, evidente, principalmente pela mencdo da cor
vermelha do céu (Und blut- und veilchenfalten eines flors ).

O segundo poema, Sidliche Bucht, visualizamos os ventos do amanhecer
(friihe winde zart), os jardins oceanicos (an griinen klippen laden selige gérten) e um
amavel jovem (lhn hat ein schauer jung gekdsst und trunken) , que transforma toda
paisagem em um sonho rejuvenescedor que representa a esperancga utdpica de um
futuro.

Segundo andlise de Bernhard Boschenstein®® mbos os textos devem ser
compreendidos simultaneamente, ou seja, a aspiragdo da morte (Todeshauch) e a
erédtica alegria matutina traduzem dois aspectos de uma mesma experiéncia: aqui €
apresentado, simultaneamente, a duplicidade da face de Janus®°® da passagem do
século que marca, ao mesmo tempo, o fim do espirito de uma era e o sonho vivo da
crencga de um futuro.

Dessa forma, percebemos um dialogo entre o poeta e o pintor: Ludwig von
Hoffmann confirmou em George as duas variantes (vida e morte), expressoes tipicas
do periodo de decadéncia do final do século. Através da caracterizagéo da nudez de
corpos jovens e dos bastidores paradisiacos que estes estdo envolvidos nos
trabalhos de Hofmann, George expressa em suas obras desilusdo em relacdo ao
presente e esperanca no futuro. Neste sentido, percebemos que os poemas de
George dedicados a Hofmann conduzem do declinio (Untergang) ao sonho juvenil
(Jugendtraum).

Especialmente o segundo poema, confirma a crenga que o Georgkreis, o
grupo criado por George ao culto da tradigéo classica grega, empreendera na visdo
utopica do novo espirito que surgia nessa jovem Alemanha que florescia. Através
das imagens de Hofmann, o locus amoenus era retomado como expressao utdpica

de um mundo perfeito e idilico.

2% BOSCHENSTEIN, Bernhard. Jugendstil — Antike — Traum und Tod. Ludwig von Hofmanns Rezeption in der
deutschen Dichtung um und nach 1900. in: WAGNER, op. cit.p. 358.

2% Divindade bifronte da mitologia greco-romana que olhava para frente e para tras, deus dos portais e das
transi¢bes, dos inicios e fins. (N/A)
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CAPITULO 4
O dialogo entre Ludwig von Hofmann e

Thomas Mann em A Montanha Magica
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"Assim termina o espetaculo de uma grande cultura, esse
mundo maravilhoso de deidades, artes, pensamentos, ...
resumindo os fatos primordiais do sangue eterno, que é

idéntico as flutuagdes cosmicas em seus eternos ciclos."

O.Spengler - A Decadéncia do Ocidente, 1918
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Um longo e fecundo caminho fora percorrido desde as primeiras obras
quando em 1924, apds a Primeira Guerra Mundial, em plena Republica de Weimair,
Thomas Mann publica A Montanha Magica (Der Zauberberg, 1924)%°, Aqui, mais
uma vez, o escritor alemao destaca-se pelo talento artistico, neste romance europeu
e universal.

No meio patoldégico de um sanatério na montanha (simbolo de um mundo em
decadéncia - a Europa doente de antes da Primeira Guerra Mundial - assim como
das alturas do espirito humano), vem o autor contrapor a essa sociedade doente do
protagonista Hans Castorp. Este “viaja, sem saber, da mediocridade para o
autoconhecimento, do trabalho para o 6cio, da ordem para a desordem, do mundo
da saude para o da doenca e da morte” (Miskolci 2000: 261).

Nesta narrativa que seria, a principio, uma perfeita descricdo da decadéncia e
miséria moral da sociedade burguesa no século XX, Mann resgata o conjunto da
tradicdo artistica européia, que vai da Antiguidade Classica ao Modernismo.
Utilizando um estilo claro, o escritor desenvolve numa pedagogia humanistica, o
esforgo de ensinar para progredir. O sentido universal da narrativa esta na tentativa
de humanizar o homem, “transforma-se em ‘critica da cultura’, assimila os
complexos estético, moral, politico e social, e € alta forma de educacao do espirito,
do gosto e da sensibilidade” (Castro, op. cit., p.42)

A genialidade de Mann na concepgdao da obra envolve conhecimentos
artisticos, simbolicos, antropologicos e culturais. Dessa forma, o escritor elabora um
romance complexo que resgata a tradicdo romantica de Novalis e Hélderlin, criando
0 que podemos chamar de um romance de iniciagao®'.

Para analisar estas questbes, apresentaremos neste capitulo algumas
consideragdes sobre a obra de Thomas Mann até a concepcédo de A Montanha
Magica nas primeiras décadas do século XX. Neste sentido, discutiremos a relacao
de Thomas Mann e Ludwig von Hofmann em meio as transformagbes da sociedade
alema no momento de decadéncia da cultura burguesa.

Num segundo momento, apresentaremos a génese do romance Montanha

Magica, interpretando seus elementos simbodlicos e filoséficos. Em seguida

20 Utilizaremos nas citacdes a tradugdo de Herbert Caro (A Montanha Mégica), publicada pelo Circulo do Livro
(1982).

! Do latim initium (principio, exérdio) a iniciagdo caracteriza a festa da maturidade. Na Antiguidade dos povos
primitivos, a iniciagdo € o centro dos rituais sociais e religiosos que, principlamente para os rapazes, tem o
sentido de introduzi-los na nova esfera da vida do homem. Esta passagem é caracterizada com freqiiéncia com
um tipo de rito, uma transicéo simbodlica da morte para o renascimento. Citado por LURKER, op. Cit. p. 348.
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analisaremos as imagens de Ludwig von Hofmann utilizadas por Thomas Mann no
trecho Neve?”.

Além de ser o ponto culminante de A Montanha Magica , a narrativa do sonho
da neve é o momento intermediario na formagcdo do heréi do romance, Hans
Castorp. A introdugao desse trecho, no capitulo VI, torna-se a tentativa do escritor
de anular o continuo processo de decadéncia da narrativa.

Verificaremos, assim, que A Montanha Magica caracteriza o momento de
transicdo para a segunda fase de producéo literaria de Thomas Mann, caracterizada
por obras como José e seus Irmdos, o romance goethiano Lotte in Weimar, a
tragédia moderna do Doutor Fausto , assim como Memorias Péstumas do Impostor
Feliz Krull.

A partir desses pressupostos histéricos, artisticos e filosoficos,
apresentaremos neste capitulo a relagdo entre o verbal e o n&o verbal na leitura e

dialogo realizada por Thomas Mann dos trabalhos de Ludwig von Hofmann.

4.1 Thomas Mann e a crise do mundo burgués.

Thomas Mann, inserido no contexto histérico do Jahrhundertwende, néo
passaria ao largo dessas questdes que dominavam as artes e a cultura do periodo.
Como apresentei no capitulo anterior, as primeiras obras apresentam sinais do
conflito do artista nesta sociedade de decadéncia e crise.

Na passagem do século, o trabalho de Thomas Mann reflete a abrangente
experiéncia forjada desses tempos cada vez mais tumultuados, tempos esses que
especialmente o escritor ndo poderia ignorar. Toda sua producao literaria do periodo
(novelas, contos, romance, etc.) é fruto de uma extraordinaria concordancia entre os
temas de Thomas Mann e as transformacgdes da historia e cultura aleméa do século
XX. Sua obra representa a resposta a essas situagdes essenciais, antes mesmo que
o escritor conscientemente as descrevesse na ficgdo. Quando a consciéncia
floresceu e a representagao tornou-se uma analise deliberada, Mann foi capaz de

representar todos esses fendmenos com inegavel percepc¢ao e clareza.

2 Esta relagdo sera fundamentada no estudo da relagdo Mann/Hofmann realizado por especialistas, como o
Prof. Dr. Bernhard B&schenstein, que possibilitaram a visualizagdo das imagens produzidas no texto e do texto
produzido pelas imagens que caracterizaremos como um processo iconofagico. (N/A).
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Neste periodo inicia-se, assim, a elaboracdo de um impressionante relato de
crise da modernidade: A Montanha Magica. A concepc¢ao desta narrativa reflete as
transformagdes da sociedade alema no final do Jahrhundertwende.

Desde Os Buddenbrook (1901), seu primeiro romance, a tematica do artista
ante um mundo cada vez mais desordenado e mecanicista toma de assalto sua
producéo. A novela Tonio Kroeger (1903) aproximaria ainda mais o escritor dos
conflitos que se impdem na trajetéria do artista, o que propicia a Mann uma profunda
reflexdo sobre o papel do criador de beleza na sociedade burguesa. Tonio Kroeger,
0 personagem, problematiza este conflito tdo caro e presente no esteticismo do
inicio entre os séculos XIX e XX.

Na novela Morte em Veneza, publicada em 1913, Thomas Mann caracteriza
o conflito entre vida e arte apresentando novamente um retrato da decadéncia®?®
através da contemplacdo do Belo, ressaltando, também, a forte relacdo que ha
entre a Arte e a destruicéo.

A novela tem também algo a dizer sobre as transformagdes politicas e socias,
apesar de a unica mencgdo da esfera publica ser a ameacga de guerra em sua frase
de abertura da narrativa — a data” 19..”%* faz uma alus&o ao periodo de crises até
1914. No entanto, os temas gerais da novela sao internos, primeiramente artisticos,
depois emocionais, com consideraveis reflecbes morais e psicoldgicas.

O tema central, ligado as primeiras obras, resgata a figura do artista em oposicao a

cultura burguesa, presencga constante nas obra de Mann.

Um artista, um verdadeiro artista, ndo um
para quem a arte é sua profissdo civil, mas
um predestinado e amaldigoado, este vocé
nota com pouca perspicacia entre a
multiddo. O sentimento de separagdo e
estranheza, de saber-se reconhecido e
observado, algo ao mesmo tempo régio e
embaracado, é notado em seu rosto.?*®

23 A obra de Thomas Mann costuma ser enquadrada no Realismo critico, inclusive com analises de cunho
marxista, via Lukacs. Embora este e outros criticos chamem a ateng&o para o lado dionisiaco do escritor alemao,
e mesmo para um certo misticismo presente em alguns de seus romances, pouco se tem explorado os tragos
decadentistas que se revelam em obras suas, como em A Montanha Magica e, sobretudo, em A Morte em
Veneza. Seria incorreto “classificar” Thomas Mann como um escritor decadente, tal como o foram Huysmans,
Wilde, D’Annunzio ou o nosso Jodo do Rio. Se Mann ndo se enquadra na “escola” decadentista, assume
inegaveis marcas decadentistas no corpo do seu texto, ja que, como ressalta Edmund Wilson, “a germinagéo
estética rompe fronteiras do tempo, tornando for¢cada a rotulagédo de escritores e a delimitagdo exata de escolas
literarias. PENHA, Valério Medeiros da. Thomas Mann e o Decadentismo. Disponivel em: <
http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/garrafa4/14.doc> Acessado em: janeiro de 2007, p. 1

# MANN, Thomas. Tonio Kroeger / A morte em Veneza. Trad.: Maria Deling. S0 Paulo: Abril Cultural, 1982.,

p.54-55.
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A oposicao entre o burgués e o artista, como vimos no capitulo anterior,
resultou do desenvolvimento da sociedade burguesa, na qual a produtividade
econdmica e a utilidade pratica eram “consideradas os maiores padrdes de
referéncia para a identidade do individuo” #*°. Assim, o burgués torna-se o cidadéo
modelo através de sua disposi¢céo, saude e dedicacao ao trabalho. Ja o artista passa
a ser visto como um ser estranho a esta sociedade, um “individuo cujo intelecto
superior 0 ameagava com a loucura”, afastado do mundo pela arte, pela doenga ou
pela morte.

Mann, como muitos de seus contemporaneos, acreditava que o povo alemao
representava a manutengao da tradicdo cultural, filoséfica e artistica do Ocidente.
Com a destruicdo dos ideais da sociedade alema causada pela guerra, o escritor
reflete sobre as conseqiéncias dessa derrocada sobre o futuro humanistico da
Europa. As reflexbes sobre a decadéncia da cultura na obra de Mann séo
intensificadas ap6s a leitura de A Decadéncia do Ocidente, de Oswald Spengler
(1918)

4.2 A recepgao das obras de Ludwig von Hofmann por Thomas Mann

Através do amigo Paul Ehrenberg, um conhecido artista plastico de Munique,
Thomas Mann desperta o interesse pelas artes visuais. A partir de 1899, o ja
renomado escritor passa a frequentar exposi¢cdes de artes plasticas que possibilitam
o contato com a obra de Ludwig von Hofmann, ocorrido volta de 1900.

A primeira citagdo do nome de Hofmann surge em 29 de junho de 1900%.
Trata-se de uma carta de Mann ao amigo Paul, onde o escritor comunica a este ultimo
uma visita a exposicao dos artistas da Secessédo de Munique. Apesar de ser leigo em
artes plasticas, Thomas Mann se sentira fascinado por algumas obras de “grande
beleza” deste pintor, lamentando o numero reduzido de trabalhos apresentados.

Em 1903, ao ler a monografia de Oskar Fischel* sobre Ludwig von Hofmann,
Thomas Mann amplia seu conhecimento sobre o trabalho desse pintor e fica
fascinado pela sua arte. Em seu diario, comenta Wysling, Thomas Mann anota que
sente uma grande fascinagcdo, “‘um grande amor pelo seu trago”, desse pintor

afirmando ser possivel identificar na pintura de Hofmann “uma fantasia da beleza

246

7 Citada por Thomas Sprecher, op. Cit., p. 153
28 Citado por WYSLING, H., Op. Cit., p. 260.
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arcade”, onde o sexo nao € visto como fonte de prazer, mas como idealizagdo da
forma. Porém, pela dedicagdo exclusiva a seus textos, somente em 1914 sera
possivel ao escritor o contato direto com um grande numero de pinturas e desenhos
de Hofmann. Isto acontece em 30 de Janeiro deste ano, na Galeria Caspari de
Munique, um renomado centro de exposicdo da arte moderna. Neste local, onde
Thomas Mann participara com uma conferéncia sobre o projeto da Montanha
Magica> o escritor estara cercado pelo mundo visual de Hofmann. Porém, uma obra
em particular arrebatara o escritor: Die Quelle (A Fonte). Assim, em 27 de junho do

mesmo ano, Mann escreve a Hofmann na esperanca de adquirir a obra:

Verehrter Herr, Ich bin in Sorge um ein Bild
von lhnen, in das ich mich diesen Winter bis
Uber beide Ohren verliebte. Es gehorte der
Kollektion an, die wahrend einiger Wochen
bei Caspari ausgestellt war. (...)Das Bild
aber, das es mir eigentlich und vor allem
angethan hat - nachhaltig, wie Sie sehen —
hiess "Die Quelle".(...)"**°

Na carta, Thomas Mann expressa seu aprego pela obra do artista desde o
primeiro contato, dizendo se sentir fascinado pela oportunidade de visualizar um
numero consideravel de trabalhos do pintor, que caracterizavam uma “humanidade

festiva”, expressando uma “nova e superior arte da juventude”

Ich liebe die hohe, neue, festiche
Menschlichkeit lhrer Kunst von Jugend auf,
ich fand und liebte sie in jeder Leinwand,
jedem Blatt und Blattchen, das es mir von
Ihnen Gesichte kam

Na carta, inclusive, Mann cita que a observacdo dos sonhos e figuras da
colecao de Hofmann, expostas na Galeria, possibilitaram, durante sua conferéncia,

um desempenho superior ao que geralmente ocorria em um evento como este.

Ich bin zur “Welle’, zu den klagenden
Frauen mehr als einmal zurtickgekehrt. Der
Zufall wollte es sogar, dass ich inmitten lhrer
Traume und Gestalten eine Vorlesung aus
meinen Arbeiten zu halten hatte, - und ich

 Na Galeria Caspari Thomas Mann realizara a leitura de um trecho do capitulo Chegada da
Montanha Magica no dia 8 de novembro de 1924, duas semanas antes da publicagcdo do romance.
Citado por SPRECHER, Thomas, op, cit. p.175

20 Prezado Senhor, Eu estou inquieto por uma de suas imagens, pela qual fiquei apaixonado neste
Inverno ultimo. Ela pertence a cole¢do que esteve exposta por algumas semanas na Galeria Caspari.
(...) a imagem que me fascinou, como o senhor pode ver, chama-se “A Fonte”. Carta transcrita por
Woysling, ibid., p.260.
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glaube, ich habe meine Sache damals
besser gemacht als gewdnlich.

Segundo Thomas Sprecher, esta carta é Unica, pois o escritor, que nunca fora
inclinado as artes visuais, declara seu fascinio e admiragéo pela obra de um pintor.

A partir deste momento, a obra de Hofmann estara sempre presente na vida
de Thomas Mann, ndo somente na referéncia em suas obras, como a analise desta
tese propdem, mas em sua vida particular: Mann adquire, por um “prego amigavel”®"
a tédo desejada tela Die Quelle (A fonte) que o acompanhara em sua vida em sua
sala de trabalho, inclusive no exilio, inspirando o escritor em muitas de suas obras,
até a morte em 1955. Assim como outros artistas do inicio do século XX, Thomas
Mann considerava o Oriente e o Pacifico como ambientes ideais para projecédo de
seus sonhos. Dessa forma, as paisagens idilicas de Hofmann associam-se a essa
tradicao classica européia. Através de sua coloragdo iluminada e do ritmo de seus
quadros, que combinam paisagem e figuras harmonicamente, Hofmann acrescenta

novos aspectos a tradicdo do idilio.

Fig. 73 - Ludwig von Hofmann — Die Quelle (A Fonte) 1913 2%2

Com o passar do tempo, a amizade entre Hofmann e Mann se intensifica.
Hofmann presenteia Mann na comemoracéo de seus 39 anos, no dia 6 de junho de
1914, com o litografia Rapazes numa Fonte Florestal (Knaben am Waldquell)

Em uma carta de agradecimento, datada de 4 de julho de 1914, Thomas

Mann agradece o “magnifico presente” (Wundervolles Geschenk) sentindo-se

»! Conforme SPRECHER, ibid., p. 155

252 Ludwig von Hofmann. Die Quelle (A Fonte). Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich. In: WOLBERT, Klaus
u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.165.
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honrado pela consideragéo do pintor. A letra da carta Mann interpreta o culto dessas
imagens arcades como “‘expressao de um novo e livre humanismo” de tragos
pedagogicos, que longe de digressdes filoldgicas, resgata e recupera a tradigéo
classica na modernidade. Este resgate teria, neste sentido, um importante papel na
constru¢cdo da humanidade em crise do inicio do século XX, como uma arte através
de imagens que representa dignidade, nobreza, natureza-cultura e suficiéncia.

O Humanismo expresso na arte de Hofmann revela uma certa suficiéncia do
homem. Dessa forma, este homem pode qualquer coisa, pelas unicas forgas que o
fazem homem, razdo e vontade especificamente. Neste sentido, esta forca
humanistica, que pode transformar a sociedade e o homem, tem como
particularidade de se realizar na e pela cultura. Nado € de modo algum por acaso que

a nocao de cultura sempre esteve ligada ao humanismo.

Nichts kann echter sein, nichts mehr ‘von
Ihnen’, als dieses Blatt. Sie sind ganz darin,
mit allem Kulthaften, Arkadischen und hoch
Menschlichen lhrer Kunst. Was mich so
ansieht an |hrer Produktion, ist unter
anderem ihr péadagogischer Zug (...)
Ausdruck eines sehr unphilologischen
Humanismus ist, der vielleicht in einem
etwas hdheren Sinne ‘modern’ ist. 23

No final da carta, Mann revela que a obra de Hofmann expressa mais alegria

do que o “esnobismo” “anarquia” e “transtorno” da novas expressées de arte (como
referéncia direta ao expressionismo). Neste tempo de incertezas e mudancgas
radicais, as obras de Hofmann proporcionavam aos olhos do escritor mais alegria
(“wenn meinen Augen an lhren Bilder mehr Lust finden.”).

No ano de 1919, encontramos outros vestigios positivos sobre a obra de
Hofmann nos apontamentos de Thomas Mann. Num jantar na casa do historiador
Erich Marcks (1861-1938), professor da Universidade de Munique e vizinho de

Thomas Mann e sua esposa Katia no Herzogspark, o escritor admira uma

linda colecéo de desenhos publicados de Hofmann.

Abendgesellschaft bei Marcks, der schéne
Hofmanns besitze.

3 Citado por SPRECHER, Op.Cit., p. 156.
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O escritor encomenda imediatamente um exemplar. Nele estdo descritas varias
obras e estudos, inclusive de seu quadro “Fonte”. O Escritor comente posteriormente
(3.3. 1919) em seu diério:

Er enthalt eine Studie zu meine ‘Quelle’ u.
auch sonst viel schdne jugendliche
Koérperlichkeit, namentlich mannliche, die
mich entziickt. Ich liebe sehr seinen Strich
und seine arkadische
Schénheitsphantasie”?*.

Esta fantasia arcade sera caracterizada no sonho da neve. Nela, a visdo
utopica de um mundo acaba, mas serve, ao mesmo tempo para afirmar o futuro na
imagem da destruicdo. Dessa forma, o didlogo de sua obra com as imagens de
Hofmann possibilitardo, ao mesmo tempo, visualizar o ideal humanistico e anunciar

o fim da utopia de fuga a estes sonhos.

