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Alegoria a miisica, de Eliseu Visconti:
a desconstrucdo do mito de Apolo*

Valévia Ochoa Oliveiva

RESUMO

A representagao simbolista do mito
de Apolo com as nove Musas e as Trés
Gracas, no grande painel Alegoria a
muisica de Visconti, é aqui abordada
sob o aspecto da desconstrugao deste
mito na modernidade, além da sua
conexao com a feminizagao da cultura
no fin-de-siécle.

PALAVRAS-CHAVE: Visconti; moderni-
dade; mito de Apolo; feminizagao da

ABSTRACT

The simbolist representation of the mith
of Apollo with the nine Muses and the
Three Graces, in the big painting Alle-
gory of music of Visconti, is here dis-
cussed under the view of the descons-
truction of this mith in the modernity, besi-
des of its connection with the feminization
of the culture in the fin-de-siecle.
KEY-WORDS: Visconti; modernity; mith of
Apollo; feminization of the culture.

cultura.
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O painel Alegoria i miisica, pintado por Eliseu Visconti entre 1913 e
1916, faz parte das decoragdes do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, cuja
construcdo, realizada em meio a muitas polémicas, integrou o plano de
modernizacdo da entdo capital federal, empreendido pelo prefeito Pereira
Passos. Este, por sua vez, inspirou-se nas reformas urbanisticas realizadas
na segunda metade do século XIX pelo bardo Haussmann, prefeito de Paris
a época do império de Napoleao III.

Em finais de 1905, Visconti residia em Paris quando recebeu o convite
para as primeiras decoragdes do teatro e sua resposta ao engenheiro Francisco
de Oliveira Passos foi a seguinte:

Paris, 04-10-1905

... Os projectos do Theatro me encheram de enthusiasmo pelo valor real do edificio em
si préprio. Ndo occulto o meu contentamento, o dizer-me que tomard na devida
consideragio a minha contribuicio artistica.

Sempre bercei um sonho: o de um dia realizar um conjuncto de arte, em um edificio
importante.

Terei chegado a tempo?!

V. S. me diz que sim.

O Foyer, os Torredes lateraes, a Clarabéia da grande escada e os Corredores que dio
acesso ao Foyer, me parecem dignos de um conjuncto artistico. Quanto ao panno de
bocea, achei o thema interessante, vou desenvolve-lo.*

Nesta primeira carta, nota-se como o artista nao se intimidou com o

tamanho da construcao e visualizou, num primeiro momento, as varias
possibilidades de decoragao do teatro, inclusive a pintura do foyer, que seria
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executada oito anos depois. Pmnezro ganhador do Prémio de Vlagem logo
apos a Repiiblica, alonga vivéncia de Visconti em Paris e as visitas aos museus
como o Louvre, & Opera de Paris, aos grandes edificios ptiblicos com suas
decoracBes murais, 3 propria Capela Sistina em sua visita 4 Italia, guem sabe
ja ndo tivessem antes despertado, no pintor, o desejo de fazer ele mesmo
um confunto de arte em um edificio importante? Visconti aceita o encargo, ideatiza
~ ©que seriam as primeiras decoragdes e faz os primeiros esbogos: o Pano de
“Boca, a pintura do plafond e o friso sobre o proscénio. Estas obras Ihe consu-
iniram trés anos de trabatho em Paris — entre 1905 e 1908 —e lhe testaram
_a persweranga, a audécia e seus préprios litnites pessoais no cumprimento
- deprazos, as vezes sob situagOes bastante adversas, expressas em suas cartas.
Aberto um concurso para pintura do teto do foyer em finais de 1912,

* Visconti concorre com Rodolfo Amoedo e vence a disputa. A grande tela
Alegoria & milsica, medindo 16 x 7 metros, seria produzida também em Paris

e transportada de volta para o Brasil por navio em 1916, ainda durante a

Primeira Guerra Mundial.

Quando comegou a pintar a tela do fm,rer em 1913, Eliseu Visconti tinha :

- 47 anos e estava em plena maturidade artistica. Em termos de estilos, Visconti
ja havia experunentado muitos, denire os quais ¢ Impressnomsmo presente
nas paisagens e cenas de género e no cotidiano da famflia — tema recorrente

. desde que se casou, em 1900. Em esséncia, este estilo é.a busca daluz oudos

'efeitos de luz na atmosfera e nio é percebide, a meu ver, no painel do foyer,
porque riestd obra o préprio tema levou Visconti a buscar ooutras solugbes
pictéricas. Os nus femininos com referéncias mitolégicas sdo representacdes

de um tempo mitico, que extrapola 0 nossc conceito de tempo linear. e a luz

que banha 0s corpos nio ¢ a luz da natureza como aparece nos nus de Renoir,
mas uma luz difusa que produz a sensagdo de corpos etéreos; ambigua-
‘mente, embora haja sensualidade, o que se pretende é reproduzir um espaqo
“dos deuses, transcendental.
O Simbolismo foi absorvido por Visconti defv1d0 a suas ligacdes com o
Pré- rafaehsmo e com a obra de Botticelli, cuja influéncia sera marcante em
' sua obra e ja foi percebida por muitos autores. Utilizo o Simbolismo como
chave para compreender o painel; nele, busco a metéfora, os signos dentro
de uma mensagem codificada na representacio dos nus femininos com
referéncias a Antigtiidade Cldssica. Tais signos ndo sdo compreensiveis num
primeiro momento, mas sim-a medida que a leitura da obra ¢ aprofundada.
O Art Nouveau — estilo absorvido na Fcole Guérin, em Paris, onde
Visconti também desenvolveria todo. o aspecto da arte decorativa —, cuja

-esséncia formal € a espiral mesma em movimento, pode ser percebido quando

0 pintor emprega em seu painel uma intensa sinuosidade na composicio, o
que produz um ritmo na repetlgao do movimento visual das curvas, das
nuvens e dos corpos femininos. -
O Pontilhismo, técnica sistematizada por Seurat, cujas pequenas
pinceladas de cor justapostas sdo recriadas por Visconti, produz intensa vi-
bracdo cromatica, em qué os tons rosas, azuis e violetas do fundo também
- participam do tema, criando a sensagio de um espago quase metafisico.
' Ha na concepgéo de Eliseu Visconti para o painel Alegoria & misica
varias referéncias a Teogonia de Hesfodo? — poeta e aedo grego do século
VIII a.C. —, uma das provaveis fontes de mspwagao do artista para compor
sua obra. Nas cores do painel, onde predominam os tons r6seos, azuis e
lilases, pode-se perceber claramente uma referéncia ao verso do “Proémio
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as Musas”: em volta da fonte violdcea com pés suaves... (v. 3, Teogonia). O painel
de Visconti vai de um azul claro & esquerda, passando por tons lilases ao
centro, até o rosa a direita. ' '

No verso nove da Teogortia — daf precipitando-se ocultas por muita névoq...

— percebe-se claramente a concepgdo das Musas de Visconti, dispostas em

grupos nos quais predomina o movimento circular, sugerido também pelo
movimento das nuvens, as quais contém numerosas figuras em tamanho
menor, possiveis representacdes de seres humanos — 0s mortais — em contra-
posicio as Musas, Apolo e as Trés Gragas — os imortais -, representados
em maior dimensdo. _

A funcdo das Musas de hinear, ser o alegre coro do Olimpo, é repetida
numerosas vezes no poema. Elas sdo a propria musica, vdo emt rengues noturnos
langando belissima voz (v. 10), sie o coro que no comego e no fim do canto hineian as
Deusas o mais forte dos Deuses e o maior em poder (v. 48-49), inspiram os poetas
como Hesiodo a cantar o belo canto (v. 22), inspiram também os reis e vertem
sobre suas linguas palavras de mel (v. 84), Infatigdvel flui o som das bocas, suave
(v. 40}, as Musas $a0 as exultantes com a bela voz (v. 68) e dancam a imperecivel

" danga (v. 69). O movimento sugerido no poema de Hesiodo pela danga e

pela repeticio das virtudes musicais e da bela voz das deusas parece ter servido
a inspiragao de Visconti para a sua orquestra divina em movimento.

No painel de Visconti, os instrumentos musicais revelam mais da
tungao musical das Musas do que, por exemplo, nas pinturas apresentadas a
seguir, de Rafael Sanzio, Andrea Appiani e Nicolas Poussin, Nestas pinturas,

- as Musas aparecem em grupo, a8 vezes com alguns instrumentos musicais,.

mas estio quase sempre estdticas e se colocam num plano horizontal; en-
quanto, no painel de Visconti, seus corpos dangam soltos no espago e 0s
instrumentos musicais ganham evidéncia, tornando-se emblematicos dos

‘atributos de cada uma delas.

E possivel que Visconti tenha se utilizado de algum tipo de manual
alegdrico para compor as suas Musas e as Trés Gragas, como por exemplo, a
Ieonologia de Cesare Ripa®. A representacdo. simbolista de Visconti, a meu

‘ver, faz wma interpretacio dos atributos descritos no livro de Ripa, envol-

vendo também a simbologia dos instrumentos tocados por cada uma das
Musas. Entretanto, o mesmo nio acontece com.a representagio de Apolo
feita por Visconti. Como veremos adiante, a simbologia deste deus solar
pode ter sido associada por Visconti a certos fendmenos culturais do fin-de-
siecle. _ . _ '

As Trés Gragas sdo, para Cesare Ripa, a representacdo da amizade
verdadeira pela posicdc em que se encontram, abracadas entre si. As Trés
Gracas de Visconti, no centro do grande painel, imprimem um ritmo din-
mico a toda a composigdo: os trés grandes nus femininos formam duas gran-
des diagonais com seus corpos, cujas extremidades formam um tridngulo. -
As figuras estabelecem uma cumplicidade entre si & medida que seus corpos
se tocam. devido & inclinac¢io das cabegas e dos bragos, que formam. quase
um circulo exatamente no centro visual do painel, sugerindo envolvimento
e afetividade. Como contraponto ao circule criado pelo abrago das Gragas,
o pintor criou um halo de luz no fundo, ressaltando o movimento circular
com uma drea de intensa luminosidade. Hd uma combinacdo do movimento
visual de seus corpos, diagonais e curvas com a sinuosidade que trespassa
toda a composigac. Q movimento presente em toda a obra sugere uma danga
no espago, a qual continua nas nuvens, nos ouiros corpos, na tluidez das
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formas, a medida que nosso olhar percorre os vérios grupos de figuras e -

retorna sempre ao ponto de partida. Todo o conjunto parece dangar num
-~ ritmo musical {tema do painel Alegoria i misica), a partir do qual Visconti
- idealizou uma grande sinfonia para uma orquestra feminina.
- Embora em Hesiodo j& aparecam as nove Musas, este niimero vatiou
- muito até que siias fungbes e nomes se definiram na época Classica: Clio
_preside a Histéria; Euterpe, a musica; Melpomene, a tragédia; Talia, a
comédia; Polimnia, a ret6rica; Terpsicore, a danca; Frato, a poesia. lmca e
amorosa; Urania, a astronomia; Caliope, a poesia épica.
‘No grupo de Musas representado por Visconti 4 esquerda do pamel
-Clio segura e toca ap mesmo tempo uma antiga trompa de caga: instrumento
‘metalico com um longo tubo enrolado sobre si mesmo e que termina em
forma de campénula. Para Cesare Ripa, seu gesto de tocar a trompa anuncia
sua funcio mitolégica de celebrar a Historia através dos poetas e dos sébios.
Euterpe é a Musa que preside a musica (cujo vocdbulo equivalente em

-grego significa — segundo Ripa — gieconda, jovialidade e alegria) e tem em
" ambas as mios diversos instrumentos de sopro. O aulos, o mais importante
" dos. instrumentos de sopro da Antiguidade, se refere a um instrumento
-semelhante aquele tocado pela musa Euterpe que Visconti representou no
sew painel, em que aparecem duas flautas, tocadas simultaneamente.

_ Na concepgio de Cesare Ripa, Talia ¢ uma jovem de semblante alegre
‘e sensual; sua prerrogativa é a poesia cémica ou a comédia, e sua repre-
sentagdo deveria ser a de uma jdvem Segurando na méio esquerda'uma_

- pequena madscara, que significa a representagio da forma pequena, prépria

da comédia. Visconti representou a musa Talia, também, com uma estatura
menor que as outras Musas, sobretudo se for comparada com a figura a sua
. dlre:ta tocando o contrabaixe. O instrumento tocado por ela — o pandeiro
— se justifica, pois, além de ser um instrumento usado nas festas dionisiacas
e provavelmente também usado nas comédias teatrais, o pandeiro tem um
carater mais popular, ligado as festas, com seu ritmo alegre e brincalhzo.
A musa Melpdmene representada por Visconti é uma figura intrigante
e oferece muitos desafios 2 sua interpretacdo. O texto de Cesare Ripa a ela

se refere como uma donzela de aspecto e vestimenta graves, provavelmente -

por uma associacdo com a representagdo teatral. Os trajes solenes dos atores
tragicos consistiam numa veste principal chamada ‘quiton’ (chitén), diferente do
- cotidiano por ter mangas largas e cores variadas e pela cintura muito alla, disposta
logo abaixo do peito. O coturno, sapato de solas altas, dava-The dimensdes fora do
normal.* Desta forma, na representagio da musa Melpémene de Visconti, o
simbolismo do contrabaixo — devido a sua grande dimensao e ao som grave
~do instrumento — se alia aos atributos desta Musa.
‘A musa Polimnia é a musa soberana que preside a retérica. Segundo
Cesare Ripa, ela estard em atitude de orar, tendo levantado o indicador da

- mao direita, apontando-o para o alto. Este gesto de Polimnia, cujo significado -

evidencia a ligacdo com Deus, estd representado no Parnaso de Rafael e de
Poussin, mas nic no painel de Visconti. A majestosa figura de Polimnia no
- painel Alegoria & milsica ocupa uma posicao privilegiada, no centro e um pouco
acima das outras Musas. Sua imponéncia deve-se também a sua figura, repre-
sentada com duas grandes asas brancas abertas, wma cabeleira solta e em
movimento, dedilhando uma lira de grandes proporctes. Ela estd nua e sua

figura se esvanece na luz dourada abaixo de si, logo atras das Trés Gragas.