4.3 A génese e leitura da Montanha Magica : um romance de formagao

De acordo com o autor, A Montanha Magica foi planejada originalmente como
uma novela, uma versao humoristica e irbnica para Morte em Veneza, concluida em
1912.%% A atmosfera devia originar-se da "mistura de morte e divertimento" que
Mann encontrara ao visitar sua esposa em um sanatoério suico. O fascinio pela
morte, o triunfo de um disturbio extatico sobre uma vida devotada a ordem,
explorado em Morte em Veneza, era necessario ser transferido a um plano cémico.

Assim, A Montanha Magica apresenta muitos contrastes e paralelos com a

novela: o renomado artista Gustav von Aschenbach é associado a Hans Castorp, um

2% Ele contém um estudo da minha ‘Fonte’ e também inimeros belos estudos sobre a corporeidade juvenil,
principalmente masculinos, que me fascinam. Eu amo demasiadamente seus tragos e sua fantasia de beleza
arcade. Citado por SPRECHER, Op.Cit., p. 156.

255 . .. ~ .
(...) eu estava quase pronto no momento de minha visita em Davos, e entdo o conto que eu planejava - e

que recebeu imediatamente o titulo “A Montanha Magica” -, ndo deveria ser nada mais do que uma
contrapartida humoristica para “Morte em Veneza”, uma contrapartida também pelo tamanho, portanto apenas
uma short story um pouco extensa. Ela foi pensada como um drama satirico apds a tragica novela que eu tinha
acabado de terminar. Sua atmosfera deveria ser a mistura de morte e divertimento que eu tinha experimentado
nesse estranho lugar aqui em cima. A fascinagdo da morte, o triunfo da desordem beirando a embriaguez sobre
uma vida consagrada a maxima ordem que é descrita em “A Morte em Veneza” era para ser transferida para
um plano humoristico. Um heréi simplério, o conflito cdmico entre aventuras macabras e honestidade burguesa,
até ai ia meu projeto. O fim era incerto, mas se acharia; o todo assim me parecia facil e divertido de fazer e ndo
tomaria muito espaco. Depois de voltar para Télz e Munique eu comecei a escrever o primeiro capitulo” MANN,
Thomas. Introdugdo a Montanha Magica para os Estudantes da Universidade de Princeton. Palestra traduzida
por Richard MISKOLCI. In: Perspectivas- Revista de Ciéncias Sociais da UNESP S&o Paulo, Editora UNESP,
1996, p. 263.
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jovem e inexperiente engenheiro no inicio de uma carreira monétona. O fascinio

erético do bonito menino polonés Tadzio corresponde a figura cansada da russa

Madame Chauchat. Mann substitui, geografica e simbolicamente, as praias italianas

inundadas e doentes por um notério sanatério alpino reconhecido por suas

propriedades curativas; a ameaga de uma infeccéo fatal do célera em Veneza torna-

se a promessa do sanatério de uma trégua ou uma cura para a tuberculose.

A concepgdo da chegada na montanha, conforme relato do préprio

escritor?®® acontece em 1912:

No ano de 1912 - ja ha quase uma geragao
desde entéo e se hoje se é estudante entéo
naquela época ainda ndo se tinha nascido -
minha esposa adoeceu de uma - a propoésito
ndo complicada - afec¢do dos pulmdes que
a obrigou mesmo assim a passar meio ano
nas altas montanhas num sanatério da
estagdo climatica suica de Davos. Nesse
entremeio, eu fiquei com as criangas em
Munique e em nossa casa de campo em
Télz no Isar; mas em maio e junho desse
ano eu visitei minha esposa la em cima por
algumas semanas e se 0s senhores lerem o
capitulo no inicio da “Montanha Magica” que
¢é intitulado “A Chegada”, onde o convidado
Hans Castorp janta com seu primo doente
Ziemssen no restaurante do sanatério e ndo
apenas acolhe o primeiro bocadinho da
primorosa cozinha do Berghof, mas também
da atmosfera do lugar e da vida “entre nos
aqui de cima’- se os senhores lerem esse
capitulo entdo terdo uma descricdo bastante
precisa de nosso reencontro nessa esfera e
minha prépria estranha impresséo de entéo.

Durante a estada no sanatorio, envolvido com a experiéncia humana que se

desvendava aos seus olhos, Thomas Mann pensa, a principio, recolher impressdes

para uma curta narrativa sobre a vida em Davos (Fig. 74).

26 MANN, Thomas. Infrodu¢do a Montanha Magica para os Estudantes da Universidade de Princeton. Palestra
traduzida por Richard MISKOLCI. In: Perspectivas- Revista de Ciéncias Sociais da UNESP Sao Paulo, Editora

UNESP, 1996.
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Fig. 74 — Davos %’

O tema do sanatério, como vimos, ja fora desenvolvido na novela Tristan
(1903) Aqui se iniciara, no inicio da carreira do escritor, uma tendéncia para a
problematica do artista, as chamadas Kiinstlernovellen (novelas de artista). Neste
sentido, segundo anotagdes do proprio escritor, esta narrativa que deveria ser uma
novela mais ou menos curta, levaria mais de doze anos para sua finalizagao,
transformando-se num romance.

Segundo Castro (1967, p.41) os criticos literarios sado unanimes em
considerar a Montanha Magica um romance de formagdo, o Bildungsroman®®,
comparando a obra ao Wilhelm Meister de Goethe®®. Nesta obra, portanto, Mann
universaliza o Bildungsroman, uma forma de educacdo para a vida através da
prépria vida. Dessa forma, o escritor enfocara elementos subjetivos e individuais de
uma personagem na tentativa de escapar da vida trivial e monétona do cotidiano
burgués. Buscando a “vida na arte”, Mann substitui a descricdo mimética pela
apresentacao se paisagens e personagens simbolicos. Dai decorre parte do refinado
trabalho que ligara A Montanha Magica as artes plasticas, mais precisamente a obra

de Ludwig von Hofmann, objeto desse estudo.

27 Davos. Disponivel em <www.davos.ch> Acessado em: outubro de 2007.

258 Este termo foi concebido em 1803 por Morgenstern e por ele desenvolvido como conceito amplo em textos
surgidos a partir de 1820, mostrando o carater distinto e o valor artistico de obras como Agathon (1766-67) de
Wieland ou Wilhelm Meisters Lehrjahre (Os Anos de Aprendizagem de Wilhelm Meister- 1795-96) de Goethe, a par
da necessidade de integrar o romance alemdo no contexto da produgdo européia. No processo de afirmagéo da
forma romanesca, articulando ainda a vertente ludica e de entretenimento exigidas pelo publico leitor da época
(além da vertente moralista e didatica tdo ao gosto do lluminismo), a inclusdo no canone literario universal das
referidas obras revelava a passagem para um tipo de romance de carater antropoldgico. Ao centrar o processo de
desenvolvimento interior do protagonista no confronto com acontecimentos que lhe séo exteriores, ao tematizar o
conflito entre o eu e o mundo, o Bildungsroman da voz ao individualismo, ao primado da subjetividade e da vida
privada perante a consolidacdo da sociedade burguesa, cuja estrutura econdmico-social parece implicar uma
reducdo drastica da esfera de agdo do individuo. SELBMANN, Rolf: Der deutsche Bildungsroman. Stuttgart:
Sammlung Mezler, 1984. p. 33

2 EICHNER, Hans. Thomas Mann. Eine Einfiihrung in sein Werk. Miinchen: Francke Verlag. Dalp

Taschenbiicher. Band 356., 1961. Citado por CASTRO. Op. cit. p. 43.
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Neste sentido, na A Montanha Magica, Mann elabora um romance que
contribuirda para a formagcdo do personagem, jogando com duas tendéncias
fundamentais em toda a fic¢ao: por um lado, manifesta a necessidade de expressar
o mundo concreto, por outro, a necessidade de supera-lo. Desta tensdo entre a
realidade e a possibilidade, entre o real concreto e presente e um real alternativo
resulta um carater hibrido do romance.

Como narrativa de uma subjetividade, A Montanha magica & também
afirmagdo de um compromisso com o social que acaba por vencer, deixando o
protagonista reconciliado com o mundo concreto. Ao longo da obra surge perante o
leitor uma perspectiva narrativa distanciada, assinalando a disparidade entre os
objetivos do protagonista e os resultados alcangados; o narrador, ja ‘formado’,
assume uma atitude plena de ironia, a posigcao de quem sabe mais e vé mais longe,
nao permitindo ao leitor qualquer equivoco acerca da imaturidade do protagonista.

O romance mantém um olhar vigilante sobre a agdo formadora do tempo, os
diversos momentos da histéria pessoal do protagonista sao selecionados para
representar outros tantos degraus na sua compreensdo do mundo e de si mesmo. A
dimensao histérica do tempo é interiorizada e, mais importante do que o final do
romance € o0 processo, o devir que vai revelando a dimensao de acaso que domina a
vida em confronto com a firmeza de propésitos e as certezas que pareciam dominar
o herdi no inicio do percurso de aprendizagem.

Muitos elementos formais deste tipo de ficgdo sédo atuais: como o protagonista
desse tipico Bildungsroman, o imaturo Castorp sai de seu lar e aprende sobre arte,
cultura, politica, a fragilidade humana e o amor. Sdo encaixadas também, dentro
deste vasto romance, as prolongadas reflexdes sobre a experiéncia do tempo, da
musica, do nacionalismo e mudangas no mundo natural. Assim, o mundo rarefeito
da Montanha provém Hans Castorp com uma vista panoramica da civilizacao
européia pré-guerra.

Dessa forma, her6i do romance, Hans Castorp, € um jovem comum que viaja
para visitar um primo num sanatério de tuberculosos na cidade de Davos, Suica. A
personagem é uma releitura de outro personagem manniano, Hans Hansen, da
novela Tonio Krdger. Castorp, porém, € um burgués “civilizado” das cidades
hanseaticas, atento, avido pelo aprendizado, que faz o caminho inverso ao dos

primeiros personagens de Thomas Mann.
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A Montanha Magica apresenta a sociedade burguesa como sanatorio e
contrapbe a essa mesma sociedade seu protagonista, o unico apto a encontrar a
saude. Segundo Miskolci, citando o proprio Thomas Mann, Hans Castorp é um “puro
tolo”, mas também uma pessoa cuja “existéncia sera marcada pela vivéncia no
mundo infero, marginal, duvidoso, pecaminoso no mais alto grau, o que o proprio

sobrenome, inspirado no castor, animal subaquatico, insinua”.

4.3.1 Interpretagcdo e simbologia dos personagens

Em relacédo ao tempo e ao espaco, a montanha age numa perspectiva
simbdlica. Sua verticalidade, do cimo a base, identifica-a com o eixo do mundo e,
quanto ao anatdmico, com a coluna vertebral. A Montanha é concedido um carater
sagrado, refundindo a idéia de massa, como expressao do ser, e de verticalidade. E
o simbolo do “centro” do mundo, ponto de unido entre o céu e a terra, o ponto onde
teve origem a criacao, as alturas do espirito humano?®.

No romance, a montanha simbolizara um mundo em decadéncia anterior a
Primeira Grande Guerra (1914-1918), um lugar que ainda acredita nos valores de
uma burguesia em declinio, que se agarra em convengdes e valores obsoletos na
busca pela sobrevivéncia. Neste sentido, sem saber, Castorp viajara, da
“‘mediocridade para o autoconhecimento, do trabalho para o 6cio, da ordem para a
desordem, do mundo da saude para o da doenca e da morte”®".

Dessa forma, chegando em visita ao primo Joachim Ziemssen no sanatoério
Berghof, Castorp se depara com um ambiente repleto de personagens de saude
fragil. Ao apresentar sinais de uma pequena infecgao bronquial, esta é diagnosticada
pelo médico e diretor chefe Behrens como sintoma de Tuberculose. Assim, Hans &
persuadido a permanecer neste ambiente para recuperar sua saude.

A descricdo deste sanatorio caracteriza a experiéncia subjetiva da doencga e o
processo gradual do institucionalizagdo médica; o escritor alude as forgas irracionais
dentro da psique humana em um momento em que a psicanalise freudiana estava

se tornando proeminente. Estes temas, representados na extensdo de tempo do

260 Referéncias sobre a montanha reaparecerdo em varios niveis do romance. O sanatério Berghof, por

exemplo, fica numa montanha ndo s6 geograficamente, mas também figurativamente, recluso, separado do
mundo. A montanha também representa o oposto da sébria casa de Castorp e a da vida comercial burguesa,
que seu primo Joachim Ziemssen identifica como a mortal “planicie”. (N/A)

2! MISKOLCI, Op. Cit. p. 3
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romance, se relacionam ao desenvolvimento do carater de Castorp, um ponto que o

proprio autor sublinhou??:

O que Hans veio compreender & que
qualquer um deve atravessar a experiéncia
profunda da doenga e da morte para chegar
a uma sanidade e saude mais elevados (...)

A narrativa é ordenada cronologicamente, mas acelera ao longo do romance
de modo que os primeiros cinco capitulos relatam em detalhes apenas o primeiro
dos sete anos de Castorp no sanatorio; os seis anos restantes, marcados pela
monotonia e pela rotina, sdo descritos nos ultimos dois capitulos. Esta assimetria
corresponde a percepg¢ao obliqua que o proprio Castorp tem da passagem do
tempo?®,

Durante sua estada no Berghof, Castorp encontra e conhece inumeros
personagens, dos mais variados caracteres. Estes representardo o microcosmos de
uma Europa pré-guerra, como o humanista Lodovico Settembrini, o jesuita totalitario
Leo Naphta, o hedonista Mynheer Peeperkorn e a exética Madame Claudia
Chauchat, seu romantico interesse.

Todos esses personagens principais da novela sdo construidos por Mann
para introduzir Castorp as idéias e as ideologias de seu tempo: eles representam o
conflito entre a vida e a arte, o mundo burgués e o mundo do artista, os valores
burgueses e a utopia artistica. O autor observou que os personagens sao todos
"expoentes, representantes e mensageiros de regides intelectuais, de principios e de
mundos"?%.

O proprio protagonista Hans Castorp, de acordo com o autor®®, é um
cavaleiro em busca de algo, o “puro tolo”, como vimos, que procura o Santo Graal na
tradicdo de Parcifal. Contudo, ele permanece palido e mediocre, representando um

burgués aleméo que se vé em meio a influéncias conflitantes, ou seja, é capaz dos

62 Na introdug&o do texto em lingua inglesa de 1927. Citado por BLOOM, Harold. The Magic Mountain: Modern
Critical Interpretations. New York: Chelsea House, 1986

263 |ntimamente ligada aos temas da vida e da morte é a natureza subjetiva do tempo, um leitmotiv que recorre
ao longo do livro. Dessa forma, no romance discute-se a filosofia do tempo, através de debates sobre o interesse
e a novidade que “dissipam ou encurtam o conteudo do tempo”, enquanto que a monotonia e o vazio “dificultam
sua passagem”. Mann também medita sobre a inter-relacdo de experiéncia de tempo e espacgo, ou seja, do
tempo transcorre mais lentamente quando o individuo ndo se move no espago. Este aspecto do romance
espelha os debates cientificos e filosoficos contemporéneos ao escritor descritos na obra de Heidegger e na
teoria da relatividade de Einstein, na qual tempo e espaco séo inseparaveis. Neste sentido, a visdo de Castorp
que de repente se desloca para a planicie corresponde a um movimento no tempo.

24 MISKOLCI, Op. Cit. p. 3

5 |bid., p. 4
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ideais humanisticos mais altos, mas ao mesmo tempo esta propenso tanto ao
filisteismo teimoso quanto as ideologias radicais.

Como sempre, Mann escolhe o home do seu protagonista cuidadosamente:
Hans é um primeiro nome genérico alemao, quase andnimo, mas também que se
refere a figura de Hans im Gliick dos contos de fada dos irmdos Grimm e ao
apostolo Sdo Jodo (Johannes em alemao), o discipulo favorito de Jesus, que vé a
Revelacao (Offenbarung des Johannes em alemé&o).

Através do caminho da doenca e da morte, Hans Castorp encontra uma
personagem que incorpora os ideais romanticos :Clawdia Chauchat.

No processo de formagdo do protagonista, esta personagem sera
caracterizada como a tentativa do conhecimento através de uma tentacao erética e
moérbida de amor. Seu sobrenome Chauchat deriva do francés chaud chat (gata
quente).

Clawdia sera, assim, uma das principais razées de longa estada de Castorp
na montanha. A promessa feminina do prazer sensual como obstaculo ao impeto
masculino pela agéo imita os temas do mito de Circe na Odisséia de Ulisses. Neste
sentido, a personagem caracteriza a possibilidade de um outro meio de

conhecimento, conforme palavras do proprio Mann:

Zum Leben gibt es zwei Wege; der eine ist
der gewohnliche, direkte und brave. Der
andere ist schlimm, er fihrt Gber den Tod,
und das ist der geniale Weg.?®

A decadéncia estad representada na figura de Mynheer Peeperkorn. A
vitalidade e hedonismo deste personagem representa a luta desesperada de
sobrevivéncia da sociedade burguesa no periodo anterior a Primeira Guerra. Sua
luta desesperada contra a doenga simboliza o intimo terror da contemplacdo do fim
préximo.

Segundo estudos de Miskolci, Peeperkorn n&o contribui positivamente para a
‘educacao” de Castorp, pois representa o “homem que reduz sua vida ao prazer’
Dessa forma, representa a “vida”, alguém que ndo compreende o outro lado, o

genial, o obscuro ao qual se associa a morte.

266 H4 dois caminhos para a vida: um é o normal direto e corajoso. O outro é funesto e passa pela morte, é o
caminho do génio. Do ensaio Libeck als gesitige Lebensform, 1926. Citado por CASTRO, Op. Cit., p. 44.
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4.3.1.1 O combate entre o humanismo e a utopia: as figuras de Settembrini e
Naphta

Durante sua estada no Beghof, Castorp estard sujeito a duas figuras
conflitantes em seu processo de formacao: Settembrini e Naphta, o confronto entre o
novo pensamento democratico europeu e a utopia fanatica (a ascese mistica,
praticada como uma religido).

Neste sentido o protagonista é retratado por Mann como a incorporagéo da
jovem Republica de Weimar, nascida apdés a 1? Guerra Mundial: ambos o
humanismo e o radicalismo, tentam ganhar suas preferéncias, mas Castorp é
incapaz de decidir.

Settembrini € a figura da narrativa que representa o ideal humanista que tenta
reverter a fascinacdo moérbida que Castorp tem pela doenca e pela morte. Este
idealista ativo e positivo do lluminismo, da democracia, da tolerancia e dos direitos
humanos, é comparado na narrativa a figura mitolégica de Prometeu que deu ao
Homem o fogo e o esclarecimento. Por este motivo, Settembrini freqientemente
encontra Castorp no escuro e acende a luz antes de suas conversas com ele®®’.

O texto descreve-o como Zivilisationsliterat (literato da civilizagéo) a caricatura
de um romancista democrata-liberal, uma alusdo a seu irm&o Heinrich Mann.
Contudo, enquanto o romance era escrito, o proprio Mann se tornou um franco
apoiador da Republica de Weimar, que pode explicar que Settembrini,
especialmente nos capitulos finais, torna-se a voz autoral.

Naphta, o antagonista de Settembrini, representa as forgas destrutivas da
decadéncia, do radicalismo e do extremismo. Sua figura decadentista ja contava do
esbocgo original de Mann, contudo s6 seria adicionado mais tarde, no pds-guerra,
quanto a Republica de Weimar era ameacada por ideologias radicais de todos os
lados.

A visdo utdpica e extremista de Naphta é associada inteligéncia brilhante que
objetiva desmascarar os valores e a ética de Settembrini. Assim, nos momentos de

discusséo entre os dois, Naphta conduz o embate ao absurdo. Sua caracterizagéo

267
O personagem é comparado ao poeta italiano e prémio Nobel Giosué Carducci (1835-1907)O poeta foi na

juventude figura central de um grupo de poetas que pretendia banir o romantismo para retornar a tradigao
classica, tendéncia que manifestou em Rime (1857), sua primeira coletdnea de poemas. Com preocupacdes
ideoldgicas e humanisticas publicou as coletdneas Juvenilia (1868) e Levia gravia (1861-1871). Carducci,
mentor de Settembrini, até mesmo escrevera um hino para um outro portador da luz: Lucifer la forza vindice
della ragione.
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no romance conbinara varias ideologias radicais e heterogéneas (como o fascismo,
O anarquismo e 0 comunismo), movimentos que progrediam na Europa nas
primeiras décadas do século.

Durante esses freqlentes duelos verbais, Settembrini reconhece que os
sofismas de Naphta geralmente prevalecem na preferéncia do ansioso nedfito
protagonista. No final do embate, porém, Castorp fica ao lado de Settembrini,
atraido mais por sua benevoléncia do que pela solidez dos seus argumentos.

Hans Castorp tenta classifica-lo politicamente e chega a conclusdo que
Naphta era téo revolucionario quanto Settembrini, ndo de uma forma liberal, mas
conservadora, classificando-o como um Revolutionér der Erhaltung (revolucionario
do conservadorismo)?®,

Esta caracteristica radical e contraditorio de Naphta alude a um movimento os
intelectuais de direita chamado de Revolugcdo Conservadora®®. O termo,
provavelmente aplicado pela primeira vez por Hugo Von Hofmannsthal, foi
repetidamente utilizado por Mann em seus textos, caracterizando os artistas
revolucionarios num sentido reacionario.