Suas grandes asas conferem-ihe, também, um aspecto divinizado, um

© ArtCultura, Uberlandia, v. 7, n. 10, p. 177-194, jan.-jun. 2005 .

+ ARAUJO, Nelson de. Fistdria
. do tegtre. Salvador: Empresa

Gréfica da Bahia, 1991, p..86..

o181

um pintor moderno

»
.

‘Eliseu “Visconti



F BRANDAOQ, 1. Diciendrio
" piftico-etimolégive da mitologia
grega. Petropolis: Vozes, 1991,
p. 347,

182

elemento de transcendéncia, de ligagdo direta com o mundo divino.

A musa Terpsicore, represéntada no grupo a direita, faz um con-
traponto a musa Talia, representada & esquerda e no alto: ambas estdo na
posicdo horizontal, assim como uma das Trés Gragas, logo acima de
Terpsicore. O instrumento que Visconti escotheu para ela, o violino, condensa
grande parte da simbologia pela sua conexao historica com a danga. As violas
e as rabecas, seus antepassados medievais, j& eram utilizados 'por trovadores
para acompanthar o canto e a danca. Sobretudo na Franga (Jugar onde Visconti
viveu grande parte de sua vida e produziu muitas de suas obras), a difusdo
do violino foi particularmente relacionada com a danca durante o século
XVIII, quandoe muitos dangarinos franceses eram. requisitados em toda a
Europa. :
Erato é a musa da poesia lirica e amorosa. Seu nome denva do verbo
érasthai, que significa wmur apaixonadamente, desejar®, a mesma etlmologla de
Eros, divindade comn a qual esta Musa guarda muitas aproximagOes. Na
iconografia prescrita por Cesare Ripa, ela devera ser representada com uma
coroa de mirta e de rosas. As flores de mirta (também mirto ou murta),

-brancas e perfumadas, além das rosas, que devem enfeitar a cabega de Frato,

parecem ter ja uma tradu;ao muito anti ga, associada ao amor, ao Cupido e a
Vénus.

Na Alegoria de Vlsconh as representagoes de Eros — Cupido — sao a
simbolizacio da ansiedade sempre insatisfeita, do desejo incoercivel, e neste -
papel Eros se d4 o direito de brincar com as Musas, de subverter a ordem,
como a crianca travessa que €. A musa Erato de Visconti, por sua vez, € a
musa amorosa que toca uma grande harpa, dedithando e ao mesmo tempo

'sorrmdo para Cupido, que brinca com suas guirlandas de rosas e mirtas nas

duas maos, como se tivesse acabado de retira-las da cabeca de Erato. Esta
figura de Cupido assemelha-se sobremaneira a outra figura presente no

‘Parnaso de Poussin, no lado esquerdo da composi¢io, onde pequenas criangas

retiram guirlandas de louros das 4rvores para entregar a Caliope durante a
cerimdnia de coroacio dos poetas no monte Parnaso — os Cupidos aparecem
apenas em posicao invertida. Poderia estar Visconti, com tal representagao '
prestando uma homenagem a Poussm ou mesmo recriando aquelas imagens

‘dentro da proposta simbolista? -

A musa Urania representada por Visconti estd assentada no interior
de uma nuvem, como simbolo de sua funcio celeste. A musa ao lado —
Caliope — abre uma ponta do véu que a oculta, desvenda a cena aos nossos -

“olhos e, a0 mesmo tempo, possibilita que Urénia também veja e perscrute o

céu e os astros. Assentada nas nuvens, ela se identifica com seu habitat

_natural, pode investigar, sondar os maiores mistérios celestes e, talvez, reveld-

los aos homens. Urania esta tocando uma siringe ou flauta de P&, ao lado de
um pequeno Cupido, que brinca com ela ou parece querer tomar-the a flauta.

Para compreender a representacio que Visconti fez de Caliope, musa
da poesia épica, é necessério, em primeiro lugar, analisar a sua iconografia
no Parnaso de Poussin. Nesta obra, a correspondéncia dos atributos de
Caliope representados por Poussin e o texto de Ripa é quase completa. A
cena da coroagdo dos poetas, imaginada por Poussin, é conduzida por Caliope,
ajudada por Cupido e seus auxiliares, que retiram as coroas de louros das -
arvores num trabalho incessante. Também a musa Caliope de Visconti tem o
brago esquerdo erguido, a semelhanca da musa de Poussin. Mas a solenidade

" da cena de Poussin, a seriedade com que cada um dos personagens
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desempenha seu papel na coroagio dos poetas, nao faz parte do painel de
Visconti. Ao contrario, este pintor parece ter optado por desconstruir aquela
cetimonia tal qual foi representada por seus precedentes Rafael e Poussin, A
Cahope de Visconti patece ter sido surpreendida por Cupido, que arrebatou
* . de sua cabega a guirlanda de louros, desalinhou seus cabelos e fugiu com as

varias coroas para longe dela.. ' ' '
Na obra de Fliseu Visconti, os conceitos neop]atomcos = que fundem

o platomsmo as idéias.cristds — estdo presentes através da influéncia de .

Sandro Botticelli®, cujas pinturas estdo impregnadas da filosofia de Marsilio
_Ficino na Florenga renascentista. A nudez iconograﬁca das Musas, das Trés
Gragas e de Apolo, imbuida destes ideais neoplatomcos, se constituiu a partir

~de conceitos absorvidos pelo pintor, seja pela influéncia de Botticelli, seja’

. pelos estudos e pesqulsas iconograficas em fontes como a Iconologw de Cesare
Ripa, -

de qualquer conotagio erdtica, foi o recurso do distanciamento tempomi ou
espacial’:. estes nus seriam de outras eras e de outros povos..

Onu ;;Eegorizado é atempoml; o vecuo ue temipo — que o mit@'ﬁca e tende aabolir do

 corpo a prdpria carne com suas vicissitudes e palpitages;  nu a servigo de uma idéia,
pois transporta uma analogia; é corpe mmortecido que nio vibva, que paira além do

plano das paixdes, pois carrega uma significagio intangfoel e incorpbrea que o

espiritualiza. Por sua vez, o nuy mhmmtﬂ, mas exético, & domdo de alteridade cultural:
é estrangeirvo® -

Pode-se perceber este mesmo recurso do distanciamento temporal na

Alegoria i nuisica de Visconti. As suas Musas sio a reptesentacao de deusas
- de eras muito antigas, envoltas em nebulosidades que acentuam ainda mais
a sua distincia do mundo terreno. Embora se perceba que o desenho de
seus corpos foi feito a partir de modelos reais, a ambigiiidade se estabelece
na prépria concepgio do espago em que elas se movimentam, dangam ou
tocam algum instrumento. Propositadamente, nenhuma das Musas ou dos
outros personagens representados olha diretamente para o espectador e, a
meu ver, este é um detalhe de fundamental importdncia. Os olhares sdo
_ indiretos: Apolo ofha lateralmente para as Musas, elas por sua vez também
se olham, indiferentes e distantes, enigmaticas. O olhar poderia ser um
elemento perigoso neste delicado jogo de subterfugms onde o que se
: pretende é ellmmar o deqe]o e o erotismo.