De caracteristica altamente nacionalista, este movimento conversador nao
s6 lutava contra os ideais do socialismo de ala esquerda (do liberalismo e do
lluminismo), mas também detestava o conservadorismo monétono perdido do
Império dos pequenos burgueses e da aristocracia. O movimento era um tanto
quanto dificil de compreender, flertando com cada radicalismo contra as visdes
estabelecidas. Assim, o proprio Naphta é percebido como uma contradigdo viva: um
ex-judeu jesuita, anti-capitalista, hostil 8 modernidade, a liberdade, a individualidade
€ ao progresso, anarquico e teocrata.

Imerso no escapismo da montanha, dividido entre estas tendéncias e
pensamentos, afastado do mundo e da vida, Hans Castorp caminha em direcédo a

experiéncia de transformacao pessoal que solucionara estes conflitos.

4.3.1.2 A simbologia do apolineo e do dionisiaco em A Montanha Magica

E este o artista que emerge das paginas de O Mundo como Vontade e

Representagcdo, de Schopenhauer, ou de O Nascimento da Tragédia, de Nietzsche.

268 MANN. Op.cit. 116
209 REED, T J . Thomas Mann: The Uses of Tradition, Oxford University Press, 1974, p. 53.
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4.4 Um sonho idilico entre Mann e Hofmann: o capitulo Neve

No trecho Neve, uma visdo paisagistica e estética leva Hans Castorp a
“formular uma maxima em favor da bondade e de um controle ético sobre o poder da
morte junto ao pensamento humano”’. Ameacado pela nevasca, Castorp entrara
em estado de torpor, e comega a perceber oniricamente uma paisagem diversa
através de uma experiéncia estética.

Analisando a descrigdo dos sonhos do personagem no cenario idilico®", interpretarei
aqui o dialogo entre o texto e a imagem na leitura e descricdo dos trabalhos de
Ludwig von Hofmann no romance.

Na leitura do romance de Mann, entenderemos que o escritor, ao dialogar e
descrever Hofmann, cria novas imagens no texto. Esse € um processo denominado
Iconofagia®’?. Dessa forma, somos convidados imediatamente a “entrar” no mundo

proposto pelo texto: as imagens idilicas da Arcadia.

Ao contrario da escrita que exige tempo de
leitura e decifragdo, permitindo a escolha
entre entrar ou ndo em seu mundo, a
imagem convida a entrarmos imediatamente
e ndo cobra o prego da decifragdo. A
imagem nao exige uma senha de entrada,
pois o seu ftributo é a sedugdo e o
envolvimento. A imagem nos absorve, nos
chama permanentemente a  sermos
devorados por ela, oferecendo o abismo do
pds-imagem, pois apds ela sempre ha uma
perspectiva em abismo, um vazio do igual
(ou, como dia Walter Benjamin, uma
“catastrofe” do sempre igual”), um vacuo de
informagdes, um buraco negro de imagens
que suga e faz desaparecer tudo o que nao
é imagem.?”

O caminho para o sonho e as imagens da Arcadia comeca no sanatorio
Berghof. Entretido neste atmosfera, Hans Castorp decide abandonar seus interesses

diarios e entrega-se a um leve momento de “recreagédo” que o afasta da comunidade

do Berghof.

7 SOEHTE,

2" Como atesta o préprio Thomas Mann (em carta a Adolf Thiersch, de 2/6/1954), as cenas idilicas vivenciadas

por Castorp remetem ao tipo de figuragao de Ludwig von Hofmann. Citado por WYSLING 1975, p. 181

272

273 BAITELLO, Norval As imagens que nos devoram. In: www.sescsp.com.br (Seminario Imagem e Violéncia),

2000. Acessado em: novembro de 2007, p. 3.
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Neste momento da narrativa, Thomas Mann apresenta-nos o personagem,
aos poucos, aproximando-se da regido fronteirica da vida. Esta tendéncia se
expressa ao contemplarmos a relagéo entre o adormecer e o frio. Sdo citados neste
trecho os elementos principais do capitulo: Neve, Frio, Sono em afinidade com a
Morte. A liberdade do sonho e a respiracédo leve no frio ndo s&o apenas claras
referéncias sobre o fim da vida: elas também salientam a singular fascinagéo pela
morte impressa no romance.

Na composi¢cdo dos quadros narrados no texto, o escritor dialoga com alguns
trabalhos de Ludwig von Hofmann que inspiraram ou foram descritos diretamente na
caracterizagao do sonho idilico. Todas estas obras, comentadas no capitulo anterior,
tem a Arcadia como titulo e tema, descrevendo a paisagem idealizada (onde
predomina a harmonia dos corpos e da natureza caracterizados pela luz, a cor e os
movimento).

Nesta relacdo texto/imagem, segundo Bernard Vouilloux?™ é possivel, por
uma analogia in absentia, que uma substancia verbal remeta a uma substancia que
Ihe é heterogénea.

A dtica empregada para a analise das imagens sera a da percep¢ao através
da hermenéutica, considerando-se alguns aspectos estruturais dos trabalhos.
Observando a leitura que Thomas Mann realiza ao dialogar/descrever as imagens
de Hofmann, buscaremos também, como leitores, interpretar o carater simbdlico do
textos do verbal e do ndo verbal.

Dessa forma, as imagens de Hofmann, presas na letra do texto, seréo
captadas na unica dimensdo do legivel, onde os artefatos plasticos n&o estéo
presentes a ndo ser pela nogéo verbal, escrita, com a qual fazem o objeto.

Utilizando citacdes do romance®”®, nosso roteiro apresentara os trabalhos
produzidos por Hofmann em coléquio com o texto, considera¢des de outros autores,

assim como a analise simbdlica das imagens presentes na narrativa.

4.4.1 O Bildertraum : a leitura das imagens no texto

274 \JOUILLOUX Bernard La Peinture Dans Le Texte Paris: CNRS Editions. 1994., p.2

75 Utilizarei o texto original em aleméao Der Zauberberg (ZB) com a tradugdo em rodapé em lingua portuguesa a
partir da versdo brasileira (A Montanha Magica — MM). Para facilitar a compreensdo da analise entre Mann e
Hofmann, aos leitores de Lingua Portuguesa, optei em citar os trechos em portugués no corpo do texto. (N/A)
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No capitulo VI de A Montanha Magica, Hans Castorp empreende uma
incursao de esqui nas altas montanhas cobertas de neve

Neste “caos branco” (simbolo da eternidade e da morte) o autor narra a a
aventura desse her6i que, caindo em uma forte nevasca que ameaca sua vida,
perde a orientagdo e precisa aguardar o fim da tempestade as sombras selvagens
de um galpdo de feno. Frente a todos os perigos durante o temporal, Castorp
conhece a indiferenga da Natureza. O jovem burgués adormece e sonha sob o efeito
de alguns goles de vinho do porto (,die sofort ihre Wirkung zeitigten®).

O sonho do personagem divide-se em duas partes: o cenario de imagens
apolineas e dionisiacas do Idilio Arcade e um subsequente mondlogo interior que
reflete sobre a experiéncia onirica. Assim, Thomas Mann divide o trecho em um
Bildertraum (sonho de imagens) e de um Gedankentraum (sonho das
lembrancas)?’®.

E no chamado Bilderfraum que temos a descrigdo e leitura das obras de
Hofmann no romance de Mann, assim como o didlogo entre os dois artistas,
conforme telas e imagens arroladas e analisadas nesta tese.

Interpretando a narrativa do sonho percebemos que este trecho é composto
por “pinturas” escritas. Dessa forma, a descricdo de Mann deve ser entendida em
trés quadros: a patria (Heimat), o campo paradisiaco (Paradiesiche Gefilde), o
Hades (Inferno tragico, destruidor do paraiso idilico) e a natureza (Natur).

Na presenga da morte, o personagem transfigura a visédo de nulidade e termo
da existéncia da nevasca numa fantasia envolta em musica e circundada de azul e
violeta. Aqui comeca a surgir o idilio arcade de Hofmann através de imagens de um

mundo meridional:

Es war ein Park, der unter ihm lag, unter
dem Balkon, auf dem er wohl stand — ein
weiter, (lippig griinnender Park vom
Laubbdumen, von Ulmen, Platanen,
Buchen, Ahorn, Birken, leicht abgestuft in
der Féarbung ihres voleen, frischen,
schimmernden Blatterschmucks und sacht
mit Wipfeln rauschend. Es wehte eine
kostliche, feuchte, vom Atem der Baueme
balsamierte Luft. Ein warmer Regenschauer
zog vorlber, aber der Regen war
durchleuchtet. Man sah bis hoch zum

276 Conforme estudo de JOSEPH, Erkme. Nietzsche im “Zauberberg”. Thomas Mann Studien. Vierzehnter

Band. Frankfut am Main: Vittorio Klostermann, 1996, p. 207.
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Himmel hinauf die Luft mit blankem
Wassergeriesel erfillt. Wie schén! (MANN,
Der Zauberberg., p. 677)*"

Temos, assim, o inico da descricdo do sonho de Castorp na caracterizacéo de
uma natureza perfeita. Através da imaginagédo da personagem temos a viséo de um
mundo idealizado, que se torna possivel aos nossos olhos.

A percepgao desta representacdo de mundo é revelada no momento da
leitura. Esta situacdo apresentada por Thomas Mann caracteriza o fenbmeno que
sera apreendido pelo leitor, em sua totalidade, com o auxilio da imaginagéo. O leitor
€ , assim, inserido no contexto vivido por Castorp em seu sonho; o texto possilita
esta percepcdo que transcende a realidade, a “abertura a um novo mundo”?’®,
distinguindo-se das experiéncias cotidianas.

Segundo Dufrenne, o “imaginario é uma imagem possivel, refletida na
consciéncia estética, desse real cuja significacdo é inesgotavel”’ (ibid., p.57). A
imaginacéo esta ligada a percepcédo estética ndo como o componente delirante
sempre suprimido na percepc¢ao, mas como fator estimulante da sensibilidade
estética. E ela o é porque, na necessidade de transpor uma apreensao puramente
conceitual, o ser humano precisa de algo mais fluido que o seu pensar.

Na narrativa de Mann, a liberdade absoluta do “nada”, representada pela neve
(como vimos, significando uma regidao ou campo aberto ndo ocupado por formas ou
principios) se transforma de subito numa regido idealizada, perdida num tempo
mitico, esséncia do sonho de Castorp, a Arcadia. Tendo como inspiracéo as telas de
Hofmann, Mann inicia aqui um “discurso de imagens” através do sonho, o didlogo
entre o visivel e o legivel. A natureza descrita ndo € imitada, mas sim idealizada. As
pinturas descritas evocam o universal no particular pois , como diz Hegel, a “obra &
tanto mais bela quanto seu conteudo espiritual possui uma verdade mais profunda”.
Ao contemplar o espacgo, Castorp vislumbra a perfeicdo através de uma experiéncia
estética, caracterizada por “um parque” que estendia-se a seus pés.

Em todas as obras de Hofmann, conhecidas por Mann, a natureza é descrita

de uma forma particular. A transformacéo de Castorp, quase como um “rito iniciatico”

27 Um parque estendia-se a seus pés, sob a sacada onde ele se encontrava; um vasto parque de luxuriante
verdor, formado de arvores frondosas - olmos, platanos, faias, bordos, bétulas - levemente matizadas quanto ao
colorido da folhagem abundante, fresca, lustrosa, com as copas agitando-se num suave sussurro. Um ar
delicioso, umido, embalsamado pelas arvores, envolvia a regido. Um aguaceiro quente vinha se abatendo, mas a
chuva parecia iluminada. Até as alturas do céu via-se a atmosfera resplandecer de gotinhas cintilantes. Que
beleza! (Mann, A Montanha Magica p. 590 — O grifo é nosso)

28 MERLEAU-PONTY. Op. Cit. p. 4
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comegara aqui, na visualizagdo e materiazagéo das imagens no texto.

A imagem deste dindmico mundo idealizado, deste paraiso perdido,
proporcionara significativas reflexdes no personagem. O extase da visao, no final do
paragrafo, demonstra uma profunda intimididade na aproximacéo deste ideal. Aqui,
temos o inicio da contemplagdo desse mundo harmonico?”® e dinamico, que
proporcionara a forga necessaria para a metamorfose de Castorp.

Apesar de Thomas Mann nado descrever aqui uma obra especifica de
Hofmann, é possivel encontrarmos inumeros trabalhos do pintor que correspondem

as imagens do texto.

Um exemplo de pintura que dialoga com o texto é a obra Natureza Simbdlica
(Symbolische Landschaft) de 1896 (Fig. 75). Nesta paisagem harménica e perfeita,
visualizamos o mesmo “vasto parque de luxuriante verdor”, através de linhas qual

ornamentos vibrantes, tipicos do Jugendstil.

Fig. 75 - Ludwig von Hofmann — Symbolische Landschaft (Natureza Simbolica) 1896 2%

2 A palavra grega harmonia significa conformidade, unido, grampo (para juntar pranchas de navios). Disso é
possivel derivar um principio de conformidade, a coesdo de partes independentes entre si que em seu
movimento se relacionam, ou ainda a unido de elementos opostos em um todo ordenado. Aliado a concepgao
dualistica de um mundo criado e mantido através da ag&do de duas forgas originais opostas, este principio &
conhecido por quase todos os povos do mundo antigo e é explicado por meio de mitos, alegorias e simbolos. Um
desses simbolos é o circulo fechado sobre si, arredondado para todos os lados, no qual todos os opostos estdo
unidos hamonicamente: a representacéo do ciclo da vida e do mundo. Citado por LURKER, op. Cit.p. 303.

280 Ludwig von Hofmann — Symbolische Landschaft. Privatsammlung, Schweiz [n: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.123
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Transformando figuras e planos numa unidade ritmica, a composigéo
apresenta um céu escuro e carregado que faz alusédo a “chuva iluminada” e ao “ar

Umido e refrescante”.

Emoldurado por imagens tipicamente arcadicas, o texto de Mann também cita
“arvores frondosas levemente matizadas” quanto ao “colorido da folhagem
abundante, fresca e lustrosa”.Esta descrigcdo temete a trabalhos como Bliitenzauber
(Magico Florescer) de 1896. Esta pintura de um tipico floral estilizado caracteriza a

mesma paisagem verdejante e colorida da paz idilica.

Fig. 76 - Ludwig von Hofmann — Bliitenzauber (Magico Florescer) %'

Esta pintura apresenta a natureza através de um colorido ténue repleto de luz,
com base em tons suaves, intermediarios, que contribuem para criar o ambiente
evocador do Idilio Arcade, o universo onirico da estética simbolista que afasta este
mundo da realidade.

“Que Beleza!” (Wie schén!). A entrada de Castorp neste mundo acontece
quando o personagem € arrebatado pela visdo deste espetaculo “Belo”. Esta
admiragdo corresponde a expressao de surpresa da personagem a esquerda, em
primeiro plano, na composi¢cao de Hofmann.

Este gesto corresponde a uma “imanéncia total de um sentido ao sensivel” ou

seja, a beleza retratada apresenta uma verdade ao personagem:

21 Ludwig von Hofmann — Bliitenzauber In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.122



188

Ele (o Belo) solicita a sensibilidade para
arrebata-la. E o sentido que ele propde
também n&o pode ser justificado nem por
uma verificagdo lbégica nem por uma
verificagdo pratica; é suficiente eu ele seja
experimentado, como presente e urgente,
pelo sentimento. Esse sentido € a sugestao
de um mundo. Um mundo que n&o pode
ser definido nem em termos de coisa, nem
em termos de estado de alma, mas
promessa de ambos; e que s6 pode ser
nomeado pelo nome do seu autor; 0 mundo
de Mozart ou se Cézanne. (Dufrenne, ibid,
p. 46)

Na recepcao deste espaco classico sugerido por Hofmann em suas pinturas,
Mann idealiza formas de beleza e modelos atemporais no texto que renovaréo
Castorp, numa “Promesse de bon heour” reconhecida pelo escritor.

As lembrancas imemoriais da paisagem idilica levam Castorp a um passado
que se torna presente e possibilita o contato com lembrangas da planicie, o mundo

fora da montanha (fora do tempo):

Oh, Heimatodem, Duft und Fllle des
Tieflandes, lang entbehrt! Die Luft war voller
Vogellaut, voll zierlich-innigem und slssen
Fiéten, Zwitschern, Girren, Schlagen und
Schluchzen, ohne dass eines der Toerchen
sichtbar gewesen d&dre. Hans Castorp
lachelte, dankbar atmend. Inzwischen aber
lie alles sich noch schéner an.(ZB, op,
cit., p.677)%2

Este, como citei, € 0 quadro de transicao para o sonho, iniciado na primeira
visdo mitica, a da patria que estabelece um vinculo entre a origem do personagem e
este momento de transformacéao.

Na narrativa surge, assim, o locus amoenus, a paisagem idilica visivel através
das arvores frondosas (Laubb&ume), com abundante ornamentacéo de folhas que
se agitam num suave sussuro. Agora, Castorp sente todo esse perfume e e associa
as imagens da planicie ( Ah, esse sopro do torrdo natal, o aroma e a plenitude da
planicie, depois de tdo prolongada privagao!)

A leitura da pagina escrita ja possibilita a leitura dos quadros. Explicitados

por Mann no texto (“E o quadro tornava-se ainda mais Belo") os esses quadros (as

282 Ah, esse sopro do torrdo natal, o aroma e a plenitude da planicie, depois de tdo prolongada privagéo! O ar

ressoava com vozes de aves, pios, silvos, gorjeios, chilidos e solugos, cheios de fervor, de graca e de dogura,
sem que se enxergasse um unico passarinho. Hans Castorp sorriu, respirando gratamente. E o quadro tornava-
se ainda mais belo. (MM, ibid. p. 590)
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imagens, as telas), tornam-se visiveis. A utilizacdo da palavra quadro (na tradugéo
em portugués) evidencia o dialogo com as imagens que suprem o texto escrito,
imagens que estdo gravadas no capitulo e que iniciam a descricdo de um cenario
perfeito (locus amoenus).

Segundo Marin, tanto imagens quanto narrativas podem igualmente serem
nomeadas como quadros, onde a pintura é uma espécie de escrita (quadros
gravados) possibilitada pelo texto de Mann. Dessa forma, no inicio da descricao
idilica do capitulo, o escrito comega ter uma presencga visual, assim como a
imagem: a pagina impressa € visualizada como um quadro que esta sendo lido e
descrito por Mann.

Neste sentido, as paginas escritas ultrapassam a proépria leitura “através dos
elementos e efeitos da visualizagdo ou iconizagdo”.®*Dessa forma, como leitores,

percebemos imagens que ilustram a narrativa pela sua presenga material no texto:

O leitor suprird a falta da pintura (...)
corrigindo-a com a palavra do texto, que
seguira em tudo como o melhor guia do
sentido da histéria” (Marin, ibid, p. 117)

Dialogando com as imagens de Hofmann, Mann dialoga também com a
tradicdo do locus amoenus virgiliano que surge de um cenario apolineo repleto de
cor, de cores “untosas como 6leo”, caracterizado por este conjunto de elementos

especificos (céu azul, arco-iris, campo fresco e verdejante, com um vasto arvoredo,

flores coloridas, etc.), a visdo da natureza transfigurada e idealizada:

Ein Regenbogen spannte sich seitwarts
Uber die Landschaft, voll ausgebildet und
stark, die reinste Herrlichkeit, fuecht
schimmernd mit allen seinen Farben, die
satt wie Ol ins dichte, blanke Griin
herniederflossen. Das war ja wie Musik,
wie lauter Harfenklang, mit Fléten
untermischt und Geigen. (ZB, ibid., p.
677)284

Surge na narrativa a descricdo de uma musica apolinea, que ainda néo é o som dos

diritambos dionisiacos, mas que esta associada a caracterizacdo da harmonia

2 Marin, Louis, op. Cit., p. 117.
24 Um arco-iris curvava-se sobre um lado da paisagem, um arco completo e nitido, puro na sua
magnificéncia,com o brilho imido de todas as suas cores, que, untuosas como 6éleo, inundavam o verde espesso

e reluzente. Mas isso parecia musica, era como o som intenso de harpas, mesclado de flautas e violinos! (MM,
ibid, p. 590)
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reinante no paraiso idilico (a musica da lira de apolo). A associagédo de harpas,
flautas e violinos fundamenta a relacdo entre o passado classico e o presente
recente (orquestras do século XIX) resgatando o cenario idilico da Grécia e Roma
(harpas e flautas) e do século final do século (violinos), a modernidade.

Seguindo a descricao da paisagem que Castorp testemunha, Thomas Mann revela

alguns elementos constitutivos deste universo idilico visualizado através do texto:

Das Blau und Violett besonders strémten
wunderbar. Allles ging zauberisch
verschwimmend darin unter, verwandelte,
enffaltete sich neu und immer
schoéner.(ZB.ibid. p.677)%%

As cores estao carregadas de uma expressividade baseada em associagoes.
Compativeis ao “espetaculo belo”, as cores descritas por Mann mobilizam os afetos
do leitor, criam movimento e luminosidade, fazem a agéo.

Dessa forma, a luz e o espago serdo expressos pelas cores em suas pinturas.
A cor, neste sentido, transborda do objeto para se ligar ao espaco, criando um ritmo
independente dos objetos.Nas obras de Hofmann, o azul e o violeta predominam na

composi¢do de inimeros idilios.