O mito de Apolo

‘Muitos autores concordam que o mito.de Apolo é complexo: uma
~divindade resultante de varias outras, de um vasto sincretismo e de uma bem

 elaborada depuragio mitica®. Seu nome néo tem efimologia segura, sendo sujeito -

a muitas interpretagdes quie expressam a ambivaléncia deste deus arcaico,
definido como deus da medicina e da purificacdo, dos ordculos, da miisica e
~da poesia. £ também saudado na literatura, com mais de 200 epitetos €
atributos — desde o protetor de vegetagéio, dos pastores, dos. rebanhos,
_ das familias, dos lares, dos marinheiros, até aqueles nomeados anteriormente.
Apolo foi, a principio, identificado como um arquétipo universal do divino
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na literatura, tendo assumido alternadamente trés nomes principais: Apolo,
Febo e Sol. Na evoluggo cronoldgica, identifica-se cada vez mais com o deus
solar®. _ '

Apolo pertence a segunda geracio dos Olimpicos, fitho de Zeus e Leto,
assim descrito por Hesiodo: Leto gerou Apole e Artémis verte-flechas,/ prole adnii-

rivel acima de toda a raga dos Céus,/ gerou unida enramor i Zeus porta-égide,"

O mito solar de Apolo foi também objeto de estudos e sinteses dos

: rhitégrafos da Renascenca, entre os quais V. Cartari: no seu livro Imagens dos

Deuses, de 1556, decompds o mito solar em vérios mitemas, ligados entre si -
por uma interpretagio do tipo alegérico®, assim resumidos: o Sol representa
um arquétipo da Divindade, pela diversidade e, a0 mesmo tempo, univer-
salidade de seus efeitos. Apolo é também o simbolo da eterna juventude,

‘representado imberbe. E o dia que renasce sempre novo, sendo concebido

em muitas imagens como o deus solar que surge no horizonte ao alvorecer,
conduzindo seu carro e percorrendo todo o céu até o entardecer, quando

desaparece no horizonte para s6 retornar no outro dia. A fébula de Dafne

explica que a atribuigio do louro a Apolo ocorre porque a planta estd sempre
verde e nao se deteriora, o que ¢ associado ao simbolo da satide. Pela sua

posicao central no universo, o Sol ¢ chamado de coragio do céu. E também

feita uma analogia entre o Sol, com 0s nove planetas do sistema solar, e

Apolo, sentado no meio das nove Musas, representacdo da harmonia e do

universo, _ :

A partir do mitégrafo renascentista Cartari, sdo codificadas vérias-
indicagbes, condensadas jconograficamente em uma figura do deus da poésia
coroado de raios e de louros, sentado com as Musas no monte Parnaso.
Sempre acompanhado de sua lira, destila a inspiragdo poética sob a forma
da fonte Hipocrene (gue jorrou do casco de Pégaso}s, Percebe-se também o
vinculo deste tipo de literatura com as representagdes do Parnase mostradas
a seguir. Ainda que a pintura de Rafael Sanzio (1509} seja anterior & publicagao
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de Cartari (1556) imagina-se que o pintor tenha se baseado em estudos
mitogréficos deste tipo para representar o deus Apolo e suas Musas. Em
todas as representagdes de Apolo nas pinturas de Rafael, Appiani e Poussin,
-ele ocupa posicio central e tem as Musas 3 sua volta. Coroado de louros,
toca uma lira (em Rafael e Appiani} e oferece uma taga ao poeta, com dgua
da fonte de Hipocrene {em Poussin).
' Entretanto, o Apolo do painel de Visconti néo se- apresenta dessa forma
Ali, ele aparece bem 4 esquerda da composicio — ¢ uma figura quase
imperceptivel —, tocando uma flauta transversal, que no é seu instrumento
. caractetistico, pois na maioria das representacOes ele toca a lira ou a citara.
Nb_pain_el de Visconti, Apolo tampouco segute a iconografia tradicional, como

se pode ver nos trés Parnases, onde ele aparece com cabelos louros e

compridos, numa possivel personificagio do deus Sol, o Brilhante, coroado
de louros. O Apolo de Visconti, ac contrario, tem cabelos curtos e escuros e

ndo possui a coroa de louros. Quanfo_ _5 representacdo da flauta em vez da

lira, Visconti talvez estivesse se referindo a um episddio ro mito de Apolo,

- no qual o deus vence uma- disputa com o sétiro Marsias pela primazia em
tocar a flauta, mstrumento que havia recebido em troca de um caduceu de
Hermes, ao qual ensinaria a arte divinatéria™. '

Por outro lado, a imagem de Apolo representada por Visconh tem
uma grande semelhanca com os nus masculinos de Michelangelo Buonarroti
{1475-1564), escultor e Piﬁtc'fr do Renascimento italiano. Esta escultura de
"Apolo feita em marmore tem a posicdo da cabeca inclinada e o brago esquerdo

~ flexionado e pode ter sugerido a Visconti a sua representagio tocando a
flauta transversal, Na escultura de Michelangelo, assim como no painel de

Visconti, Apolo esta representado com os - cabelos curtos e levemente _

-onduiados. Percebe-se também que a forma de representar os volumes e os
- fortes contrastes de luz e sombra de Michelangelo nos seus nus da Capela

Sistina foram também uma referéncia para Visconti, que representou sombras -

‘bem marcadas no lado direito do corpo de Apolo.
Mitos e alegorias .

O mlto se move espontaneamente no tempo eno espago, multiplicando-
senos seus inumeraveis episédios. Mas existem distidncias entre a sua narragio
-~ ([U€ €ra uma praxis sagrada —ea compom@ao deuma obra de arte baseada

_nesses mitos.

No caso da tragedla grega, por exemplo, o poeta terd que fazer alte-
ragOes muitas vezes drasticas para que toda a acio contida na narrativa
mitica se desenvolva num mesmo lugar e caiba em um s6 dia. Da mesma
forma, numa representacio. plctonca o artista tem que- reduzir esse mito,.

congelando em uma cena elementos e acdes pertinentes aos deuses e heréis
miticos. Ao plasmar o material mitoldgico, o artista grego obedecia a critérios

religiosos e estéticos, havendo uma ligacd@o estreita entre arte figurativa,

‘literatura e religido’. :
Ao longo do século VI e V a.C., os propnos gregos submeteriam .os
mitos a uma profunda andlise crl_ttca, devido ao pensamento racional — o
logos m','que entdo se difundia através dos filésofos pré-socraticos. As préprias
divindades alegéricas surgidas na Grécia a partir do século IV a.C,, para
~.depois serem assimiladas em Roma, sdo frutos destas vérias doutrinas
" filoséficas e personificam os conceitos abstratos dos vicios e das virtudes,
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expressando a luta pela qual o pensamento racional tenfa encontrar uma
significacdo para o contetido dos mitos. Pela alegoria, o mifo se vé purificado
dos absurdos, das inverossimilhangas ou das imoralidades que faziam o escindalo da
raziio, mas ao preco de uma renncia ao que ¢ em si mesmo.*® Entretanto, se a
alegoria na sua forma figurada ou simbolica pede ter sido um fator de sobre-
vivéncia dos mitos a partir da critica racionalista, o mito, por sua vez, continua

a se constituir como um desafio aos pesquisadores na compreensdo de sua =

verdadeira natureza,_ situado numa esfera diferente do racional, pois tem
muito @ ver com o irvacional para que um raciocinio rigoroso aplique-se a ele.”