Fig. 77 —Adam und Eva 1905 2%

Fig. 78 — Junge Frau beim Blumenpfiticken %7

Segundo Kandisky®® o azul:

250 azule o violeta, sobretudo, espalhavam-se maravilhosamente. Tudo se confundia com eles, como por um

feitico, transformando-se, evoluindo de modo sempre novo e cada vez mais belo. (MM, ibid,. p.590- o grifo &
nosso)

286 Ludwig von Hofmann. Adam und Eva. — 1904. Klassik Stiftung Weimar. In: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.140.

287 Ludwig von Hofmann. Junge Frau beim Blumenpfliicken. Sammlung Sander. In: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.108

28 KANDINSKY, W. Do Espiritual na Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.
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“e@ a cor tipicamente celeste. O azul
profundo projeta o homem para o infinito,
desperta-lhe o desejo de pureza e uma sede
de sobrenatural.”

”

As pinceladas azuis, presentes nas telas de Hofmann, representam a
prépria cor do infinito e dos mistérios da alma”, segundo Pedrosa. Os tons de azul
ligam-se, assim, a idéia de pureza, tranquilizando e harmonizando a paisagem.

Ja em relagcdo aos tons violeta, esta cor esta associada a temperanca.
Segundo o artista plastico Israel Pedrosa®® o violeta relne as “qualidades das cores
que lhe dao origem: vermelho e azul, simbolizando a lucidez, a acéo refletida, o
equilibrio entre a terra e o céu, os sentidos e o espirito, a paixao e a inteligéncia, o
amor e a sabedoria”. O texto de Mann possibilita a visualizacdo destas cores (Das
Blau und Violett besonders strémten wunderbar)

Em tons escuros, o violeta esta ligado a idéia de saudade, ciime, angustia e
melancolia, tornando-se deprimente. Em tons claros, é alegre e aproxima-se das
propriedades do rosa. Na composi¢cdo Paisagem Bucolica (Bukolische Landschaft,
1865) de Hofmann, amalisada no capitulo anterior (detalhe abaixo, fig. 79 )
percebemos esta mistura de cores e a idéia de saudade e melancolia presente nos
ciprestes (também descritos no texto de Mann) que anunciam o fim préximo do

idilio (eternidade e morte).

Fig. 79 — Ludwig von Hofmann — Bukolische Landschaft (Paisagem Bucdlica - detalhe)**

Mais uma vez surge uma referéncia a uma musica de “harmonia apaixonada”

e “esplendor” que propicia lembrangas agradaveis ao jovem burgués:

289 PEDROSA, |I. “Da Cor a Cor Inexistente”, Rio De Janeiro: Léo Christiano Editorial Ltda., 1977.

20 Ludwig von Hofmann — Bukolische Lanschaft (detalhe) 1895 Lindenau Museum Altenburg /n: WOLBERT,
Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.55
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Es war, wie einmal, manches Jahr war das
schon her, als Hans Castorp einen
weltberiihmten Sanger hatte héren dirfen,
einen italienischen Tenor, aus dessen Kehle
gnadenvolle Kunst und Kréafte sich Uber die
Herzen der Menschen ergossen hatten. Er
hatte einen hohen Ton gehalten, der schén
gewesen war gleich am Anfang. Allein
allmahlich, von Augenblick zu Augenblick,
hatte der Leidenschaft Wohllaut sich &ffnet,
sich schwellend aufgetan, sich immer
strahlender erhellt. (ZB, ibid.p.679)*’

Associacao da paisagem e musicas apolineas a perfeicdo harménica musical
da musica italiana, bem ao gosto do mundo burgués do século XIX, ja agradara
Castorp no passado. Esta tranquilidade esta ligada a uma fruigdo musical que
resgata no texto o pensamento de Schopenhauer, na superacdo da dor da

individuacgéo através da musica:

Schleier auf Schleier, den vorher niemand
wahrgenomenn, war gleichsam davon
abgesunken — ein letzter noch, der nun
denn doch, so glaubte man, das duferste
und reinste Licht enthiillt hatte, und dann
ein aller- und dann ein unwahrscheinlich
aberletzter, befreiend einen  solchen
Uberschwang von Glanz und
tranenschimmernder Herrlichkeit, daf
dumpfe laute des Entziickens, die fast wie
Ein-und Widerspruch geklungen, sich aus
der Menge gelost hatten und ihm selbst, den
jungen Hans Castorp, ein Schluchzen
angekommen war. (ZB, ibid.p. 678)*%

Na narrativa do sonho de Castorp, o cair dos “véus” faz uma clara aluséo a
filosofia de Schopenhauer. Para o fildsofo, no processo de percepcao estética, a
razao seria o0 veu de maia , o obstaculo, posto entre o sujeito que conhece e os
objetos conhecidos, impossiblitando a viséo nitida deles ( como estes sdo em em-si
mesmos). Essa irrealidade faz Schopenhauer a identificar a vida com o sonho e a

citar em O Mundo como Vontade e Representagdo os poetas que se debrugaram

21 | embrava aquele dia atras, anos atras,quando Hans Castorp tivera ensejo de ouvir um de fama mundial, um

tenor italiano, de cuja garganta partiam os sons de uma arte benéfica e de uma forga abengoada, inundando os
coragdes dos homens. Sustentara esse homem uma nota aguda, linda desde o comego; aos poucos, porém, de
momento a momento, a harmonia apaixonada descortinara-se, ampliara-se, tomando volume, iluminara-se com
um esplendor mais e mais deslumbrante. (MM, ibid., p. 591)

22 Um a um, os véus que antes ninguém percebera se haviam desfeito; caira mais um o ultimo, revelando,
segundo o pensamento de todos, a luz suprema, a luz mais pura, mas seguira-se outro e ainda outro - incrivel! -,
o derradeiro, desencadeando tamanha exuberancia de fulgor e de perfeicdo banhada em lagrimas, que um
rumor surdo de arrebatamento, soando quase como um protesto ou uma obje¢do, elevava-se do seio da
multiddo. Ele proprio, o jovem Hans Castorp, fora tomado de solugos. E o mesmo |lhe acontecia agora, em face
dessa paisagem que se metamorfoseava, se desdobrava em progressiva trasfiguragcao (MM, ibid. p.591)
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sobre tal tematica: La vida es suerfio (a vida € sonho) ja dizia Calderon de la Barca®?,
cintando Pindaro, Schopenhauer interpreta que o homem € o sonho de uma sombra;
Sofocles, em Ajax, "nada somos sendo figuras ilusérias, imagens de sombras
fugidias."; e Shakespeare, em A Tempestade, diz que "somos feitos do mesmo
estofo que os sonhos e a nossa breve vida esta rodeada de um sono." Este
fendbmeno onirico, por conseguinte, para Schopenhauer, ndo tem consisténcia®®*:
vida e sonho sao folhas de um uUnico e mesmo livro.

Este é o sonho apolineo, visualizado no texto de Mann através das imagens
idealizadas de Hofmann, um sonho que ndo modifica o locus amoneus idilico: faltar-
Ihei-ia o elemento de transformacdo da realidade, o elemento dionisiaco, que o
escritor reservara para o desfecho desta visao.

No entanto, Castorp ja é arrebatado pela visdo apolinea, a visdo do belo, da

harmonia neste rito de passagem pelo mundo dos sonhos:

So jetzt mit seiner Landschaft, die sich
wandelte, sich o6ffnete in wachsender
Verklarung (ZB, ibid. p. 678)**

Aqui temos um segundo quadro da narrativa, a materializagéo visual do idilio
mitico através da descricdo das imagens: o campo paradisiaco (Paradiesiche

Gefilde), o inicio da “metamorfose”, da transformacdo que se completara no final do

293 .
A vida é sonho. Esta célebre expressao, titulo de uma peca do espanhol CALDERON DE LA BARCA (1600-

1681), que traduz o carater ilusério da existéncia terrena. Este ndo passa de uma realidade aparente, de um
jogo, de um teatro, ja que a unica e verdadeira vida é a eterna. Esta é a tematica do desengano, principal
motivo da estética barroca de onde o desengano (o desencanto, a desilusdo) tem um forte substrato religioso
porque esta centrado na desvalorizagdo da vida humana frente a morte e a eternidade. Ou como diz o préprio
Calderon: Que é a vida? Um frenesi.Que é a vida? Uma ilusdo,uma sombra, uma ficggdo. Citado por GONZAGA,
Sergius. Literatura Brasileira. Disponivel em <http://feducaterra.terra.com.br/literatura/barroco/barroco_7.htm>
acessado em novembro de 2007.

204 Pode-se, por conseguinte, concluir dessas linhas o poder critico da estética schopenhauereana a soberania
do logos cientifico, pois 0 que Schopenhauer aponta é que ha outro modo de conhecer o0 mundo, que ndo segue
necessariamente a razdo, mas a intuicdo estética e que, em termos metafisicos, satisfaz mais a quem conhece
pois € um modo que opera um corte vertical na cadeia horizontal dos objetos condicionados, tornando-se uma
"decifragdo do enigma do mundo". E uma intuicdo que atravessa o véu de maia dos fendmenos e deixa o
espectador ver o intimo da natureza, logo, o "qué" do "como" do mundo; indizivel nele mesmo, mas que se
mostra na experiéncia do belo ao claro olho césmico. Trata-se ai ao mesmo tempo do olhar mistico para o
cosmo, de uma experiéncia de totalidade que n&o pode ser negada por todos aqueles que se aprofundaram na
fruicdo do belo, de forma que a racionalidade cientifica € colocada em claros limites em suas pretensdes de dizer
o sentido do mundo. O sentido do mundo é indizivel, é inefavel, apreensivel apenas na experiéncia mistica, que
nado pode ser comunicada, nem mesmo pelo filésofo, mas somente vivenciada. No fundo, o filésofo nos interroga
sobre se de fato alguma vez experienciamos em toda a sua magnitude uma auténtica obra da arte ou da
natureza. Citado por Barboza, jair. Modo de conhecimento estético e mundo em Schopenhauer. Disponivel <
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-31732006000200004&script=sci_arttext&tng=> Acessado em novembro de
2007.

»E o0 mesmo |he acontecia agora, em face dessa paisagem que se metamorfoseava, se desdobrava em
progressiva transfiguracdo. (MM, ibid., p. 591)
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sonho (com o dionisiaco). A Paisagem do Idilio Arcade surge em toda sua plenitude
e desdobra-se em progressiva transfiguracgéo (,in wachsender Verkldrung®).

Depois de fugir da “planicie”, da sociedade corrupta e enfadonha, Castorp
tornara-se recluso em um espaco de doenga e morte. Em seu processo de
conhecimento, inicia-se agora o percurso em um mundo que nunca vivera, mas
mesmo assim “recordava-se” no seu inconsciente. Novamente visualizamos as
paisagens de Hofmann, com o predominio do azul da paisagem arcade e o
encontro com o mar, a agua que purifica e transforma, também simbolo do eterno e

da passagem:

Bléue schwamm...Die blanken
Regenschleier sanken: da lag das Meer —
ein Meer, das Sidmeer war das, tief-
tiefblau, von Silberlichten blitzend, eine
wunderschdne Bucht, dunstig offen an einer
Seite, zur Halfte von immer matter
blauenden Bergziigen weir umfapt , mit
Inseln zwischenein, von denen Palmen
ragten oder auf denen man kleine, weife
Hauser aus Zypressenhainen leuchten sah.
(ZB, ibid. p.678)*°

Neste trecho, a agua também simboliza o inicio da transformacdo do
personagem através da visdo idilica classica. Na tradicdo mitica greco-romana
segundo Ana Ferrari®®’, a agua € um simbolo da purificagdo e origem da vida, de
contato com o mundo divino e via de acesso ao mundo dos mortos.

Nota-se nos bosques de Ciprestes que, como citamos, fazem alusdo a
Antiguidade Classica e a eternidade e morte, estabelecendo também um dialogo
entre o texto de Mann e as pinturas de Hofmann. Num sentido ritualistico, esta
ablucao e purificacdo da agua precede o sacrificio: € a agua utilizada por Pitonisa
(também chamada de Pitia), sacerdotisa do templo de Apolo, em Delfos, para
pronunciar o oraculo.

O escritor de Lubeck sempre teve uma predilecéo pelo mar. Simbolicamente,

a visao das aguas calmas do mar simbolizam a paz e a ordem, uma visao apolinea.

2 0 azul a pairar em toda parte. .. Os véus luzentes da chuva iam caindo. Eis que surgiu o mar, um mar, o

mar do sul, de um azul profundo e saturado, refulgindo de argentinas, com uma belissima enseada a abrir-se
vaporosa para um lado, enquanto o outro estava engastado em montanhas de azul cada vez mais palido. No
meio da baia emergiam ilhas, onde cresciam palmeiras e resplandeciam casinhas brancas por entre bosques
de ciprestes. (MM. Ibid., p. 590)

»7 Come in molte altre religioni e mitologie, I'acqua & elemento centrale, simbolo di purificazione e dell origine
della vita, tramite per entrare in contatto com il mondo divino e via d acesso al regno dei morti. Due tra i massimi
poemi dell’antichita classica, I’Odissea e I'Eneide, hano per sfondo il maré e i suoi imprevedibili umori {(...)
I"'acqua e Ié abluzioni fanno parte di ogni rituale che precede i sacrifici. FERRARI, Ana. Dizionario di Mitologia
Greco e Latina. Torino: UTET Libreira, 2002., p. 10.
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Porém, a percepcdo de aguas amargas e agitadas do oceano simbolizam a
desordem e das transformagdes do coracéo, alusdes ao futuro elemento dionisiaco
que sera vislumbrado pelo personagem. E importante salientar a quase
onipresen¢a da agua, e principalmente do mar, que pontua toda a narrativa do

subcapitulo do texto de Mann, assim como as imagens de Hofmann (fig.80)

Fig. 80 — Ludwig von Hofmann — Friihlingssturm 1894/95 2%

O mar ¢é simbolo da dindmica e da vida, pois tudo sai e retorna dele.
Representaria, assim, o lugar dos nascimentos, das transformagdes e dos
renascimentos. Com suas aguas em movimento, o mar simboliza um estado
transitorio entre os possiveis, ainda informais, e as realidades formais, uma situagéo
de ambivaléncia, que é a da incerteza, da duvida, da indecisdo e que pode terminar
bem ou mal. Dai o fato do mar ser imagem de vida e de morte. Para os misticos, o
mar simboliza o coragado humano, sede das paixdes.

Através do enunciado narrativo e simbdlico do texto, Mann apresenta-nos o

quadro do Idilio Arcade ligado & tradicdo greco-latina:

Oh, oh, genug, ganz unverdient, was war
denn das fir eine Seligkeit von Licht, von
tiefer Himmelsheinreit, von sonniger
Wasserfrische! Hans Castorp hatte das nie
gesehen, nichts dergleichen. Er hatte auf
Ferienreisen vom Siiden kaum genippt,
kannte die rauhe, die blasse See und hing
daran mit  kindlichen, schwerfalligen
Geflihlen, hatte aber das Mittelmeer,

298 Ludwig von Hofmann — Friihlingssturm 1894/95. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.
112.



196

Neapel, Sizilien etwa oder Griechenland,
niemals erreicht.(ZB, ibid. p. 678)*%°

Em contraste com a natureza de seu mundo burgués (do mar do norte), esta
visdo proporciona o contado com o mar do sul. Do texto de Mann surgem as
imagens do locus amoenus que faz ressaltar a preponderéncia de elementos
oriundos do Mediterraneo para explicar o sentimento da natureza perfeita.

Este ponto do didlogo entre o texto e a imagem é fundamental, pois
fundamenta a concepc¢ao da paisagem que nao sé corresponde a Grécia (Arcadia)
mas a idealizacédo da tradicdo das imagens idilicas ligada a Italia (Napoles, Sicilia).
Estabelece-se, assim, o dialogo entre Mann e Hofmann, mas também entre o
escritor e a tradigdo literaria da antiguidade classica.

Dessa forma, no sonho da neve, esta “fuga” de Castorp para a Montanha esta
diretamente ligada ao escape de outros personagens, em outras épocas, que
empreendem o mesmo percurso (cidade/campo, civilizagdo/natureza).

A visdo das imagens idilicas presas no texto de Mann remetem,
principalmente, ao locus amoenus virgiliano caracteristico do trabalho de Ludwig
von Hofmann. Este coléquio entre o texto e a imagem anuncia, principalmente, o
elemento apolineo da transformacdo. A perfei¢ao ilimitada da natureza percebida
em expressdes como “absoluta pureza do céu”, “frescor de aguas ensolaradas”

que se diferem da paisagem.

Dennoch erinnert er sich. Ja, das war
eigentimlicherweise ein Wiedererkennen,
das er feierte. ‘Ach, ja, so ist es!” rief es in
ihm — als hatte er das blaue Sonnengliick,
das sich da vor ihm breitete, insgeheim und
vor sich selbst verschiegen, von je im
Herzen getragen: Und dieses ‘je’ war weit,
unendlich weit, so wie das offene Meer
zur Linken, dort, wo der Himmel zart
veilchenfarben darauf niederging.(ZB,
ibid. p.678)%®

299 Oh, oh! Eram demais. Ele ndo merecia tudo isso. Que bem-aventuranga de absoluta pureza do céu, de

frescor de aguas ensolaradas! Hans Castorp jamais vira aquilo, nem coisa semelhante. Nas suas viagens de
férias mal passara pelas regides do sul. Conhecia o mar aspero, o mar cinzento, ao qual se apegava com
sentimentos vagos e pueris. Mas nunca chegara o Mediterraneo, Napoles, a Sicilia ou a Grécia. (MM, ibi. P.
591).

3%E te recordava-se. Sim, por estranho que parega, o que Hans Castorp fazia nesse momento era reconhecer.

"Ah, sim! E isso!”,exclamou nele uma voz, como se tivesse levado no seu coracao, desde tempos imemoriais, as
escondidas e sem confessa-lo a si proprio, toda essa alegria azul, irradiada pelo sol. E esses "tempos
imemoriais" eram vastos, infinitamente vastos, tal e qual o mar que se abria a sua esquerda, ali onde céu, num
tom delicado de violeta, descia até as aguas.(MM, ibid., p. 590)
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A narrativa de reconhecimento e resgate do idilio efetua-se através dessas
representacées que Mann grava no texto. Dessa forma, através do texto, percebe-
se o mundo idealizado dos “tempos imemoriais” de uma “alegria azul”’. Assim,
como explica Merlau-Ponty*®" a palavra se torna um gesto, adquire materialidade e

visibilidade e da significacdo este mundo arcade.

Porém, para o heréi Castorp, no decurso da narrativa, este sonho manifesta
certamente um estagio fulgaz de sua transigdo. A recordagao de uma “felicidade do
sol azulada” (blaue Sonnengliick) esta em estreita relagdo com a poténcia da morte,
a qual sombreia o lado iluminado da visdo, antevendo o desfecho tragico do
percurso. Esta manifestacdo desse locus amoenus se torna uma idéia casa vez mais
presente no texto, gerando a progressiva emogao e arrebatamento do personagem

numa descrigao que idealiza a realidade através do sonho apolineo.

‘O mar que se abria a sua esquerda, ali onde céu, num tom delicado de
violeta, descia até as aguas”. Ao comparar o texto de Mann a inumeras composi¢des
de Hofmann identificamos a mesma percepcéo estética idealizada de cores e luz.
(fig. 81).

Fig. 81 - Ludwig von Hofmann — Porto D Anzio

Tanto no texto, como na imagem, a idéia de uma natureza bela e perfeita esta
presente de uma forma sensivel na descricdo da paisagem mediterrdnea que

caracteriza o idilio:

Der Horizont lag hoch, die Weite schien zu

31 “A palavra é um gesto e sua significagdo um mundo”. MERLAU-PONTY, op.cit., p. 194
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steigen, was daher kam, daf Hans den
Golf von oben sah, aus einiger Héhe: Die
Berge griffen um, als Vorgebirge,
buschwaldig, in die See tretend, zogen
sie sich von der Mitte der Aussicht im
Halbkreis bis dorthin, wo er saB, und
weiter; es war Bergkiste, wo er auf
sonnerwdrmten steinernen Stufen kauerte;
von ihm fiel das Gestade, moosig-steinig,
in Treppenbléocken, mit Gestriipp, zu
einem ebenen Ufer ab, wo zwischen Schilf
das Steingerd6ll blauende Buchten, kleine
Hafen, Vorseen bildete. Und dieses
lachenden Felsenbecken, wie auch das
Meer hinaus bis zu den Inseln, wo Boote hin
und wieder fuhren, war weit und breit
bevdlkert. (ZB. Ibid., p. 679)*?

Ao descrever a cena, Thomas Mann apresenta Castorp na mesma posicédo que
muitos dos personagens retratados por Hofmann em seus trabalhos. A visdo de um
“horizonte alto” Hofmann acrescentava muitas vezes figuras em momentos
contemplativos de éxtase mesclados a serenidade e melancolia do idilio. O mesmo
cenario de beleza e paz podem ser verificados em obras como o painel Sddliche
Felsenkiiste de 1898/1900, fig. 82

3920 horizonte era alto; o espago dava a idéia de elevar-se, o que se devia ao fato de Hans ver o golfo de
cima, de certa altura. Em forma de promontérios abragavam-no as montanhas coroadas de selvas; entravam
no mar, retrocediam em semicirculo, do centro do quadro, até o ponto onde se encontrava o jovem e mais
longe ainda. Era uma costa rochosa, em cujos degraus de pedra aquecidos pelo sol se achava acocorado. E
essa regido banhada pelo sol, essas margens de facil acesso, essas bacias risonhas no meio de rochedos,
bem como o mar até as ilhas distantes entre as quais iam e vinham embarcag¢des — tudo estava povoado.
(MM, ibid. p. 592)
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Fig. 82 - Ludwig von Hofmann - Stidliche Felsenkiiste 1898/1900 3%

A pintura mostra uma jovem mulher que deita seu corpo sobre os rochedos
recobertos de uma relva verde; de um ponto elevado a personagem admira, com 0s
bracos apoiados e a cabeca erguida para a frente, de forma onirica, a profundeza
de uma angra com pequenos navios abandonados. As margens evoluem
onduladas, com colinas e arenosos trechos costeiros. Esta paisagem melancolia da
ao local um quadro de suporte e, simultaneamente, guia o olhar a uma zona
iluminada, de amplitude visionaria.

Na imagem, mais uma vez estabelece-se um dialogo entre Hofmann e
Virgilio. O sentimento elegiaco virgiliano, que nao exclui o sofrimento da Arcadia,
mas despoja-o de sua realidade, estd caracterizado aqui pela dimensdo de
melancolia (“tristeza vespertina e tranquilidade).

Grande parte das paisagens de Ludwig von Hofmann (pinturas, pastéis,
desenhos, etc.) foram idealizadas a partir registros espontaneos durante viagens ou
passeios ao mediterraneo. Sua disposicdo de espagco € em primeiro lugar a
disposicdo de superficies: raramente pode-se constatar o uso de alinhamento
perspectivo; formacbes de nuvens, vegetacdo ou sombras metamorfoseiam-se em
elementos musicais da composi¢céo. Os contornos suaves das primeiras paisagens,
tipicas a técnica dos pastéis, caracterizam as raras paisagens do século XIX, assim

como as pinturas a 6leo dos primeiros anos.

303 Ludwig von Hofmann - Sddliche Felsenktiste 1898/1900. Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie In:

WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.120.
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No resgate do Idilio Arcade, Hofmann reconstruiu a estrutura das regiées
montanhosas ou costeiras, perseguindo ora as formagdes méveis das serras, ora as
amplas elevagdes das paisagens sulinas da Italia ou da Grécia.

No texto de Thomas Mann contemplamos estas imagens. Lembrando José
Saramago, por sobre o papel a médo do escritor descreve a mesma rede de
movimentos do pintor.

A visado idilica continua, com a descricdo dos habitantes desse paraiso
apolineo. Como clima de vitalidade (Klima der Lebendigen)®*®* Thomas Mann
descreve este mundo de imagens idilicas de Hofmann, as quais utiliza no percurso
que o personagem Hans Castorp percorrera neste episddio onirico. Na recepgao
literaria as figuras de Hofmann tornar-se-do uma visao utépica de uma sociedade
humana harmonica.

Igualmente mitica € esta costa maritima mediterranea (caracteristica do Idilio)
que abre-se numa maravilhosa baia de uma “bem-aventurangca de absoluta pureza
do céu (,Eine Seligkeit von Licht, von tiefer Himmelsreinheit’). A cena sera habitada
por jovens de ambos 0s sexos envoltos em uma aurea apolinea, os filhos do mar e
do sol (Sonnen- und Meereskinder).

Neste espaco harménico apresentam-se os belos jovens, de proporgdes
perfeitas, os quais se ocupam com seus cavalos e outras atividades idilicas
(pastores, pescadores, etc.). Uma linda garota, se detém com a musica em uma
dancga circular (roda). Castorp fica profundamente tocado e envolvido pelo clima de
amizade, consideracao e cordialidade mutua entre os filhos do sol, ao mesmo tempo

serenos e respeitosos, em uma piedade razoavel (verstdndiger Frémmigkeit)

Menschen, Sonnen-und Meereskinder,
regten sich und ruhten Uberall, versténdig-
heitere, schéne junge Menschheit, so
angenehm zu schauen — Hans Castorp
ganzes Herz offnete sich weit, ja
schmerzlich weit und liebend ihrem Anblick.
(MM, ibid., p. 679)%°

A leitura do didlogo entre Mann e Hofmann neste trecho apresenta varios
empréstimos da obra do escritor Stefan George: os “filhos do sol e do mar” citados no

texto, fazem referéncia a quatro dos poemas de George apresentados em 1914 na

*%Citado por SENTI- SCHMIDLIN, Verena. Op. Cit.,p55.

305 Homens, filhos do sol e do mar, mexiam-se ou repousavam em toda parte, uma humanidade bela e jovem,
sensata e jovial, tdo agradavel de se ver que o coragdo de Hans Castorp se dilatava todo num sentimento
amplo, quase doloroso, de amor. (MM, ibid. p. 592)
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revista Bléatter fir die Kunst, intitulados An die Kinder des Meeres. Thomas Mann,
‘sem duvida alguma, conheceu este texto” e utiliza-o para criar a atmosfera
apolinea.%®

Neste momento da narrativa caracteriza-se novamente os arcaismos da arte
antiga que possibilitam o coléquio entre texto e imagens. No texto, a relacdo dos
corpos perfeitos em repouso e da natureza em movimento remete as obras de
Ludwig von Hofmann. Assim, observamos em ambos esse interesse pela
multiplicidade dos movimentos humanos, pelos gestos que revelam intimidade e
confianga mutuas, habituais entre amigos, companheiros, amantes ou entre méaes e
filhos, etc.

Dando preferéncia as cenas ao ar livre, Ludwig von Hofmann inseria suas
figuras num espaco reduzido ao essencial. Por meio desse artificio, varias cenas do
artista migram do cotidiano para a atemporalidade, numa representagao simbdlica e
idealizada. A ansia por clareza e espaco das obras de Hofmann pode ser entendida
como uma reagao aos ambientes superlotados das residéncias burguesas do século
XIX.

Essa visdo desta “humanidade bela e jovem” possibilita a concretizacao
utopica da idéia de perfeicdo arcade, apresentando o retrato dos corpos nus sob o
reflexo da agua, ilustrando assim as relagdes dentro dos grupos, a unido entre os
corpos e a natureza num cenario arcade de luz. A narrativa do texto e das imagens
resgata o mito grego da “idade dourada” no idilio, na qual os homens vivem
pacificamente sem doenca e idade (Lurker: 518)

A recepcao das imagens idilicas no texto esta relacionado com a forma de
representacdo artistica caracteristica do Jahrhundertwende, ou seja, a
materializacdo de um universo a parte ou supra-realidade na eternizacdo de um

ideal de beleza.

Junglinge tummelten Pferde, liefen, die
Hand am Halfter, neben ihrem wiehernden
Trabe her, zerrten die Bockenden am
langem Zugel oder trieben sie, sattellos
reitend, mit bloRen Fersen die Flanken der
Gaule schlagend, ins Meer hinein, wobei die
Muskeln ihrer Ricken unter der goldbraunen
Haut in der Sonne spielten und die Rufe, die
sie tauschten oder na ihre Tiere richteten,

3% Conforme estudo de BOSCHENSTEIN, Bernard. Jugendstil — Antike _ Traum und Tod. Ludwig von Hofmanns
Rezeption in der deutschen Dichtung um und nach 1900. in: WAGNER, op. cit., p. 365.
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aus irgendeinem Grunde bezaubernd
klangen. (ZB, ibid., p. 679)*”"

Thomas Mann cria aqui possibilidades, por meio de seu texto escrito
(linglistico semantico) de visualizar expressdes corporais, cénicas e platicas,
estabelecendo, assim, o dialogo com a pintura.

Através do movimento humano e dos animais, o escritor possibilita o olhar da
gestualidade. Através do gesto linguistico, Thomas Mann desenha esta relagcdo do
harmoénica do homem com o mundo sensivel, porque esse mundo & dado ao
espectador pela percepcédo da acdo. Dessa forma, a expressao e gestualidade dos
corpos em relacdo com a natureza comunicam a idéia de perfeicdo e harmonia
idilicas.

Merlau-Ponty, ao escrever sobre a espacialidade, motricidade e expressao do
corpo, proporciona subsidios para o entendimento dos ingredientes corporais

comunicativos:

Um movimento € aprendido quando o corpo
o0 compreendeu, quer dizer, quando ele o
incorporou ao seu ‘mundo’, e mover o seu
corpo € visar as coisas através dele, &
deixa-lo corresponder a sua solicitagao, que
se exerce sobre ele sem nenhuma
representacao. (...) A posse da linguagem é
compreendida em primeiro lugar como
simples existéncia efetiva de ‘imagens
verbais’, quer dizer, de tragos deixados por
nds pelas palavras pronunciadas e ouvidas
(...) O gesto linguistico, como todos os
outros, desenha ele mesmo o seu sentido.
(...) Parece impossivel dar as palavras,
assim como aos gestos, uma significagdo
imanente, porque o gesto se limita a indicar
uma certa relagdo entre o homem e o
mundo sensivel, porque esse mundo é dado
ao espectador pela percepg¢do natural, e
porque assim o objeto intencional é
oferecido a testemunha ao mesmo tempo
em que o proprio gesto (...) os sentimentos
e as condutas passionais sao inventados,
assim como as palavras (...) No homem
tudo é natural e tudo é fabricado (...) Os
comportamentos criam significacbes que
sdo transcendentes em relagdo ao
dispositivo anatbmico, e todavia imanentes

307 Mancebos adestravam cavalos; corriam, com a m&o no cabresto, ao lado dos animais que trotavam

relinchando e sacudindo a cabega; montavam-nos sem sela e forgavam-nos a entrar na agua, batendo com os
calcanhares desnudos os flancos da cavalgadura, enquanto os musculos das espaduas, sob a pele trigueira,
jogavam ao sol. Os gritos que trocavam entre si ou dirigiam as montarias tinham qualquer coisa de magico. (MM,
ibid. p. 592)
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ao comportamento enquanto tal, ja que este
se ensina e se compreende. Ndo se pode
fazer economia desta poténcia irracional
que cria significacbes e que as comunica.
(MERLEAU- PONTY 193-257)%®

Os gestos desses personagens nus sé&o simbolos de uma forga primitiva, de
saude, fertilidade, “a vida livre nos bosques, na “primavera eterna” dos lugares de
felicidade nao perturbada” (Lurker:321)

Desconstruindo o texto de Thomas, ao ler a comunicagdo gestual dos
habitantes do idilio, visualizo o movimento da pintura Reiter na stdlicher Kiste
(Cavaleiros em litoriais do sul), fig. 83, de Ludwig von Hofmann.

Fig. 83 — Ludwig von Hofmann — Reiter an stidlicher Kiiste (Cavaleiros em litoriais do sul) 3%

Visualiza-se nesta pintura gestos semelhantes ao texto de Mann. Ao ler
“mancebos adestravam cavalos; corriam, com a m&o no cabresto, ao lado dos
animais que trotavam relinchando e sacudindo a cabeg¢a; montavam-nos sem sela e
forcavam-nos a entrar na agua” o texto remete a imagem. Evitando utilizar uma
linha horizontal de paisagem, o que tornaria a composi¢ao estatica, Hofmann
acentua o deslocagcdo no espacgo. Essa estrutura irregular ressalta o movimento,
através da divisdo do espago em areas menores com linhas que se cruzam em
varias diregcbes angulares, aumentando o ritmo, criando uma superficie mais
atraente e viva. A mesma estrutura pictorica expressiva pode ser confirmada em

inUmeros trabalhos dde Hofmann, como no esbogo Jiinglinge mit Pferden am

3% Citado por ZONTA, op. Cit. p. 98.

399 | udwig von Hofmann — Reiter an stidlicher Kiiste . Stadtmuseum Bautzen In: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.249.
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Felsenufer (Rapazes com cavalos as margens rochosas), Fig. 84. O banho permite-

Ihe resumir pictorica e tematicamente a unido entre homem e natureza.

Fig. 84 —Ludwig von Hofmann — Jiingling mit Pferden am Felsenufer
(Rapazes com cavalos as margens rochosas) *'°

A agua aparece rodeada por penhascos que se entendem até as margens.
Essas formas macicas sao antagbnicas ao fluxo aquatico. Embora os personagens
ainda estejam em perfeita comunhdo com os elementos, sua ligagdo com os
penhascos, com a terra, torna-se tdo importante quanto seu abandono a agua.

Tanto no texto como nas imagens, a representacao dos cavalos em imagens
rupestres ou sobre rochas possuem um forte significado simbdlico com o idilio dos
“filnos do sol e do mar”, pois na cultura greco-latina estdo associados com a luz

(sol)*" e a 4gua:

Na mitologia greco-romana, o sol é
associado ao cavalo: Hélio atravessa os
céus numa carruagem puxada por cavalos.
Sobre a associagdo do cavalo com a agua,
Poséidon, deus grego do mar, ¢é
originalmente imaginado na forma de um
cavalo; Pégaso, o cavalo das musas, é
portador da tempestade (chuva) e forma,
com uma patada, a fonte Hipocrene (...)
assim como a agua possui um poder
mantico, assim também o cavalo (Lurker:
123)

Ao texto de Thomas Mann e as pinturas de Hofmann podemos também

associar, simbolicamente, outra imagem da tradicdo classica relativa a

310 Ludwig von Hofmann — Jiingling mit Pferden am Felsenufer . Staatliche Museen zu Berlin,

Kupferstichkabinett In- WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.370.

3 Também em outras culturas miticas o cavalo associa-se ao sol: na mitologia veda a alvorada conduz um
cavalo branco, o sol; em outra passagem o sol é denominado de “garanhao”. Mesmo os reis de Juda erigiam
estatuas de cavalos em homenagem ao sol na entrada do templo do Senhor (2Rs 23, 11). Citado por LURKER,
op.cit. p. 123.



205

representacéo do cavalo: o simbolo da ascensdo da alma, a indicagao da vida breve
em direcdo ao objetivo eterno®?. Esta simbologia também estaria associada ao
processo de transformacgao de Castorp.

Em varios momentos desse percurso, em sua caracterizacdo da Arcadia,
Thomas Mann deixa de estabelecer simplesmente um didlogo com Hofmann e
passa a descrever, em detalhes, a composicdo do artista.’”® Ao analisarmos o
estudo feito pelo professor Dr. Bernard Boschenstein®* verificamos a relagdo das
imagens de Hofmann com o texto de Mann. Tomemos como exemplo a narrativa da

pintura Tanzende in der Landschaft (Dangarinos em paisagem, 1902).

Fig. 85 — Ludwig von Hofmann — Tanzende in der Landschaft (Dangarinos em Paisagem) 1902 3'°

Neste trecho, Thomas Mann possibilita que a letra se faga imagem:
visualizamos da obra de Hofmann com todas as suas figuras e planos, numa
unidade ritmica de vigor e luminosidade que capta o brilho da luz mediterranea

caracteristica do idilio. Este € o momento da narrativa que Mann concretiza a visao

312 Para os povos indo-europeus o cavalo era também um Psicopombo (Phaidros, Platdo 25,34) simbolo da
ascenséo da alma e do espirito; em antigos tumulos o falecido cavalga em dire¢cdo ao além, nos primérdios do
cristianismo representacdes de cavalos em sepulcros indicam uma vida breve em direcdo ao objetivo eterno.
Ibid. p. 124.

313 Hans Wysling (1975, p. 178; tb. cf. Sandt, 1979, p. 12-13) também identifica a cena com a tela “Tanzende in
Landschaft” de 1902

314 BOSCHENSTEIN, Bernahard. Jugendstil — Antike — Traum und Tod. Ludwig von Hofmanns Rezeption in der
deutschen Dichtung um und nach 1900 in: WAGNER, Op. cit. p. 358 a 373.

313 Ludwig von Hofmann — Tanzende in der Landschaft 1902. Destino desconhecido /n: WOLBERT, Klaus u.
WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.199.
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da Arcadia em seu texto: o locus amoenus transforma-se numa terra também de
sonhos e desejos da poesia e da musica.

Uma representacéo, duas épocas, duas interpretacdes. A partir do seu
horizonte de expectativa, a leitura de Mann possibilita ndo apenas a visdo dessa
Arcadia idealizada por Hofmann, mas a caracterizacdo de uma sociedade em
transformagéo, associada ao processo de formacao e amadurecimento de Castorp.
A “supressao do tempo” da montanha possilibita a “formula mégica indicando para o

futuro e para o passado”.36

An einer wie ein Bergsee die Ufer
spiegelnden Bucht, die weit ins Land ftrat,
war Tanz von Madchen. Eine, von deren
zum Knoten hochgenommenem Nackenhaar
besonderer Liebreiz aus ging, saf, die Fipe
in einer Bodenvertiefung, und blies auf einer
Hirtenfléte, die Augen Uber ihr Fingerspiel
hinweg gerichtet auf die Gefahrtinnen, die,
lang-und weitgewandet einzeln, die Arme
l&chelnd ausgebreitet, und zu Paaren, die
Schléafen lieblich aneinander gelehrt, im
Tanze schritten, wéhrend im Ricken der
Flétenden, der weif und lang und zart und
seitlich gerundet war infolge der Stellung der
Arme, andere ruhigem Gesprach. (ZB, ibid.,
p. 679)*"

Nesta obra de Hofmann, as figuras movimentam-se livre e naturalmente; a
danca aparece associado ao do idilio, deixando transparecer sua alegria natural;
embora transmita energia, essa obra espelha a leveza dos movimentos humanos,
caracterizados por gestos que revelam intimidade e confianca mutuas, de uma
representacao simbdlica atemporal e idealizada.

O leque de expressbes artisticas de seu traco € grande: algumas linhas séo
leves, outras sdo bem nitidas; os contornos sdo bem pronunciados e alguns
ausentes, servindo tanto como uma espécie de registro onirico de idéias, quanto a

exata absorgdo de impressdes oriundas da natureza. A unido entre o ser humano

3 MANN, Thomas. Introdugéo a Montanha Magica. P. 3

ST A margem de uma enseada que penetrava profundamente na terra firme, e cujas ribanceiras se espelhavam
como num lago alpino, havia mogas dangando. Uma delas, cujos cabelos atados na nuca tinham um encanto
singular, estava sentada, com os pés enterrados numa concavidade do solo, e tocava uma flauta pastoril. Por
cima dos dedos ageis, seu olhar vagava em dire¢do as companheiras, que, nos seus largos e flutuantes
vestidos, executavam os passos da danga, ora isoladas, sorridentes, com os bragos abertos, ora aos pares, com
as fontes graciosamente coladas umas nas outras. Atras das costas da flautista, costas alvas, longas, delgadas,
que a posicdo dos bragos tornava redondas, viam-se outras irmas, sentadas ou em pé, de méos dadas,
conversando calmamente e contemplando a cena. (MM., ibid., p.592).
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livre e telurico e a arte clara e limpida caracterizada na harmonia e formas do corpo
humano.

A escolha desta pintura, como um dos temas centrais da narrativa, justifica a
interpretacdo que Thomas Mann faz das obras de Hofmann: um humanismo né&o
apenas filologico, mas verdadeira expressao de modernidade®®.

Encontramos aqui uma sintese da arte no Jahrhundertwende através da
leitura da antiguidade classica idealizada aliada aos tempos modernos: a
visualizagc&o da arcadia de Virgilio e a sociedade burguesa da passagem do século.
Dessa forma, comparando as imagens do texto e da pintura, temos exatamente a
mesma narrativa: banhistas e dancarinos entregam-se alegremente ao mar, ao
vento, a vida. A exposicao da cena materializa uma paisagem do locus amoenus
junto a enseada, que “penetrava profundamente na terra firme” figurando-se junto a
um recondito lago rodeado de arvores (de “cujas ribanceiras se espelhavam como
num lago alpino”) numa atmosfera lirica. No Bildertraum, esta cena € o prenuncio da
transigdo das imagens apolineas para um cenario dionisiaco (locus horribilis). Assim,
percebe-se uma intensificacdo dos movimentos e alusdo a elementos associados ao
culto dionisiaco.

Na pintura de Hofmann, a figura de um nu masculino, em primeiro plano
(esquerdo inferior), assiste a cena descrita por escritor que percorre 0 caminho da
antiguidade a modernidade (em Mann, o da idealizacdo da utopia arcade a
destruicéo).

Com este personagem masculino, Hofmann deixa-se inspirar tanto pela
escultura grega antiga quanto pelas figuras modernas que a evocavam, adquirindo
um significado metaférico, que torna a nudez simbolo da pureza e da origem de
caracteristicas apolineas.

Primeiramente, a narrativa faz referéncia a tocadora do aulos®'®, a flautista

grega que contempla as companheiras. Ao contrario da lira ou da citara®®, que

318 Ausdruck eines sehr unphilologischen Humanismus ist, der vielleicht in einem etwas héheren Sinne ‘modern’
ist . Citado no inicio do capitulo a partir de estudos de SPRECHER, Op.Cit., p. 156.

319 A designacao classica de Aulos denota um instrumento de 2 tubos separados, do mesmo comprimento e
soprados ao mesmo tempo. Gragas aos 2 tubos, o aulos era um instrumento naturalmente heterofénico. O aulos
foi um instrumento muito importante, s6 comparavel a lira: tocado a solo ou como acompanhamento, era
obrigatério em todas as ceriménias de culto e na musica dramatica grega. E um dos instrumentos mais
combatidos pelo Cristianismo pela sua natural ligagdo com o culto de Dioniso e de Cibeles. Citado por BORGES,
Maria José. O instrumentario grego. Escola de Musica do Conservatério Nacional de Lisboa. Encontrado em <
http://musicantiga.com.sapo.pt/instrumentario.htm> Acesso: novembro de 2007.