As tradicdes artisticas, literarias e filoséficas da Antigitidade Classica
puderam sobreviver, em parte, gracas a algumas publicagdes com informagdes
mitograficas e as quais os poetas e artistas medievais tiveram acesso’®. Poste-
riormente, a publicacio de alguns manuais comn este tipo de informagcdo,

para o uso de artistas, reunia comentarios e referéncias filosoficas, literarias

e teoldgicas. O mais utilizado e conhecido destes manuais foi-a Iconologia de

Cesare Ripa, mencionada anteriormente e publicada pela primeira vez em
Roma, em 1593, e depois traduzida, ampliada e republicada varias vezes.
Entretanto, o livro Iconologia, freqlientemente consultado como um diciondrio
de simbolos, parece nao ter sido publicado com esta intencao: Gombrich
chamou atengéio para o fato de que, para Ripa, estd explicito que os simbolos
utilizados por ¢le como atributos sdo metdforas ilustradas e estas nio séo
reversiveis; em outras palavras, muitos sitmboles podem significar diversas coisas
sequndo o contexto em que se apresentam.’? '

-As alegorias foramn diferentemente interpretadas segundo a época, o
estilo artistico e a sociedade 2 qual se referiam ou se vinculavam. Sendo a -
alegoria @ traducio de uma. idéia. abstrata em forma de imagem concrefa®, esta
parece ser sempre uma espécie de enigma cuja solugdo € previsivel. Tal
conceito figura em algumas obras alegéricas do Renascimento, Classicismo
ou neocldssicas, como nos exemplos apresentados adiante, produzldos por
Rafael Sanzio, Nicolas Poussin ¢ Andrea Appiani, do principio do século
XV], século XVII e século XV, respectivamente: Nestas obras, a alegoria
se reveste de um cardter primordial, constitui-se numa proposta de repre-
sentac¢do as vezes contida no préprio titule descritivo. Aqui, 0 titulo é o
mesmo — O Parnaso —, ndo havendo dividas quanto a se tratar da represen-
tagdo de Apolo com as nove Musas no monte Parnaso, consagrado a estes
deuses como uma morada simbélica e ao qual os poetas, alguns ali repre-
sentados, poderiam ter acesso. A utilizacdo da Iconologia de Cesare Ripa -
pode em alguns momentos ser percebida, por exemplo, quando o atributo
de cada Musa prescrito por Ripa corresponde a sua representacdo nas obras
referidas. '

- H4, no entanto, um outro tlpo de alegona ndo tao evidente e que
parece ser a utilizada por Visconti na sua Alegoria & muisica; ela se refere ao
uso do simbolo na proposta do movimento Simboli_éta, que, na visdo de
Hauser, fot inaugurado por Mallarmé. Para este poeta, a poesia era a anun-
ciagfio de imagens suspensas, oscilantes, e constantemente evanescentes [e além disso}
nowmear um objeto é destruir trés quartos do prazer que reside no adivinhar gradual da
sug verdadeiva natureza.? Assim, Hauser reconhece ma distingdo fundamental
entre a alegoria e o simbolo na acepgio dos simbolistas, pois para estes o

_ simbolo é, de certa forma, inesgotdvel no seu significade e pode ser inter-

pretado de varios modos, como um processo dindmico de pensamento; ao
contréario da alegoria, que pressup6e um processo estatico, de um certo limite
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na associacdo de idéias. A correlagdo de arte visual e poesia é prépria do
Simbolismo como proposta: o simbolo reiine a idéia e a imagem numa unidade
indivisfvel * Desta feita, a Alegoria @ milsica de Visconti se apresent'a como
uma grande charada: trata-se de um jogo de infinitas associacdes cuja
- interpretacdo nao é tio simples, a exemplo da decodlflcagao dos Parnasos de
Rafael, Poussin ou Appiani. '
N . As figuras nuas da orquestra. feminina de. Visconti estariam mesmo
representando as Musas? Inicialmente esta era uma hipdtese remota, pois
. <ontava-se apenas com a pista da quantidade de figuras: nove figuras
femmmas nuas, tocando varios instrumentos musicais — o que coincide corn
~ o ntimero das Musas, trés figuras centrais enlagadas num abrago, que pode-
riam ser as Trés Gragas, e uma figura masculina tocando a flauta transversal,
A esquerda do painel, uma possivel representaciio de Apolo. Visconti parece
ter velado os significados nesta obra de grandes proporgoes, pois suas figuras
nao fazem referéncias diretas a mitologia. Houve uma construcio intelectual,
uma reapropriagao dos atributos referidos por Ripa na sua Iconologia, aliada
a outras referéncias na representacio de cada Musa, de forma que a inter-
pretacio sugerida por esta pesquisa pode ser apreciada como uma entre
outras possweis '

Os Pamasos

O Pamaso de Rafael Sanzw

Rafael Sanzio (1483-1520), um dos mais conhemdos pln’corec‘. do

Renascimento italiane, realizou esta pintura para o paldcio do Vaticano entre
1509-10. Ela faz parte de um conjunto de afrescos pintados pelo mesmo
artista e encomendados pelo papa Julio II para decorar as salas por ele
habitadas — conjunto. este conhecido como Stanze.

‘A composicao de Rafael para esta obra de grandes dimensdes — 6,70
metros de base — obedece ac formato de arco do teto e ao recorte do véo
da porta, desafios dos quais o artista se valeu admiravelmente, criando os

dois grupos de figuras & direita e a a esquerda da porta, o que ressalta os

efeitos ilusionisticos de relevo das figuras em primeiiro plano.

Rafael Sanzie. 3 Parnase. 1509-1510.
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Assim como Michelangelo é considerado um mestre no dominio do
corpe humano, Rafael foi visto como o artista que realizou o que as geragdes
precedentes sempre tentaram: a composicio perfeita e harmoniosa das figuras
que se movimentam livremente®. Para conseguir este equilibrio, que a pri-
meira vista parece tdo natural, os elementos representades a direita tém
outros correspondentes no lado esquerdo da pintura; cada movimento

. corresponide a um contramovimento, o que também é notado no caminho

percorrido pelos olhares dos personagens, cujo deslocamento estabelece um
fluxo continuo na composicao.

O Parnaso, titulo desta obra, refere-se ao monte Parnaso, designado
pelos gregos antigos como morada de Apolo e das Musas. Pela data da obra
(1509-10) — anterior & primeira edicdc da lconologin de Cesare Ripa (1593)
-— pressupde-se que as fontes mitograficas consultadas por ambos poderiam
ser as mesmas, visto que algumas das Musas da pintura de Rafael podem
ser identificadas pelos seus atributos descritos o livro de Ripa. Além disso,
os dois viveram na Italia em cidades proximas, ainda que em épocas dife-
rentes — o abade Cesare Ripa viveu em Pertigia, cidade préxima de Florenga,

-onde Rafael viveu a maior parte da sua vida.