320 A citara era utilizada nos hinos litrgicos, dedicados a Apolo. A musica instrumental da citara, veicula um

carater ético viril, grave e majestoso, que de acordo com a tradigdo grega, foi o instrumento escolhido por Platdo
para permanecer na Republica, tal como se diz em 399: "S6 restam, pois, a lira e a citara como instrumentos
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produz um som harmdnico e agradavel (homofonico), o Aulos é o instrumento do

culto dionisiaco (som heterofénico).

A lira, instrumento de Apolo, érgao do ethos,
opde-se o0 aulos, mais especialmente
dedicado ao culto dionisiaco, 6érgdo do
pathos.?!

Na perspectiva musical da grécia antiga, o ethos expressava a ordenagao e o
equilibrio dos componentes ritmicos, melddicos e poéticos.3??

Assim, associado ao idilio, o aulos torna-se o instrumento ligado ao pathos, as
paixdes e diluicdes dionisiacos, utilizado nas composi¢des ditirdmbicas para
acompanhar os coros dramaticos e as elegias. A harmonia prépria das composicoes
para o aulos (frigia) era ritualistica, entusiasta e agitada.

Outros trabalhos de Hofmann dialogam com esta cena da narrativa de Mann.
Este é o caso do estudo Sonnige Tage — Tanzende Paare vor bergiger Landschaft —

(Dias ensolarados — casais dancantes em paisagem da montanha) de 1895, fig. 86.

Fig. 86 — Ludwig von Hofmann — Sonnige Tage (Dias ensolarados) 1895 32

Essa musica dionisiaca, com toda a sua forga e movimento transformador, da
origem a danga. Uma figura, no eixo central do trabalho, origina uma movimento

helicoidal que atinge toda a composi¢gdo. Ao visualizarmos esta cena, nao

Uteis na cidade (...) ndo ha nada de extraordinario, em preferir Apolo e os instrumentos apolineos". NASSER,
Najat. O Ethos na Musica Grega

321 REINACH, Theodore. La musique grecque. Paris, 1926, p. 121. Citado por BORGES, op. Cit. p. 1

22 . . . . o .
322 No periodo classico, a sincronicidade de todos esses elementos constituia um fator determinante na

influéncia da musica sobre o carater humano. Dessa forma, De acordo com a doutrina do ethos, a musica tem o
poder de agir e modificar categoricamente os estados de espirito nos individuos. Pode induzir a acgéo; fortalecer
ou de mogio contrario enfraquecer o equilibrio meptal; ou ainda gerar um estado de inconsciéncia, onde a forgca

Ludwig von Hofmann — Sonnige Tage.1895 Privatbesitz. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.).
op. Cit. p.370.
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reconhecemos dancarinas gregas, mas dancarinas do século XIX , com “seus largos
e flutuantes vestidos”. Esta dancarina de leve tunica, do corpo livre e exposto, dos
pés descalgos, que recusa o espartilho e as sapatilhas de ponta, € uma releitura de
uma coredgrafa, recriadora das visdes da arte da Grécia antiga, Isadora Duncan. O
moderno resgata um determinado sentimento de projecdo da arte e da civilizagéo
grega antiga no periodo produgéo pictérica de Hofmann.

Outros pares dangcam a Valsa. Considerada a danga de saldo mais popular do
século XIX e do inicio do século XX, a valsa chegou a ser chamada em seus
primérdios de “loucura baquica” e condenada pelo seu carater erético, pois os casais
posicionavam-se muito proximos para dan¢a-la. Chegou, inclusive, a ser proibida na
corte prussiana®*.

Este trecho serve de invocagdo ao deus dionisio que retornara
ritualisticamente no final do Bildertraum, transfigurando esta paisagem bela. Em
Assim falou Zaratustra, a poesia dionisiaca exalta sobretudo a danca e a

embriagues, que se manifesta pelo riso:

Elevem seus coragbes, meus irmaos!
Elevem, cada vez mais! E ndo se esquegam
das pernas! Elevem as pernas também,
vocés que dangam bem e cada vez melhor;
figuem de pé, até mesmo de cabega para
baixo!...’®

Apos este breve momento dionisiaco, a harmonia retorna a cena da narrativa
de Mann do ponto de partida da pintura de Hofmann: a unidade do locus amoenus
retorna com as “outras irmas”, que “sentadas ou em pé”, conversam “calmamente e
contemplando a cena”. Descrevendo as imagens de Hofmann, mais uma vez Mann
apresenta-nos o mundo utépico dos “filhos do sol’” que explicitam o ambiente de

cordialidade e “humanidade perfeita”.

Andere angelten. Sie lagen bduchlings auf
Uferfelsenplatten, mit einem Beine wippend,
und hielten die Schnur is Meer, den Kopf
gemachlich plaudernd dem Nachbarn
zugewandt, der, in schragem Sitz den
Korper reckend, seinen Koéder recht weit

324 Em Viena, com Johann Strauss (pai) a valsa consolidou-se enquanto género, passando entdo a estar

indissoluvelmente ligada a Viena. “Com os filhos de Strauss, Johann e Josef, durante os anos 1860 a valsa
atingiu seu auge como forma de danga, composi¢gdo musical e simbolo de uma época alegre e elegante” (Lamb,
1980, p.200), ficando, desde entao, inexoravelmente associada a aristocracia e a burguesia

323 Nietzsche aceita com mais boa vontade a eliminagdo das fronteiras entre o humano e o divino que permite a
existéncia de “homens superiores”. Citado por LEVI, Anna Deborah. Dionisio: a evolugéo do mito literario. In:
Dicionario dos Mitos Literarios, op. Cit., p. 233.
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hinauswarf. Wieder andere waren
beschéftigt, ein hoxhbordiges Boot mit Mast
und Segelstange unter Zerren, Schieben
und Stemmen ins Meer zu férdern. Kinder
spielten und jauchzten zwischen den
Wellenbrechern. (ZB, ibid. p. 680)¢

No desenho em carvao Drei angelnde Knaben (Trés meninos pesadores, s/d.)

fig. 87, de Hofmann temos, mais uma vez, a descricdo e exatiddo perfeita das

figuras e gestos no texto de Mann.

Fig. 87 — Ludwig von Hofmann — Drei angelnde Knaben (Trés meninos pescadores) %’

No texto e na imagem a narrativa dos personagens de “brugos nas lajes dos

penedos da costa”, com “uma das pernas balangando no ar”; estes “voltam a cabeca

para o vizinho”, que reclinava o corpo para lancar muito longe a isca “pescavam com

anzol”’, enquanto “mergulhavam a linha na agua”. A utopia de uma fraternidade

humana de cooperagédo e trabalho, em relacdo com o mar, descreve o desenho

Ménner schieben Schiff ins Meer (Homens empurram barco ao mar, s/d), fig. 88.

326

Outros pescavam com anzol. Achavam-se de brugos nas lajes dos penedos da costa, com uma das pernas

balangando no ar, enquanto mergulhavam a linha na agua. Palestrando calmamente voltavam a cabega para o
vizinho, que reclinava o corpo para langar muito longe a isca. Ainda outros estavam ocupados em transportar
ao mar, arrastando, empurrando, levantando, um barco de alto bordo, provido de mastro e vergas. Criangas
brincavam e exultavam no meio da rebentagéo.(MM. Ibid., p. 593-592)

327 Ludwig von Hofmann — Drei angelnde Knaben. Klassik Stiftung Weimar /n: WOLBERT, Klaus u. WAGNER,

Annette (Hg.). op. Cit. p.371.
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Fig. 88 — Ludwig von Hofmann Ménner schieben Schiff ins Meer %%

Fundamentamos também o didlogo entre o texto e a imagem em Badende
Ménner mit Hund (Homens banhando-se com cachorro, 1918), fig. 89, onde temos a

visdo plastica dos jovens que brincavam e exultavam no meio da rebentacéo.

Fig. 89 - Ludwig von Hofmann - Badende Manner mit Hund (Homens banhando-se com cachorro) 3%

Através de algumas expressbes e termos do texto (elementos léxicos que
constituem o campo semantico do texto) o locus amoenus tornou-se visivel: o
bosque, a agua, o prado, as flores, etc. Agora, a encantadora atmosfera do bosque

esta pronta para de transformar num lugar sagrado.

328 Ludwig von Hofmann Ménner schieben Schiff ins Meer (Homens empurram barco ao mar). Kupferstich-
Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden /In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.371.

329 Ludwig von Hofmann - Badende Mé&nner mit Hund. — 1919. Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich In:

WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.371.
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Dessa forma, afruigdo do ambiente natural ndo é possivel apenas pela visao

do texto e da imagem, mas por todos os outros sentidos.

Ein junges Weib, lang hingestreckt, hintiber
blickend, zog mit der einen Hand das
blumige Gewand zwischen den Bristen
hoch, indem sie mit der andren verlangend
in die Luft nach einer Frucht mit Blattern
griff, die der Schmalhiftige, zu ihren
Haupten aufrecht, ihr mit gestreckten Arme
spielend vorenthielt.(ZB, ibid. p. 680)%*°

A plenitude do idilio do texto é possibilitada através das sensacgbes descritas por
Mann a partir do estudo Frihling (Primavera, de 1909), fig. 90. Neste pastel,
visualizamos a “jovem mulher, estendida no solo, de costas” que tenta “alcangar um

fruto” que Ihe é oferecido por um jovem.

Fig. 90 — Ludwig von Hofmann - Friihling (Primavera) 3*'

Associado ao idilio, o fruto € um simbolo de benc¢ao de vida e benc&o da prole
(carater apolineo) assim como fertilidade (falico) da festa de dionisio®?, fazendo
parte dos atributos tipicos das deusas-méaes da Antiguidade, cujos filhos séo “o
grande fruto” (Lurker:281).

D7)
22 . . . =
Uma jovem mulher, estendida no solo, de costas, olhava para tras, enquanto com uma das maos apertava
contra os seios o vestido floreado, e com a outra, avidamente, procurava alcangar um fruto ornado de folhas, que

um mogo de ancas estreitas, de pé atras dela, brincando Ihe oferecia e retirava.(MM, ibid., p. 593)

331 Ludwig von Hofmann — Friihling (estudo). Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich In: WOLBERT, Klaus u.

WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.371.

332 Segundo Lurker, os frutos podem anunciar também a morte. Citado por LURKER, ibid. p, 282.
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Outras sensacdes séo descritas novamente na visdo de homens em rochedos
(fig. 91) e em contato com a agua, o elemento de purificagdo, transigdo e

transmutacéo:

Man lehnte in Felsennischen, man zégerte
am Rande des Bades, indem man
kreuzweise mit den Handen die eigenen
Schultern hielt und mit der Zehenspitze die
Kihle des Wassers prifte.(ZB., ibid., p.
680)333

Fig. 91 - Ludwig von Hofmann — Gruppe ménnlicher Akte (Grupo de nus masculinos) 3

Na descricdo de varias imagens de Hofmann, entendemos que o texto de
Mann alude ao carater simbdlico, na cultura grega da pedra: varios mitos classicos
relatam o nascimento de dentro de uma um rochedo ou pedra (a mae terra, petra
genetrix), o local de gestacao de uma nova geragao de seres humanos (Lurker:530)

O texto de Mann novamente descreve as sensacoes tateis do idilio. O frescor
da agua é experimentado “ com a ponta do pé desnudo”, gesto muito comum em
varios trabalhos de Ludwig von Hofmann (fig. 92, 93 e 94). Os pé nus (simbolo da

humildade) possibilitam o contato com a forga ténica da terra e da agua.

“?~ Havia vultos recostados nos nichos dos rochedos. Outros hesitavam a beira d'agua, experimentando-lhe o
frescor com a ponta do pé e segurando os ombros com os bragos cruzados.(MM, ibid., p. 593)

334 Ludwig von Hofmann — Gruppe ménnlicher Akte (Grupo de nus masculinos) /n: WOLBERT, Klaus u.

WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 166.
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DTG 2 o
Fig. 92, 93 e 94 - O frescor da agua experimentado com “a ponta do pé desnudo” (detalhe) 3%

Castorp sentia-se encantado por esta atmosfera de amabilidade e
consideragéo entre os “filhos do sol”. Segundo Mann, existia ali um respeito natural,
escondido no sorriso que uns demonstravam com os outros”, uma idéia de dignidade
e rigor “diluido na alegria”. Esta realidade tornava-se sensivel através dos gestos e

atos fraternais cerimoniosos.

Das ist ja Uberaus erfreulich und gewinnend!
Wie hibsch, gesund und klug und gliicklich
sie sind! Ja, nicht nur wohlgestalt — auch
klug und liebenswiirdig von innen heraus.
(ZB, ibid., p. 680)%*

Esta visao de respeito, amabilidade e carinho é descrita através das obras de
Hofmann (fig.95, 96, 97), onde o gesto expressivo da mao que conduz e guia
carinhosamente. O homem torna-se “mediador para o ambiente” (Lurker:416):

Paare erging sich das Ufer entlang, und am

Ohr des Madchens war dessen Mund, der
sie vertraulich fuhrte. (ZB., ibid. p. 680)%*

333 Ludwig von Hofmann — Fig. 92 — Felsenufer mit Jiinglingen — 1890 (detalhe) Klassik Stiftung Weimar; Fig.

93 — Badende am schwarzen Felsen (detalhe). Stadtische Kunstsammlung Darmstadt.; Fig. 93 Vier Knaben am
Wasser. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 179,
180 e 372.

-7 E realmente delicioso e cativante! Como sdo formosos, sadios, sensatos e felizes! Sim, ndo somente tém
beleza, mas também seriedade e graga intima. (MM, ibid. p. 593)
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Fig. 95, 96 e 97 — Gesto da mao que “guia carinhosamente” (detalhe) 3%

Percorrendo a trajetéria do mundo do dia, da luz (apolinea) chega-se
simbolicamente ao por do sol, “simbolo da morte, da descrenca e da descida ao
Hades**” (Lurker: 686) e, ao mesmo tempo, “processo de nascimento para uma
nova vida”. Uma das dltimas visdes da Arcadia na narrativa do Bildertraum liga
novamente o texto de Mann ao idilio classico descrito pelas imagens de Hofmann. A

figura do pastor, que apascenta suas cabras, dialoga com seu arquétipo idilico:

Langzottige Ziegen sprangen von Platte zu
Platte, Uberwacht von einem jungen Hirten,
der, eine Hand in der Hifte, mit der andern
auf seinen langen Stab gestitzt, einen
kleinen Hut mit hinten aufgeschlagener
Krempe auf braunen Locken, am erhéhten
Orte stand. (ZB., ibid. p. 680)%*°

337 Alguns casais passeavam ao longo da praia, e perto da orelha da jovem encontrava-se a boca de quem a

guiava carinhosamente. (MM.ibid., p. 593)

338 Ludwig von Hofmann. Fig. 95. Schreitende Gruppe — ein Mann, der einem Madchen ins Ohr flistert. Estudo,

Weimar 1904. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich; Fig. 97. Dionysischer ZUg (detalhe) 1905. Kunstfalle Bielefeld
In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.372.

% Na antiguidade classica greco-latina, o Hades era conhecido como o reino dos mortos ou simplesmente o
submundo. Este era um lugar onde imperava a tristeza, porém, um local de purificagdo e transformagédo. O
nome Hades também relaciona-se com o senhor desse submundo, designando também a regido das
profundezas conhecida como Erebus. Da mesma forma que a idealizagédo arcade, Virgilio localiza a entrada da
morada dos mortos na regido sul da ltalia, proxima ao monte Vesuvio. Na Eneida, o escritor latino descreve o
caminho da Sibila com o her6i Enéias a esta regido vulcanica que sofre tremores e desprende um cheiro
terrivel vindo das profundezas. La dentro, o herdi virgiliano deve transpor varios (os Pesares, as Ansiedades, as
Enfermidades, a Velhice, o Medo, a Fome, o Cansaco, a Miséria e a Morte). Depois se Enéias enfrenta as
Furias, a Discordia, Briareu de cem bragos, as hidras e quimeras. Assim se chega ao negro rio Aqueronte onde
esta o barqueiro Caronte, velho e esqudlido: seu barco transporta as almas para o reino dos mortos. Dicionario
dos Mitos Literarios

Cabras felpudas saltavam de rocha em rocha, guardadas por um jovem pastor que se quedava sobre uma
elevagdo, com uma méo na cintura, apoiando a outra num comprido cajado; um chapeuzinho de abas dobradas
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Nas imagens de Hofmann, a figura do pastor resgata a tradicdo do pastor em

paisagens idilicas. No desenho em carvéo, Alpenlandschaft mit Ziegen (paisagem

alpina com cabras, 1913), fig. 98, temos o pastor e suas cabras num por do sol, em

uma enseada rochosa.

Fig. 98 — Ludwig von Hofmann — Alpenlandschaft mit Ziegen (Paisagem alpina com cabras) '

O pastoreio € um dos elementos esséncias do idilio arcade, como “arquétipo

na sociedade que caracteriza uma vida simples, na natureza e em meio aos

rebanhos” (Lurker:523)%#

Chama a atencdo de Castorp a visdo serena de uma jovem mulher. Todos

aqueles que passam perto saudavam-na esbogcando “uma genuflexdo, semelhante

aquela com que os devotos na igreja passam pelo altar-mor” (,durch das nicht allzu

genaue Andeuten einer Kniebeugung, &hnlich dem Kirchenbesucher, der im

Vortibergehen vorm Hochaltar sich leichthin erniedrigt®). No texto , a figura da mée e

do convencional respeito, recorda a representacao da Virgem Maria:

Denn dort auf einem Schulter gelést war,
eine junge Mutter und stillte ihr Kind. Und
jeder, der vorbeikam, gripte sie auf eine
besondere Art, in welcher sich alles
versammelte, was in dem allgemeinen
Verhalten der Menschen sich so
ausdrucksvoll verschwieg: die Jinglinge,
indem sie, sich gegen die Mitterliche
wendend, leicht, rasch und formell die Arme
Uber der Brust kreuzten und lachelnd den
Kopf neigten, die Madchen duch das nicht
allzu genaue Andeuten einer Kniebeugung,
adhnlich dem Kirchenbesucher, der im
Vorlibergehn vorm Hochaltar sich leichthin
erniedrigt.(ZB: )%

para tras cobria-lhe os crespos cabelos castanhos. (MM, ibid.p. 593)
34 Ludwig von Hofmann — Alpenlandschaft mit Ziegen. Angermu Erfurt. In: WOLBERT, Klaus u. WAGNER,

Annette (Hg.). op. Cit. p. 373.

20 pastoreiro é estilizado e transformado na mitologia a partir da Filantropéia: Hermes, como
condutor de almas, também conduzira ovelhas. LURKER ibid., p. 523.

3 Pois ali, numa pedra redonda coberta de musgo, estava sentada uma jovem mée, que retirara de um dos
ombros o vestido pardo e saciava a sede do filhinho. E todos os que passavam perto dela saudavam-na de um
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O texto dialoga com o desenho Muftter und Kind umgeben von sechs Frauen
(Mae e Filho rodeados de seis mulheres, s/d ), fig. 99, onde a figura central de uma
mae com seu filho também alude a figura da Virgem. O esbogo de uma genuflexdo

caracteriza-se pela figura a esquerda, em primeiro plano.

(...) Doch nickten sie mehrmals lebhaft,
lustig und herzlich ihr mit dem Kopfe dabei
zu, - und diese Mischung von férmlicher
Devotion und heiterer Freundschaft, dazu
die langsame Milde, mit der die Mutter von
ihrem Wirmchen, dem sie das Trinken mit in
die Brust gedricktem Zeigefinger bequem
machte, aufblickte und den Reverenz
Erweisenden mit einem L&cheln dankte,
durchdrang Hans Castorp génzlich mit
Entziicken. Er wurde des Schauens nicht
satt und fragte sich dennoch beklommen, ob
ihm das Schauen denn auch erlaubt sei, ob
das Belauschen dieses sonnig-gesitteten
Glickes ihn, den Unzugehdrigen, der sich
unedel und haplich und plump gestiefelt
vorkam, nicht hchlichst strafbar machte3#

Fig. 99 — Ludwig von Hofmann - Mutter und Kind umgeben von sechs Frauen
(Mae e Filho rodeados de seis mulheres) 3

modo especial que resumia tudo quanto ficava tdo expressivamente inexprimido na atitude geral dessas
criaturas. Os jovens, voltando-se para a mae, cruzavam ligeiramente os bragos sobre o peito, num gesto rapido e
formal, e inclinavam a cabeca com um sorriso. As mogas apenas esbogavam uma genuflexdo, semelhante
aquela com que os devotos na igreja passam pelo altar-mor (MM: )

=i
ror

(...) a0 mesmo tempo, faziam-lhe cordiais, alegres e vivos sinais com a cabeca, e essa mistura de reveréncia
comedida e de amizade jovial, assim como a vagarosa brandura com que a mée, que apertava 0 seio com o
indicador, para ajudar o pequerrucho, tirava dele os olhos e retribuia os cumprimentos com outro sorriso - tudo
isso arrebatava a alma de Hans Castorp. Nao se cansava de olhar e, contudo, se perguntava, angustiado, se lhe
era permitido olhar, se esse ato de encarar aquela felicidade civilizada, cheia de sol, ndo era um crime para ele,
o intruso, que se sentia lerdo com os seus sapatos, e falta de nobreza e garbo. (MM. Ibid., p. 593-592)

345 Ludwig von Hofmann - Mutter und Kind umgeben von sechs Frauen. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich In:

WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p. 373.
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Da mesma forma, o desenho Stillend Mutter (Mae Calma, s/d) caracteriza a
visdo da “jovem mae sentada” que “retira de um dos ombros o vestido” para “saciar
a sede do filhinho”. O gesto de brandura com que a mae aperta o seio com o

indicador possibilita a visualizagdo da imagem descrita no texto.