Muitas publica¢des ja estavam entdo em circulagdo®: compilagoes de
textos antigos — como os Mitdgrafos — e os estudos da Academia neoplatonica
de Marsilio Ficino, filésofo da corte dos Médicis na Florenga do século XV~
As teorias que conciliavam a doutrina cristd com as tradicdes do mundo
pagdo parecem ter influenciado a ambos — Cesare Ripa e Rafael.

As Musas no afresco de Rafael estao ordenadas e agrupadas harmo-
niosamente em torno de Apolo, o qual estd assentado e tocando uma lira —

lira de braccio, ou vicla de braccio, muito usada na época do Renascimento

italiano. Apolo olha para o alto, gesto que talvez evidencie sua ligagio com
o mundo divino, ¢ estd corcade de louros, um atributo seu, dos poetas e
dos sébios. Ele é a figura central: tem supremacia diante das Musas e dos
poetas -— estes também quase todos coroados de louros. Pode-se relacionar
esta cena a uma cerimdnia mencionada por Jacob Burckhardt - a coroacio
dos poetas®, Esta cerimonia simbélica, uma demonstragio publica da gléria
literaria, era ambicionada por muitos poetas e humarnistas sem, no entanto,
se configurar num ritual constante e determinado. Existiu desde o perfodo
medieval até os séculos XV e XV], perdendo pouico a pouco ¢ seu grande
valor. : :
" Pode ser que entre as figuras dos diversos poetas estejam _repre-
sentados alguns coﬁtemporﬁneos':d'e Rafael, 0 que era comum nas pinturas
do Renascimento. O processo de criagdo utilizado pelo pintor, como o de

- muitos outros do perfodo, baseava-se em muitos estudos preparatorios, dese-

nhos feitos de modelos vivos, para dar mais veracidade a anatormia e & pose
das figuras. Isso atestava as recentes c'onquistés'em termos de observacio e
representacido do mundo real, incluindo a perspectiva e o sombreado. A
técnica de Rafael, herdada de seu mestre Perugino, era o sfumato” (a mesma

‘de Leonardo da Vinei): esbatia-se a sombra a fim de evitar uma aparéncia

dura e rigida nas figuras. Percebe-se nas vestimentas o cuidado do artista
na representacido dos detathes: as dobras do pane]amento as texturas e as
cores e, em especial, o desenho, as linhas ondularites e suaves que percorremn
as figuras e fascinam artistas e conhecedores até os dias atuais.

As Musas representadas por Rafael se dividem na pintura em doas
grupos: quatro Musas do lado direito de Apolo, cinco do lado esquerdo, e
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" a0 fundo virios loureiros —érvores das quais sdo retifadosos louros que
_ coroam s poetas. (s penteados e aderecos nos cabelos das Musas, assim
~ como alguns detathes das vestimentas {(como a da musa que estd de costas),
parecem ser mais caracteristicos da época do Renasciinento do gque da Anti-
giiidade CIaSSma Entretanto, de toda a pintura emanam uma leveza e har-
monia nas quais Rafael procurou registrar o ideal do- Classmlsmo, deixando
transparecer, na obra, sua admiracao nao sé pelo mito, mas por toda a cultura
~da Antigitidade. Sua pintura certamente influenciou as obras de Appiani e

_.Poussm embora estas tenham caractetisticas pertmentes a época em que

: foram produmdas

O Pamaso- de Nicolas Poussin

Nicolas Poussin (Villers, 1594 — Roma, 1665) é
‘expoente do Classicismo francés. Viveu quase toda a sua vida em Roma,
‘praticamente os.1iltimos 40 anos — excetuando-se o periodo de 1640 a 1642,
quando esterve em Paris. Buscou seus temas na Sagrada Escritura, na liturgia e,
em especial, na Anhguldade Suia obra influenciou muitas geragbes de pintores,
como-David, Ingres, Corot, Cézanne ¢ Picasso™. A paisagem ideal, da qual

considerado o maior

‘Poussin foi um dos grandes mestres, era outro tipo de piritura cléssica. Fundia

~dois elementos bésicos: desenhos copiados da natureza e um conjunto de
convengoes pictoricas. Estes desenhos eram feitos nos campeos ao redor de Roma,

“ e a finalidade do artista nfio-era a representagao do.real, mas a representacio .
da riatureza de um modo idealizado, 1magmando—a como teria sido na Anti- |

giiidade, numa remota Idade do Quro®. O Classicismo, tal qual ele o conce-
- bia, revestia-se de austeridade, de meticuloso planejamento, em que cada

- gesto e cada expressédo eram significativos — uma saturaciio nas atitudes morais
. Poussin escreveria em 1642: a minha natureza

- e remanescentes do mundo antigo®
leva-me a procurar e apreciar as coisas gue siito bem ordenadas, . rejeitando a confusio
- gue é contriria e ameagadora para wim, como as sombras escuras sio para a luz do dia.”

O Parnaso de. Poussm reflete todos estes valores no mito de Apolo,
com o cortejo de suas Musas numa paisagem ideal. A grandiosa composicio
cotita com. muitos personagens e toda a cena se reveste de solenidade e
gravidade: ¢ o momento da coroacio dos poetas, como imagihou o arfista.
O espaco é ordenado quase simetricamente nha distribuicdo das diversas

" Nicolas .Pou_ssin, O Parnase. s/d.
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figuras e cada gesto é calculado. O cortejo das Musas, dispostas em fila

horizontal — cada uma com seus atributos —, forma um bloco homogéneo

ao fundo.

- Poussin parece ter-se baseado quase mtegralmente na Iconologia de
Cesare Ripa ou em algum outro dicionédrio alegdrico semelhante, tal a
correspondéncia dos simbolos empregados. Assim come nas outras duas
pinturas, Apolo é quase wm rei em seu trono: ocupa a cena central, coroado
ele proprio de loures, e oferece uma tacga da divina fonte a um poeta,
enquanto a musa Caliope, cont um aro de ouro.na cabeca [e tendo) na méo esquerda

virias corons de louros®, coroa o mesmo poeta, ajoethado diante de Apolo. E

de onde Caliope retira as coroas de fouros? Sdo quatro figuras de Cupidos,
seus ajudantes, criancas aladas que conferem A cena um toque de descontracdo
e de leveza. Posteriormente veremos como Visconti utiliza 0 mesmo recurso

‘a0 se apropriar de certos elementos da cena de Poussin — como se as mesmas

criancas tivessem se transportado para a Alegoria & muisica. As drvores de
louros nos remetem a Rafael, assim como aos poetas e sdbios coroados,
estes em niimero de nove, distribuidos pela cena: trés a direita, cinco a
esquerda e um no ceniro, sendo coroado por Caliope.

O Parnaso de Andrea Appiani

" A representacio das Musas de Andrea Appiani (1754-1817), que se
encontra na Villa Reale em Monza, faz referéncias tanto a Rafael como a
Poussin. O Neoclassicismo, estilo artistico a que Appiani se filiou na sua -
vertente italiana, busca preferencialmente um retorno a Antigiidade grega,
principios expressos pelo teérico neocldssico Winckelmann, em seu livro
Reflections, em oposigio aos estilos Barroco e Rococd — entao em voga na
Europa, porém severamente rotulados como bizarros ou excéntricos, por
serem opostos aos valores-cldssicos®. O gque Winckelmann percebia nas escui-
furas gregas e também almejavano Neoclassicismo era uma nobre szmphc;dade
grandeza calma e precisio de contornos®, embora estas caracteristicas se refiram
ao periodo helenistico posterior e nao a Grécia classica.

QO estilo neocldssico teve grande repercussdo na Europa e seu maior
representante foi o pintor Jaques Louis David (1748-1825), que atingiu o
apogeu com sua obra O Juramento aos Hordcios, em 1784: No Brasil, esta
corrente artistica frutificou apds a vinda da Missdo Artistica Francesa, em
1816, com a proposta de dedicar-se especialmente a especialidade histérica,

Andréa Appiani. O Parnase. s/d.
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atendendo ao desejo das cortes européias de enicomendar telas que documen-
tassem os acontecimentos de seu interesse. O resultado eram representagies
fantasiosas que melhor agradavam aos mandatirios, importando menos o-valor artistico

-+ das obras™, no estilo oficial e pomposo adotade pelo Império.

O Parrigso de Appiani nos fala das Musas e de Apolo nesta Imguagem,

" em que a composicio retangular se assemelha mais a um friso classico de
... mérmore, ccimo aquel_es presentes no Parthenon, de movimentos comedidos.
- Mesmo as duas Musas dancando parecem estituas de marmore polido: os
olhares est4ticos, os contornos niftidos e sem profundidade. As drvores ao
fundo remontam as de Rafsiel <om a fonte jorrémdo dgua aos pés de Apolo,
-0 que lembra a fonte divina de Hipocrene, cujas dguas trazem a inspiragio
. poética, presente também no Parnaso de Rafael. Ha algumas referéncias
“diretas a keonologia de Cesare Ripa e Appiani pode ter se baseado nele para
' representar suas Musas. As duas figuras & esquerda, dangando, parecem se

referir & musa Clio, da Histéria, com a coroa cheia de louros, e a musa Talia,

-da comédia, esta ultuna com um semblante alegre e uma mdscara da comed:a
aos seus pés. :

A musa Melpomene da traged;a ¢ a que. o]ha tixamente para Apolo
com a mio esquerda apoiada em uma mdscara prépria da tragédia — seu

' semblante é grave; a expressio, solene — tragos peculiares desta Musa. Apolo

‘¢ a figura central: toca uma lira antiga e estd coroado de louros, como mostras

de sua ligagdo com o mundo divino. As Musas de Appiani vestem tiinicas
“que remetem 2 Antigiiidade grega, provavelmente influenciadas pelas repre-
‘sentacdes da estatudria antiga A semelhanga das vestes é nitida, com a

representacdo de tecidos que colam ao corpo e acentuam ainda mais as formas -

- femininas.

personagens nas pinturas precedentes, é percebé-las como referéncias no
trabalho de Visconti, que pode ser definido como um artista eclético. Em

sua obra, ele  amalgamou vérias influéncias e foi também um estudioso e um -

erudito, como se pode perceber nas outras decoragdes do Teatro Municipal.
- Por isto mesmo,_ recrioll no seu painel do foyer cada uma das Musas, com
. caracteristicas que tém origem numa tradigdo iconogréfica vinda do Classi-
cismo, como se procurou demonstrar na anslise das imagens dos Parnasos
de Rafael, de Appiani e de Poussin, e no livro Iconologia. de Cesare Ripa,
onde hd uma compilacio destas mesmas tradigdes.

A feminizacdo da cultura e a desconstrugio do mito de Apolo
- Mesmo ¢ com a crescente mdustrlalzzagao do fma] do século XIX e a

abertura de novos campos de profissionalizagdo, ne discurso de vérios
setores sociais destaca-se a ameaca & honra feminina representada pelo

mundo do trabalho®. Este discurso pretendia direcionar a mulhet apenas &

- esfera da vida privada, seguindo modelos tedricos derivados das concepgdes
médicas vitorianas, do pensamento do filésofo francés Jean Iacques Rousseau
- e das concepgdes religiosas vinculadas a igreja catélica.

‘Todos estes conceitos convergiam para um tnico ponto: o trabatho da -
mulher fora de casa destruiria a familia, pois a mulher se desinteressaria da..

- maternidade e do casamento; em conseqiiéncia, os lagos familiares seriam
afrouxados, debllltando a raga, pois as criangas crescetiam sem a v1gﬂar|<:1a
“constante das mes.
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Entretanto, se a sociedade européia da longa duragao foi um patri-
arcado e ainda conserva, pelo menos, muitas cicatrizes”, no fim do século
XIX observou-se uma alteracao neste quadro, o que foi chamado por alguns
tedricos de crise de identidade masculina, derivada dos efeitos do feminismo
e das implicagdes do trabalho moderno, que alteraram os papéis tradicionais
de ambos os sexos®. No decurso de duas geragbes, entre 1870 e 1914, as
mulheres se modificaram, reclamaram sua cidadania — queriam ganhar a
vida fora do lar —, e a educacdo feminina ja era uma nova realidade. Essa
mulher independente era o inverso da mulher doce e submissa, cultuada até

entdo pelo discurso oficial de filésofos e religiosos.

Por outro lado, as novas exigéncias da industrializacac e da democracia
causavam muitas perturbag¢des econdmico-sociais, sobretudo na Europa e
nos Estados Unidos. Isso alterou drasticamente a vida dos homens: com
suas tarefas repetitivas e mondtonas nas fabricas, eles jd ndo encontravam no
trabalho 0 que pudesse realcar suas qualidades fradicionais —- forca, coragem, plano.a
distincia, golpes de esperteza no tragado do espago aberto da caga™ A feminista
austriaca Rosa Mayreder (citada por Jacques Le Rider®) apontava, em um
ensaio de 1905, que o homem se encontrava enfraquecido, pois ainda perma-
necia preso a tradicional divisdo do corpo e do espirito. Além disto, ele nac
era capaz de conciliar suas exigénicias intelectuais com seu papel sexual, o
que o levou a considerar a mulher como wina ameaca ou unt objeto a conguistar®,
Para Rosa Mayreder, 0 movimento feminista nac era somente um movi-
mento de conquista ou de revolta: o feminismo nasceu porque as mulheres
deviam reconstruir toda uma cultura sobre as ruinas abandonadas pelos homens™.
Estes haviam deixado todos seus baluartes e o mundo modermo sofria muito
mais pelo vazio resultante da perda dos valores masculinos do que pela
autoridade masculina. Caberia as mulheres modernas a grande tareta de
reconstruir o didlogo entre ambos os sexos e preencher aquele vazio deixado
pela faléncia do patriarcado®. '