Fig. 100 — Ludwig von Hofmann - Stillend Mutter (Mde Amamentando) 34

A felicidade civilizada, repleta de “nobreza e garbo” e respeito é compativel ao
movimento dos “ bracos sobre o peito”, um “gesto rapido e formal” descrito em
inumeros trabalhos de Ludwig von Hofmann (fig. 101).

A alusdo ao altar de uma igreja simboliza também o respeito pelo humano e suas
realizagdes. Esta cena caracteriza também o cerne da figura humanistica do personagem

Settembrini.

Fig. 101. Tanz— (Danga — da série Dancas — detalhe) 1905 **

346 Ludwig von Hofmann - Stillend Mutter Ludwig-von-Hofmann-Archiv, Zurich. In: WOLBERT, Klaus u.

WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.373.

37 Ludwig von Hofmann. Tanz (aus der Mappe “Ténze”) . litografia. Ludwig von Hofmann Archiv, Zirich.
Disponivel em<www. Ivh.ch> Acessado em: agosto de 2007.
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A dissolugado da harmonia e felicidade apolinea ocorre com a visdo de um

belo efebo: Thomas Mann descreve-o afastado dos companheiros, de “bracos

cruzados sobre o peito”, cuja espessa cabeleira descansava como um elmo sobre

sua cabeca.

Idolino de Ludwig von Hofmann (fig. 102).

O escritor mais uma vez estabelece um dialogo a pintura: a expresséo do

Fig. 102 - Ludwig von Hofmann - Idolino (detalhe) **

Este menino contemplava, simultaneamente, as figuras da praia e Hans

Castorp. Por fim ,0 garoto deixa de fixar a visédo sobre o viajante e langa seu olhar

para um lugar distante:

Ohne daf seine Brauen sich verfinstert
hatten, ertand in seiner Miene ein Ernst,
ganz wie aus tein, ausdruckslos,
unergrindlich, eine Todesvershlossenheit,
vor der den kaum beruhigten Hans Castorp
der blasse Schrecken ankam, nicht ohne
eine unbestimmte Ahnung ihres Sinnes®
(ZB. Op. Cit. p. 682)

Thomas Mann resgata aqui a figura de Hermes, preconizada anteriormente na

concepgao do jovem Tadzio da novela Morte em Veneza (o efebo apolineo que

desperta o dionisiaco). Este deus mensageiro e dos viajantes, nascido na Arcadia,

¥ Ludwig von Hofmann — Idolino — 1892.(detalhe) Ludwig von Hofmann Archiv, Zurich, Suiga.
Disponivel em< www.lvh.ch> Acessado em: julho de 2007.

349

Sem que o cenho se tivesse anuviado, assomou-lhe no semblante uma gravidade como que pétrea,

inexpressiva, insondavel, um retraimento frio como a morte, que encheu o desassossegado Hans Castorp de
palido terror, mesclado de um vago pressentimento da significacdo dessa atitude.(MM, Op. Cit., p. 594).
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conduz as almas para o Hades , o mundo dos mortos. Todos os elementos desta
divindado estéo ligados ao idilio classico®®.

Aqui, resgatando a tradicdo classica, Thomas Mann associa ao locus
amoenus a visao tragica do locus horribilis. Dessa forma, desaparece o quadro que
descrevia a imagem virgiliana do campo paradisiaco (Paradiesiche Gefilde) e surge,
ritualisticamente, o momento da grande transformacgéo de Castorp".

Neste momento da narrativa, o campo de paz e harmonia do idilio transforma-
se num locus horribilis tragico: ao acompanhar o olhar do efebo, Castorp avista as
colunas de um templo de arquitetura classica, o local sagrado e ritualistico que
caracteriza o Hades, o terceiro quadro do sonho arcade de Mann.

Simbolicamente, o templo de pedra, visualizado no texto, representa
perenidade. E um lugar sagrado, separado do espaco profano (temenos), “lugar de
epifania do divino e sacrificio” (Ferrari: 679). Esta arquitetura sacra, imagem do
cosmos, “associada ao axis mundi da antiguidade e a montanha universal” (Lurker:
712).

Ao percorrer as colunas externas do santuario, Hans Castorp depara-se com
estatuas talhadas em pedra. A composicao mostra duas figuras sob um pedestal,

mae e filha:

Mutter und Tochter, wie es schien (...) In
Betrachtung des Standbildes wurde Hans
Castorps Herz aus dunklen Griinden noch
schwerer, angst- und ahnungsvoller.(ZB:
682)352

Esta circunscricdo do templo descreve um momento pré-religioso que conduz
a uma esfera mitica dionisiaca pois, interpretando o texto de Mann, entendemos que
as figuras representam Perséfone e Deméter. Assim, comprova-se a representagcéo

do Hades que transfigura, ao leitor, as imagens dos campos paradisiacos da Arcadia

350 Hermes, mensageiro ou intérprete da vontade dos deuses, (de onde origina-sea palavra hermenéutica) é o

deus grego correspondente ao Mercurio romano, que liga os deuses aos homens, o0 mundo dos vivos ao mundo
dos mortos. Filho de Zeus e de Maia, Hermes nasceu na Arcadia; era irmao de Apolo e inventou a Lira e a
Siringe (flauta de seu filho P4, o protetor da Arcadia). Divindade muito antiga, Hermes era invocado, a principio,
como deus dos pastores e protetor dos rebanhos, dos cavalos e animais selvagens; mais tarde tornou-se deus
dos viajantes, e em sua homenagem foram erguidas estatuas a beira das estradas, chamadas de hermas.
Dicionario dos Mitos Literarios

310 nascer do sol no Oriente e 0 aumento de sua trajetdria, que se inicia no solsticio de inverno, possuem
tambpem carater de ressuerigdo, vida e salvagdo. Citado por LURKER, p. 686.

32 Mae e filha, segundo parecia (...) Enquanto Hans Castorp contemplava o grupo, o seu coragao, por motivos
obscuros, fazia-se ainda mais pesado, mais temeroso e mais opresso de pressagios.(MM: 595)
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através de um rito religioso, o momento de possibilitara transformagdo do
personagem na afirmacao da vida.

Percebemos neste momento da narrativa que o sonho surgido no momento
de “nulidade” da neve nado afastou o herdi de seus problemas e conflitos. Se a
paisagem onirica do Idilio trouxe as questdes ligadas a Settembrini, em relacédo a
Naphta ndo poderia ser diferente. Assim, nota-se em oposi¢do a paisagem
humanista, que Castorp a pouco deixara, o surgimento dessas imagens frias e sem
vida. As expressao de apreensdo dessas figuras de pedra opdem-se diretamente a
cena da mae com a crianga que precedeu sua entrada no templo. Assim, a visao da
matéria organica do mundo humanista transforma-se em imagens de pedra e na
cena de sofrimento de uma maée infeliz.

Caracteriza-se, aqui, os conflitos vividos por Castorp em sua relagdo com a
visdo de mundo de Settembrini e Naphta: O primeiro representando o humano, o
combate ao sofrimento, que tem no progresso um meio de transformacgéo; o
segundo Deus e o Além, o sofrimento pelo temor divino e a persisténcia do nao
movimento, da estagnacéo.

Na narrativa da cena seguinte, Thomas Mann configura o final do sonho de
Castorp: através da abertura de uma porta de bronze, o personagem visualiza o

interior da camara do templo. Surge entdo o ultimo quadro da vis&o onirica:

In der Betrachtung des Standesbildes wurde
Hans Castorps Herz aus dunklen Griinden
noch schwerer, angst-und
ahnungsvoller.(...) Da stand ihm die
metallene Tir der Templekammer offen, und
die Knie wollten dem Armen brechen vor
dem, was er mit Starren erblickte. Zwei
graue Weiber, halbnackt, zottelhaarig, mit
hangenden Hexenbristen und fingerlangen
Zitzen, hantierten dort drinnen zwischen
flackernden Feuerpfannen aufs
graplichste.(ZB., ibid., p. 683)%

Mann possibilita, mais uma vez, a interpretacdo mitologica de seus quadros.
Caracterizando a transformacéo do Idilio Arcade, visualizamos a figura mitica das

Erineas que associam a destruicdo do Bildertraum no Hades. Essas duas ancias sao

we)

Enquanto Hans Castorp contemplava o grupo, o seu coragéo, por motivos obscuros, fazia-se ainda mais
pesado, mais temeroso e mais opresso de pressagios. (...) Ai encontrou aberta a porta brénzea do santuario, e
os joelhos do pobre jovem quase cederam diante do espetaculo que se Ihe oferecia aos olhos estarrecidos. Duas
mulheres grisalhas, seminuas, de cabelos desgrenhados, com seios pendentes de bruxa e mamilos do
comprimento de um dedo, entregavam-se la dentro, no meio de chamejantes braseiros, a manipula¢des horro-
rosas.(MM, ibid., p. 595)
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expressdes de Aleto ("a ira incessante"), Tisifone ("vingadora do assassinio" ou
"retaliacao")

Segundo Ana Ferrari**as Erineas ou Euménides (eufemismo de “benignas”
ou “benevolentes”) sdo figuras dionisiacas, ligadas a terra, as trevas e a noite,
ligadas assim aos mitos de criagéo.

Estas figuras que viviam no mundo inferior (Hades) sdo descritas por Esquilo
como “pavorosas mulheres semelhantes a Gérgonas, que envergam longos vestidos
negros, com trangas formadas por cobras, olhos injetados e unhas semelhantes a
garras™®,

As Erineas governavam forcas que agiam por meio do feminino na
reproducdo humana. Eram, por conseguinte, deusas guardids e protetoras da
linhagem matriarcal, que nutriam o fluxo da vida.

Controladoras da for¢a de crescimento da natureza eram, portanto, for¢as da
Terra (dionisiacas) claramente femininas, opostas as forgas masculinas que operam
a partir de cima, a luz do Sol (apolineo). Dessa forma, as Erineas s&o a
personificagdo da natureza nado idealizada, o mundo real em transformacao.

Este ultimo quadro do Bildertraum fechara o ciclo de imagens visualizadas por
Castorp: a patria (Heimat), o campo paradisiaco (Paradiesiche Gefilde), o Hades
(Inferno tragico) e a natureza (Natur), néo ilustram o caminho do paraiso ao inferno,
mas o retorno as forgcas primordiais. Temos, assim, uma leitura do primado da
vontade de Arthur Schopenhauer.

Na figura das Erineas e de Hermes, o texto de Mann Thomas Mann sugere
ndo oposigao, mas conciliagdo. Possibilita visualizarmos ndo o fim do Idilio, mas a
imagem de conciliagdo e transformacao a partir dos dois mundos: a Arcadia e o
Hades, o locus amoenus e o locus horribilis Simbolizam, assim, a tentativa de
solucionar os conflitos vividos pelo jovem Castorp, os conflitos da época de Thomas
Mann e Ludwig von Hofmann.

Dessa forma, vida e morte sdo caracterizadas como realidades do Idilio de
Mann, ligado esta visdo a tradicdo de Tedcrito e ndo de Virgilio. Nesta idealizagao,
como vimos, o sofrimento humano estd presente, mesmo num ambiente
sobrenaturalmente perfeito. Ali, a morte ndo se encontra ausente, mas é retratada

com intensidade.

3% FERRARI, Anna. Dizionario di mitologia greca e latina. Tornino: UTET Libreria, 2002, p. 208.
35 |bid., p. 209.
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Ja nas pinturas de Ludwig von Hofmann, esta conciliagdo nao existe: o locus
horribilis, quando retratado, esta desassociado da perfeigao idilica. Dessa forma,
varias representacdes do anterior e posterior a Primeira Guerra caracterizam a
tradicdo tragica como ameaca a Arcadia, sua efetiva destruicdo. Neste periodo,
Hofmann caracteriza os mitos tragicos para expressar artisticamente dor e luto, sem

abdicar da harmonia nos quadros ou formas do corpo humano.

Fig. 104 — Ludwig von Hofmann - Tal des Schreckens — 1894 (exemplo de locus horribilis) 3%

As obras retomam a atmosfera das tragédias gregas, dos seus coros
formados por pessoas gemendo. Assim, recriam um sentimento de impoténcia em
relacdo ao destino contrario a dignidade humana. Seguindo a leitura do trecho, a
imagem do ritual é concretizada através de uma cena de voluptuosidade e

crueldade:

Uber einem Becken zerrissen sie ein kleines
Kind, zerrissen es in wilder Stille mit den
Handen — Hans Castorp sah zartes blondes
Haar mit Blut verschmiert — und verschlagen
die Stiicke, dap die spréden Knéchlein ihnen
im Maule knackten und das Blut von ihren
wisten Lippen troff. Grausende Eiseskalte
hielt Hans Castorp in Bann. Er wollte die
Hénde vor die Augen schlagen und konnte
nicht. Er wollte fliehen und konnte nicht. Da

356 Ludwig von Hofmann - Tal des Schreckens — 1894. Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie In:

WOLBERT, Klaus u. WAGNER, Annette (Hg.). op. Cit. p.104.
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hatten sie ihn schon gesehen bei ihren
greulichen Geschéft, sie schiittelten die
blutigen Fauste nach ihm und schimpften
stimmlos, aber mit letzter Geheimheit,
unflatig, und zwar im Volksdialekt von Hans
Castorps Heimat. Es wurde ihm so (bel, so
Ubel wie noch nie. Verzweifelt wollte er sich
von der Stelle reien — und so, wie er dabei
an der Sdule in seinem Ruicken seitlich
hingesturzt, so fand er sich, das scheufliche
Flisterkeifen noch ihm Ohr, von kaltem
Grausen noch ganz umklammert, an seinem
Schuppen im Schnee, auf einem Arme
liegend, mit angelehntem Kopf, die Beine mit
den Ski-Holzern von sich gestreckt. (MANN
ZB, ibid., p. 683) **7

Fig. 105 - Klage um Phaeton — 1915 — (exemplo de locus horribilis)**®

Thomas Mann caracteriza no trecho citado a realidade de vida e morte do
locus horribilis resgatando o siginificado dionisiaco da imagem descrita.
A imagem agora é associada ao rito das bacantes, as Ménades, mulheres

que seguem dionisio®**. Sob o efeito a mania (possessao divina), elas “passam a ser

357 . . . . . ~ . Sa
Por cima de uma bacia esquartejavam uma criancinha. Dilaceravam-na com as maos, num furioso siléncio -
Hans Castorp divisou os finos cabelos louros poluidos de sangue -, e devoravam os pedagos. Os frageis
ossinhos estalavam entre as suas presas, e 0 sangue pingava dos labios selvagens. Um pavor gélido paralisou
Hans Castorp. Fez mencgédo de tapar os olhos com as mdos e ndo conseguiu. Quis fugir e ndo pbde. E elas
acabavam de descobri-lo, no meio da sua atividade abominavel. Agitaram os punhos ensanguentados, ralhando
sem voz, mas com extrema vulgaridade, em termos obscenos, na giria da terra de Hans Castorp. (MM. Ibid., p.
595-596)
338 |_udwig von Hofmann .Klage um Phaeton — 1915 Ludwig-von-Hofmann-Archiv, Ziirich. Disponivel em
<www.lvh.ch> Acesso em: agosto de 2007.
3% Também ligado a natureza e a destruicéo, Dionisio, o deus de duas faces, faz jorrar leite, mel e vinho para a
prosperidade dos homens. Porém, opera essas mesmas metamorfoses com relagdo a desgraga: o leite e o vinho
escorrendo do teto dos quartos das filhas de Minias enlouguecem-nas, castigo merecido por terem se recusado
a deixar os maridos para seguir Baco (Dionisio). LEVY, Ann-Déborah. Dionisio. In: BRUNEL, Pierre (org).
Dicionario dos Mitos Literarios.Rio de Janeiro: Ed. José Olympio, 1997, p. 234.
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invuneraveis, dotadas de uma forga singular”, tomadas de um “verdadeiro delirio
assassino que as leva a dilacerar os filhotes de animais que amamentaram, e as
vezes seus proprios filhos™*° Euripedes, em As bacantes (405 a.C) caracteriza este

ato no assassinato de Penteu por sua mae Agave:

Com espuma na boca, os olhos
revirados, ja desprovida de razéo, possuida
por Baco (...) ela pega com as duas maos
seu brago esquerdo, e inclinada ao lado
desse infeliz, desarticulado, arranca seu
ombro, ndo com as proéprias forgas, sem
duvida, mas com as forcas que o deus lhe
investe. (EURIPEDES, As Bacantes, 1121-
1129)%",

Mann caracteriza aqui esta visdo tragica como uma forma de recomecgo, de
vida nova. Através da oferenda do sacrificio, segundo Lurker®®?, o “mundo é
renovado”, pois em inumeras mitologias um novo mundo surge apds a destruicéo.
Assim, a relagdo mistica entre vida e morte é provavelmente uma raiz principal do
ritual de sacrificio.

Aqui encontramos a destruigdo dos velhos valores, da velha Europa, de visao
utopica e decadente. A partir desta visdo, Castorp estara preparado as reflexées de
uma opcao pela vida. A passagem do locus amoenus para o locus horribilis pode ser
comparada aqui a viagem de Ulisses ao Hades (Odisséia — Canto Xl). Da mesma

forma, o heréi Castorp sera conduzido ao "mundo do mortos“ para retornar a vida.

4.4.2 — O Gedankentraum: um desfecho entre apolo e dionisio

Apds a cena de destruicdo, Hans Castorp esforgca-se desesperadamente para deixar
o local. Ao final do sonho, o personagem encontra-se novamente na neve “ao pé do
galpao, deitado sobre um bragco, com a cabeca encostada e as pernas providas de
esquis estendidas a sua frente”*®®. Neste momento da narrativa, inicia-se um
Gedankentraum (sonho de pensamentos). O sonho de imagens dilu-se, permanece

a esperanga e a reflexéo.

3 |bid. p. 235.

! |bid. p. 236.

32 | URKER, op. Cit. p. 622.
33 MANN, ibid. p. 596.
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"Logo vi que isso era um sonho!", devaneou, "Um sonho encantador e
pavoroso. No fundo o percebia desde o comego™®. Substituindo o pavor pela
tranquilidade de seus pensamentos, Castorp comega a vivenciar novos

pensamentos oniricos, comecga a tecer um novo sonho de uma nova humanidade:

Man trdumt nicht nur aus eigner Seele,
mdcht’ich sagen, man trdumt anonym und
gemeinsam, wenn auch auf eigene Art. Die
grope Seele, von der nur ein Teilchen,
trdumt wohl mal durch dich, (MANN
ZB:684)%°

O “viver” este sonho implicou numa experiéncia verdadeiramente “religiosa”
para Hans Castorp. A visdo do mundo “sagrado” da Arcadia (alusdo a altares,
templos) dos gestos arquetipicos possibilitou a oportunidade do personagem sair da
realidade (na supressdo do tempo) e penetrar num mundo transfigurado,
impregnado da presenca das for¢as sobrenaturais.

Neste processo de formagéo de Castorp, a experiéncia da neve caracterizou-
se como um rito®*® de iniciacdo. Esta leitura é comprovada pelo préprio Thomas
Mann em sua palestra Introducdo a Montanha Magica®¢” , quando o escritor compara

o romance a lenda do Graal e as narrativas de cavalaria:

Provavelmente essas provas aventurescas
eram originalmente ritos de iniciagao,
condicdes da aproximagdo ao mistério
esotérico e sempre a idéia do saber, do
reconhecimento, ligada ao “outro mundo”,
com a morte e a noite. Na “Montanha
Magica” fala-se muito de uma pedagogia
alquimica-hermética, de uma
“transubstanciacdo” e de novo eu (MANN
Introdugdo & Montanha Mégica,1939 — o
grifo € nosso)*®

Para caracterizar a transformacéo de seu personagem (e da sociedade em
que vivia) Thomas Mann associa ao mundo apolinio da beleza classica descritas nas

imagens idilicas de Hofmann o elemento dionisiaco. Dessa forma, o Gedankentraum

3% Ibid, p 596.

3% Sou tentado a dizer que nao extraimos os sonhos unicamente da nossa propria alma. Sonhamos anénima e
coletivamente, embora de forma individual. A grande alma, da qual tu ndo és mais do que uma particula, talvez
sonhe as vezes através de ti, a tua maneira. (MM: 596)

3% O rito € uma seqiiéncia ordenada de gestos, sons (palavras e musica) e objetos, estabelecida por um grupo
social com finalidades simbdlicas. Supde na sua execugdo o espago (uma igreja, uma praga, uma sala de
banquetes, etc.) e o tempo (sua duragdo total, seus ritmos, as pausas e, em particular, os momentos de maior
intensidade) que lhe s&o proprios. BARROS, Op. Cit., p.79.

367 Apud MISKOLCI, p.265.

368 Apud MISKOLCI, ibid. p
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possibilita a recordacédo dessas imagens apolineas e dionisiacas da narrativa que
contribuiram para a caracterizagdo do fim da utopia e das origens de um novo
mundo.