Jacques Le Rider faz uma andlise cuidadosa do fin-de-sizcle da Austna
profundamente marcado por esta crise no sentimento de identidade na
modernidade e pelas estratégias de restauragdo. Para tanto, ele leva em -
conta a obra de vérios intelectuais e artistas que ali viveram e atuaram — -
dentre os quais, o filésofo Friedrich Nietzsche e o psicanalista Sigmund Freud
—, que lhe serviram de guia para suas andlises. Para Le Rider, a obra de
outros pensadores atuantes nesta época em Viena, onde a deéconstrugéo do
masculino se fez presente, apontam para vérias dire¢es: seja na direcdo de
uma critica antifeminista, seja na de uma aspiracdo a um munde onde as
divistes tradicionais do sexo fossem abohdab, sugermdo muitas vezes um
retorno ao matriarcado. ' _ :

O sentimento de soliddo surgido como um dos males do individualismo
— j& apontado na obra de Nietzsche — perineia a obra de muitos poetas e
intelectuais do periodo e €, de acordo com Le Rider, um dos fenbmenos mais
ambivalentes da condigio moderna {...] vivenciada sob a forma de uma crise no
sentimento de identidade* As reacbes a esse sentimento de soliddo e ao de
fragilidade produziram utopias como a do misticismo, da genialidade e do-
narcisismo, as quais pretendem abolir a divisiio do masculino/feminino e tendem
a um ideal andrégeno, aspiram a destruigido de um eu que sofre [...] e & vecriagio de um
eu mais perfeito.®

A obra do compositor Richard Wagner, tao cara aos Slmbollstab, 3
marcada por esta utopia do andrégeno®. Um ano ou menos antes de sua
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- _morte, Wagner redigiu poucas linhas de um ensaio cujo titulo era Acerc do
masculino e do feminino na cultura e na arte, onde a seguinte frase aparece: Uma
culturd ndo poderia atingir a perfeigio a nio ser que abolisse a sepayagio entre o
masculino ¢ o femining.” '

A feminizacdo da escrita como uma das manifestacdes da feminizacdo

‘da cultura também é percebida por Le Rider nas poesias de Mallarmé,
Baudelaire, Hoffmannsthal e Félix Dormann — este influenciado pelas
mulheres frdgeis das pinturas pré- rafael]tas e alvo prefendo das criticas da
estética antifeminista®. : :
. Opintor austriaco Gustav Khmt (1862—1918) atuante desde 1894, com
a encomenda dos afrescos para a’ nova Universidade de Vlena, teve sua
obra duramente rejeitada pelos professores e a deixou inacabada: longe de
.exaltar s} papel das ciéncias a qerv:lgo do progresso, ele traduzlu nos afrescos
_uma visdo aterradom de uma humanidade entregue a forgas poderosas,
representadas por uma feminilidade matrigreal®. A obra de Klimt é emblemiatica
na tradugio das amb1gu1dades do feminismo: as vezes é decorativa e conso-

ladora; outras vezes, ameagadora ¢ destrutiva — como nas suas telas po- .

voadas de femmes fatales. Estas figuras também fazem parte do imagingrio
do fin-de-siecle: Salomé, a princesa judia que obteve a cabega de Sdo Jodo

.- Batista como prémio de uma danga, foi tema para uma novela de Flaubert,

uma pega teatral de Oscar Wilde, uma dpera de Strauss em 1905, e muitas
representacdes nas telas de artistas da época.

A desconstrugio do masculino ou de uma cultura masculinizada é viril,
paralelamente ao crescimento do feminino ou da fernmizagao da cultura na
transicio de século XIX, apontada por Jacques Le Rider, pode ser percebida
nas representacoes das imagens das Musas aqui apresentadas. Nos Parnaso
pintados respectivamente por Rafael Sanzio, Andréa 'Appiani e Nicolas
- Poussin, o deus Apolo se reveste de toda a sua majestade no centro do

grupo das Musas, assentado como se fosse um rei em seu trono, simbolizando -

a0 mesmo tempo a supremacia do deus Sol e da figura masculina no
patriarcado. E a mesma concepgéo nas trés obras: as Musas parecem se sub-
meter a Apolo, pois se agrupam em torno dele; algumas o olham com vene-
ragao. Nestas obras, a concepcio de todos os elementos e personagens gira
em torno da figura de Apolo, cuja supremacia parece inquestiondvel pela
gua posicio central. Como foi demonstrado na iconografia. de Apolo, as
fontes mitogréficas muitas vezes o associavam ao deus solar e sua repre-
- sentacio, a partir do Renascimento, fazia uma analogia com o préprio sistema
solar, cujos nove planetas de sua drbita eram associados as nove Musas.
No painel Alegorin & nuisica de Visconti, hd um deslocamento da figura
de Apolo, que se coloca a esquerda da composigdo, tocando uma-flauta

transversa. Ele olha para as Musas obliquamente, a0 mesmo tempo em que

toca a flauta e, neste olhar, estabelece uma relacdo de cumplicidade com
todo o grupo. As figuras dominantes e centrais no painel de Visconti sio as
Trés Gracgas, nuas e abracadas entre si e talvez proporcionalmente bem
maiores que a figura de Apolo. Acima delas, a musa Polimnia, tocando uma
grande lira, também ¢é uma figura majestosa, reiterada por duas grandes
asas abertas e umaluz dourada na qual sua figura nua se esvanece — causando

um impacto visual — e pela posicdo de superioridade ante as outras, suas -

irmas. Todo o espago da composigio de Visconti € ocupado pela figura das
Musas, distribuidas em grupos e unidas pelo ritmo sinuoso que sugere a
propria miisica. -
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E possivel fazer uma analogia do deslocamento da figura de Apolo no

‘painel de Visconti com a deésconstrugio do masculino no campo da cultura

ocorrida na transicao do século XIX para o XX e que representa o que alguns
feoricos, a exemplo de Jacques Le Rider, chamaram de crise de identidade -

masculina. O termo que esse autor usou para definir a obra de Gustav Klimt

— o mutrigreado estético™ — também pode ser aplicado a obra Alegoria a miisica,
pela supremacia das figuras das Musas e das Trés Gragas em relagdo a figura
de Apolo. Se anteriormente a superioridade e o poder de Apolo eram inques-
tiondveis nas obras de Poussin, Rafael e Appiéni, no painel de Visconti este
deus se torna uma figura quase secundéria.

As nove Musas e as Trés Gragas ocupam o grande painel: movimentam-
se em ritmos ondulantes, tocando instrumentos musicais, e exibem os grém~
des corpos nus — orgulhosas de sua beleza e sem vestigios de pudor. Se o
recurso do distanciamento temporal mencionado anteriormente, por um
lado, as transforma em mulheres idealizadas e longinquas, remetendo-as a
Antigitidade; por outro nio elimina totalmente a sensualidade de seus corpos.
Em uma época marcada pelos profundos questionamentos acerca dos papéis
tradicionais de ambos os sexos, as Musas e as Trés Gracgas de Visconti sao
também a expressao daquela feminizacdo da cultura e da desconstrugao do
masculino na passagem do século XIX para o século XX. '

§

Artigo recebido em fevereiré de 2005. Aprovado em maio de 2005.
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