A lembranca desse Bildertraum associa o texto e a image a varias obras de
Friedrich Nietzsche. Ao recorrer ao Nascimento da Tragédia®®, Thomas Mann
explicitou o processo de transfiguragdo do personagem por meio do sonho apolineo
(que criou a bela aparéncia através das imagens da Arcadia Idilica) e da embriaguez
dionisiaca (nas imagens descritas de musica, danca e a narrativa do sacrificio final
que desencadeou os impulsos e transformou a realidade). Através da narrativa
desses elementos, Thomas Mann proporcionou a opgao do personagem pela vida.

O sonho, primeiramente, aludiu ao elemento apolineo caracterizado no
romance através das imagens visualizadas no texto. Dessa forma, ao descrever e
dialogar com as obras de Hofmann, Mann criou o universo ideal para a
contemplagdo de uma humanidade perfeita e bela, em sintonia com a natureza. As
imagens visualizadas através do verbal, descreveram a Arcadia, tornaram-na visivel
através da re-apresentacdo das imagens no texto de Mann. Através dessa
Iconofagia ententemos que Mann nao ilustrou somente seu texto com a descrigdo e
referéncia as imagens: a representacao da Arcadia nao foi apenas de imagens junto
ao texto, mas a re-apresentacéao

Lembremos que esta visdo de uma “paisagem idealizada” do locus amoenus
foi apresentada a Castorp como um quadro. Ela caracterizou o apolineo, o impulso
artistico da natureza que se manifesta nas artes plasticas. O modelo para
caracterizar o apolineo na narrativa foi o do mundo estético do sonho, pois ao sonho
humano, criador de imagens, corresponde ao poder ontolégico que produz figuras.

Segundo pensamento de Friedrich Nietzsche, o risco do apolineo é esquecer
de suas raizes, e evitar a autenticidade dolorosa da vida. Dessa forma, Thomas
Mann descreve as imagens de Hofmann sem recorrer a interpretagéo original de um
Idilio Virgiliano. Associando as suas imagens do texto a tradicdo de Tedcrito (que
também conciliava vida e morte), Mann vivifica as paisagens apolineas da Arcadia
Idilica através da vontade e do sofrimento dionisiaco, numa leitura diferente de
Hofmann. Por esta razdo, verificaremos que Apolo e Dionisio se reconciliam no

trecho Neve para possibilitar a afirmacao da vida em Castorp.

3% NIETZSCHE, Friedrich O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Tradugdo de J. Guinsburg.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999. Utilizaremos a abreviagdo NT no decorrer de nosso estudo.
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(...) auf deine Art, von Dingen, die sie
heimlich immer traumt, - von ihrer Jugend,
ihrer Hoffnung, ihrem Gliick und Frieden...
und ihren Blutmahl. Da liege ich an mainer
Saule und habe im Leibe noch die wirklichen
Reste meines Traums, das eisige Grauen
vor dem Blutmahl und auch die
Herzensfreude noch von vorher, die Freude
an dem Glick und an der frommen
Gesittung der weiBen Menschheit. Es
kommt mir zu, behupte ich, ich habe
verbriefte Rechte, hier zu liegen und
dergleichen zu traumen.(MANN ZB:684)*"°

O personagem entrega-se a um sonho ndo somente associado a visdo de
“felicidade e os costumes piedosos da humanidade branca”, descritos no dialogo
entre Mann e Hofmann, mas também ao “horror frio” experimentado pela “visdo da
ceia sangrenta”.

Assim, ao voltar do Hades neste estado de sonoléncia, Castorp associa a
visdo apolinea e dionisiaca vivida uma correspondéncia entre a vida e a morte.
Dessa forma, o protagonista afasta-se das dialéticas “licbes salvificas” dos radicais
Settembrini e Naphta: tanto o caminho do individualismo liberal como o do
coletivismo mistico totalitario de origens medievais apresenta-se agora para Castorp
como uma visdo torturante. Contrarios a humanidade, estes antigos valores se
revelavam como for¢as que langam a vida contra a poténcia da morte, o social

contra o humano.

Wer aber den Korper, das Leben erkennt,
erkennt den Tod. Nur ist das nicht das
Ganze, - ein Anfang vielmehr lediglich, wenn
man es padagogisch nimmt. Mann muf die
andere Halfte dazu halten, das Gegenteil.
Denn alles Interesse fur Tod und Krankheit
ist Ausdruck des Interesses am Leben, wie
ja die humanistische Fakultdt der Medizin
beweist. (MANN ZB: 684)*"

Hans Castorp entende que eterna é a vida tal como ele vive. Assim, a

superacao da dor € um recomeco, a visao de um novo mundo a partir da destruicao.

370 Sonha com coisas que sempre Ilhe enchem os sonhos secretos sua juventude, sua esperancga, sua felicidade

e sua paz, e também a sua ceia sangrenta. Aqui me acho ao pé da minha coluna e ainda sinto em mim os
vestigios reais do meu sonho, o horror frio que experimentei ante a ceia sangrenta, e também a alegria intima
originada pelas cenas anteriores, quando vi a felicidade e os costumes piedosos da humanidade branca. Cabe-
me - afirmo eu -, tenho o genuino direito de me deitar aqui e de me entregar a esse tipo de sonhos. (MM:596)

371 Mas quem conhece o corpo, e a vida, conhece a morte. Isso , entretanto, ndo é tudo, mas apenas o comego,
pedagogicamente falando. E preciso acrescentar a outra metade, o oposto. Pois todo o interesse pela morte e
pela doenga ndo passa de uma forma de exprimir aquele que se tem pela vida, como demonstra a humanistica
Faculdade de Medicina, que sempre se dirige a vida. (MANN, MM:597)
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As reflexdes do gedankentraum desembocam num gesto afirmativo, num “dionisiaco

dizer-sim ao mundo tal como €”¥? . Neste sentido, o préprio Nietzsche afirma:

Minha doutrina diz: a tarefa consiste em
viver de tal maneira que devas desejar viver
de novo — tu viveras de novo de qualquer
modo!®”

O sentimento tragico vivido com o final da visdo paradisiaca da Arcadia
descrita nas imagens implicou precisamente num “sentimento transbordante de vida
e de forga, em cujo seio a dor age como estimulante.”?* Dessa forma, a tragédia

demonstrou

o dizer sim a prépria vida, mesmo nos
seus mais estranhos e mais duros
problemas; a vontade de viver, que se
alegra com o sacrificio de seus tipos mais
elevados, a prépria inesgotabilidade — eis o
que eu chamo de dionisiaco, eis 0 que
adivinhei como a ponte para a psicologia do
poeta tragico. Ndo para se livrar do terror e
da compaixdo, ndo para se purificar de uma
emocado perigosa mediante a sua descarga
veemente (assim o entendera Aristoteles),
mas para, além do terror e da compaixao,
ser ele mesmo o eterno prazer do devir —
prazer que encerra em si também a alegria
do aniquilamento (...)

A associagdo de imagens dionisiacas ao idilio da Neve resgatam no texto o
eterno retorno de Nietzsche ao expressarem as “implicagdes da afirmacao tragica da
vida em face do aspecto temporal da experiéncia humana™’. Da associagéo entre
imagens apolineas e dionisiacas, vida e morte sdo conciliadas. A experiéncia tragica
possibilitara a op¢ao do protagonista pela vida e o retorno ao "mundo da planicie”.

Aqui, segundo Anatol Rosenfeld*’®, fecha-se o circulo. O burgués Castorp, em
sua ingenuidade e individualismo, foi elavado a montanha pela “vivéncia profunda da

morte”. Agora, volta ao mundo, “transformado pelo sonho do amor humanistico”.

32 NIETZSCHE, F. A Gaia Ciéncia. In Obras Incompletas.Trad. Rubens Rodrigues Torres Filho.Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1974 (Col.Os Pensadores,XXXIl), p.209.

373 Ibid., p. 209

37 NIETZSCHE, F. Crepusculo dos idolos ou como se filosofa com o martelo. Trad. Artur Mor&o. Lisboa: Edigdes
70, 1988, p.117.

375 MARTON, Scarlett. O Eterno Retorno do Mesmo: tese cosmolégica ou imperativo ético. In: NOVAES, Adauto.
(org.) Etica. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1994, p.207

376 ROSENFELD, Op. Cit., p 125.



230

Ao interpretarmos Mann, percebemos que A Montanha Magica marca a
“grande experiéncia da sua maturidade™’, uma evolugcdo em face da crise da
sociedade e da concepgao de mundo da sua juventude.

Em seus primeiros trabalhos como escritor, como vimos, a contraposi¢cao
inconciliavel entre morte e vida representava a posicédo do artista em relagdo a
sociedade burguesa. Dessa forma, antes da crise causada pela guerra, a vida sé
aparecia como um horizonte, um objeto de aspiragao nostalgica sem esperanca.

O conteudo real dessas obras era a “vitoria interior e exterior da morte”,
associada sempre a “enfermidade, decomposi¢cao e abismo”, bem como “simpatia do

artista por tal enfermidade ou decomposigao™’.

A vida (o mundo) é inantingivel do ponto de
vista do individuo isolado da sociedade
burguesa. Também o jovem Thomas Mann
vé a unidade entre salude e vida na
comunidade, mas esta unidade ndo atinge
nele qualquer forma concreta®”®

Este isolamento, como vimos, marca a posicdo de varios artistas do
Jahrhundertwende, onde a arte possibilitava uma fuga dos problemas cotidianos da
sociedade em crise. Esta utopia artistica marcou a visdo de um mundo estilizado
onde a imagem da Arcadia era frequentemente caracterizada como um lugar
imaculado de felicidade eterna, longe dos problemas do cotidiano.

A esta visdo, porém, Thomas Mann propde a concretizagdo dos ideais
humanisticos em realidade. Assim, ap6s a guerra, chegara a hora do artista
abandonar a utopia e o escapismo e contribuir para a construcdo de uma
humanidade mais justa e fraterna. Dessa forma, a educacdo do personagem
possibilitou o que Goethe caracterizou de ponte ou passagem de um “mundo da
humanidade interior e pessoal ao mundo do social™*®.

A Montanha Magica marca este momento de transicdo de Mann que
representa a prépria transicdo da sociedade na época aos ideais democraticos e

humanistas:

Os senhores o acharao especificamente no
capitulo entitulado “Neve” onde Hans

377 LUKACS, George. Thomas Mann e a Tragédia da Arte Moderna. In: Ensaios sobre Literatura. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1968., p. 181

378 Tbid, p. 185.

39 Tbid.,p. 186.

3% Citado por LUKACS, op. Cit. p. 186.
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Castorp, perdido em alturas mortais sonha
seu sonho poético do homem. O graal, se
ele ndo o acha, mesmo assim o vislumbra
no sonho préximo da morte antes de ser
arrancado de sua altura para a catastrofe
européia, isto é a idéia do homem, a
concepgdo de uma humanidade futura
que passou por um saber muito
profundo, um saber de doen¢a e morte. O
graal € um mistério, mas também a
humanidade o é. Pois o préprio homem ¢é
um mistério e toda humanidade baseia-se
no respeito pelo mistério do homem.
(MANN. Introdugdo a Montanha Maéagica,
1939 — O grifo & nosso)*’

As modificagdes historicas e culturais vividas no periodo (a crise da sociedade
burguesa, o isolamento do artista) sdo discutidas na obra que abre a possibilidade
de um novo mundo. Apdés a Grande Guerra, o novo mundo dos impérios, que
sepultara as ideais anteriores ao conflito, possibilita a concretizacdo de uma utopica
renovacao e libertacdo do homem narrada no Fausto de Goethe: a esperanca e
felicidade de uma humanidade unida e universal.

Ao resgatar o humanismo de Goethe verifica-se também nova tendéncia em
Thomas Mann: os personagens descobrem o social como relizagdo do humano, do
homem a servigco da sociedade. A derrota da Alemanha e a afirmacédo pela
Republica de Weimar representa a superacao dos antigos valores. Assim, a
destruicao dionisiaca provocada pela guerra possibilita a visdo de uma nova
Alemanha.

Em 1922, na conferéncia Von Deutscher Republik (Da Republica Alem&)1922
Mann descreve esta visdo de uma nova humanidade através da caracteristica
unificadora da democracia. Este texto estabelece a idéia humanistica em torno da
social democracia, denominando-a como forma de realizag&o politica da republica.

Esta transformacao humanistica do protagonista esta ligada a experiéncia das
imagens oniricas na neve. Dessa forma, a esperanga de harmonia e entendimento
social correspondeu a visdo da beleza arcade das imagens de Hofmann em dialogo
com o texto de Mann. A caracterizacdo dessas imagens no capitulo Neve

possibilitou a aspiracao deste mundo de felicidade.

¥ MISKOLCI, op. Cit., p. 15



CONSIDERACOES GERAIS



O presente trabalho procurou discutir a possibilidade da presenca visual
no texto escrito. Dessa forma, encerrando esta tese com nossas consideracoes
gerais, deixamos ao leitor a concluséo através da leitura e analise do tema.

A partir dessa perspectiva, no decorrer dos capitulos propostos,
apresentamos um contexto situacional comum a literatura e as artes plasticas,
a Arcadia Idilica, iniciando um dialogo entre o texto e a imagem: o romance A
Montanha Magica, de Thomas Mann e as pinturas e desenhos de Ludwig von
Hofmann.

Percorremos essa relagcdo usando da metodologia da Estética da
Recepcéo, principalmente em Iser que privilegia o leitor e o ato da leitura.

Nas paginas iniciais desta tese, reconhecemos que toda comunicacao
humana envolve a producgéo e recepcao de mensagens. Entendendo que o ato
da leitura ndo afasta o do ver, propomos uma reflexdo sobre a presenca visual
do texto de Mann. Transformando esta hipétese em tese, reconhecemos que a
visibilidade presente no texto, em didlogo com a pintura, provém de seu lastro
de referéncia a outras tantas imagens produzidas desde a antiguidade classica
sobre a Arcadia.

Na fundamentacéo tedrica discutimos sobre o sentido e as formas de
leitura e o significado do texto e da imagem. Assim, ao questionarmos sobre a
possibilidade de leitura do verbal e do nao verbal, evidenciamos que este
dialogo tem como resultado a producdo de imagens. Para este estudo foram
importantes Mitchel, Marin, Chartier, Jouve, Manguel, Baitelllo entre outros.

Neste capitulo, ao estudar o método hermenéutico-fenomenoldgico
necessario para a percepgao, compreensao e interpretacdo do fenbmeno
artistico, apresentamos algumas teorias de Merleau-Ponty e Ricoeur. Estas
foram fundamentais para o entendimento do processo de percepcgéo estética e
interpretacédo das analises de obras de arte que retratam o idilio descritas nesta
tese.

Passando pela parte teodrica, instrumento de apoio a nossa leitura,
iniciamos o segundo capitulo sobre a tradig&o idilica classica.

Nomeado de “O Idilio Arcade: leituras e interpretagées” apresentou
primeiramente as origens da idealizacdo na arte em Platdo e Aristételes
através do conceito classico do Belo. Fundamentados em Dufrenne, discutimos

neste momento a necessidade da percepg¢ao do belo, pois para a civilizagdo



possocratica, o agrado estético constituia um prazer de ordem superior,
decorrendo da atividade privilegiada de natureza intelectual, proximos da
esséncia imaterial da alma.

Da contemplacdo de paisagens e corpos perfeitos, caracterizamos o
surgimento de uma natureza vista como um espaco de harmonia e beleza, a
criacao “poética” do locus amoenus.

Identificamos aqui o surgimento da idealizagcdo de imagens transcritas
em poesias, textos e pinturas do mundo antigo. Criado por Homero, esta
natureza perfeita e paradisiaca ja se caracterizava por um mundo afastado das
dores tragicas e limitagbes da realidade,descritas pelo locus horribilis.

Num segundo momento do capitulo, abordamos a origem do Idilio com
Tedcrito, um locus amoenus que descreve as paisagens da Magna Grécia com
um certo realismo e muita imaginacdo: a natureza e a vida rustica dos
camponeses sicilianos. Surge nesta tradigdo a figura do pastor, personagem
dedicado principalmente a musica, ao canto e entretido com o amor.

Seguindo a tradigéo, o poeta Virgilio cria a Arcadia, um lugar de eterna
felicidade e harmonia afastado da realidade, onde dor e morte sdo elementos
distantes vividos apenas através de alusbes melancolicas. Neste ponto do
estudo, identifiquei a origem da visdo da Arcadia idilica na arte e literatura
ocidental como um local utépico de felicidade eterna que afasta o homem da
realidade.

O terceiro capitulo, “O resgate do idilio no Jahrhundertwende”,
apresentamos o contexto da criagdo artistica do pintor Ludwig von Hofmann e a
elementos da obra do escritor Thomas Mann inseridos no periodo da
passagem do século XIX para o século XX . Marcado por uma significativa
mudanca de valores sociais, culturais, artisticos e filoséficos, explicamos a
caracteristica de movimentos artisticos, como o Decadentismo e o Idealismo,
que desenvolviam uma estética contraria a moral burguesa e,
consequentemente, a vida. Na tentativa de fuga da realidade, muitos desses
escritores e pintores viam na idealizagdo da Arcadia a possibilidade de
afastamento da ordem social. A implementacdo de um esteticismo de
inspiracdo romantica afastava esses jovens pintores e literatos do mundo,

criando o tipo do artista marginal, presente em muitos trabalhos do periodo.



Desenvolvendo, também, o percurso artistico do periodo, analisamos as
transformagdes da literatura e das artes plasticas a partir da estética
impressionista até o Jugendstil (Art Nouveau) e o simbolismo.

Fechando este capitulo, a partir de estudos tedricos e leituras,
analisamos algumas obras de Ludwig von Hofmann, ainda pouco conhecidas
no Brasil. Nelas, evidenciamos o carater renovador da arte de Hofmann no
periodo, pois, resgatando o idilio classico, o pintor acrescentou as novas
formas de expresséo das vanguardas artisticas em suas composi¢bes de cor,
divisao linear e caracterizagdo dos corpos em espagos que criavam ritmo e
movimento.

Os temas desses trabalhos ressaltam sua sensibilidade e carater
humanistico. Mostramos, no entanto, que a tradicdo de Hofmann esta ligada ao
idilio arcade de Virgilio, na concepg¢ao de um /6cus ndao ameacado pela dor ou
pela morte.

Finalmente, no quarto e ultimo capitulo intitulado “A Montanha Magica de

Thomas Mann: um dialogo entre o texto e a imagem” chegamos a proposta
desta tese: o coléquio entre Ludwig von Hofmann e Thomas Mann. Nele
apresentamos um breve contexto da producgao artistica e literaria no momento,
caracterizando a contestacao dos antigos valores e utopias que distanciavam o
artista da sociedade e intensificavam o conflito entre a vida e a arte.
Neste romance de formagdo, um sanatorio na montanha foi palco para a
discusséo de temas como humanismo e utopias, democracia e totalitarismo,
vida e morte. Caracterizando a sociedade doente do pré-guerra, a montanha se
abriu ao protagonista Hans Castorp que viajava, sem saber, da mediocridade
para o autoconhecimento.

Na elaboracdo dos personagens e conflitos, ressaltamos o carater
simbodlico da narrativa. Posteriormente, agregamos a estas consideragdes
alguns apontamentos sobre a filosofia da arte de Nietzsche presente no
romance. Assim, evidenciamos a utilizacdo de elementos apolineos e
dionisiacos no dialogo entre o texto e a imagem que reforcam a idéia de
confronto entre imagens da treadicéo do locus amoenus e do locus horribilis.

No momento da solugédo destas questdes, o trecho Neve do capitulo VI,
Thomas Mann retoma o tema da Arcadia . Evidenciei, aqui, a leitura e

descricdo de imagens de Ludwig von Hofmann, demonstrando que um texto



ndo-verbal (no caso, as pinturas de Ludwig von Hofmann) pode ser
“verbalizado” é incorporado a outra realidade mimética, a escrita. Neste
sentido, caracterizamos Mann como leitor e produtor de imagens.

Como leitor das obras de Hofmann, a partir de seu horizonte de
expectativa, Mann desenvolve uma leitura diferente dos contemporéaneos do
pintor no final do século XIX: as belas imagens do Bildertraum nao
caracterizavam mais um lugar de fuga e melancolia da tradigéo virgiliana, mas
se tornaram a expressao de uma proposta de transformagédo: o apolineo.
Dessa forma, como produtor de imagens, Mann associa a descrigdo do paraiso
a sua destruicdo, o Hades, elemento dionisiaco necessario a transformagéo do
personagem. Aqui, o escritor resgata a tradigdo de Tedcrito, conciliando vida e
morte.

Portanto, na caracterizacdo do sonho de Castorp, concluimos que um
rito de transformacéao foi realizado através das imagens. Thomas Mann, assim,
nao apenas descreveu o Idilio, mas possibilitou sua efetiva visualizagdo
possibilitando que a substancia verbal se transformasse no icondnico visual
uma substancia que lhe é heterogénea. Neste sentido, segundo Norval Baitello
Junior, detectamos o processo de iconofagia onde a imagem da origem a
outras imagens.

Através dessas conclusdes, penso ter chegado as paginas finais do meu
trabalho, concluindo através do percurso tragado na introdug&o, o caminho que

proporcionou o dialogo entre Mann e Hofmann.
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