


INTERVENCOES: rumo a um novo modelo
de anacronismo renascentista

Alexander Nagel
Christopher S. Wood

O texto apresenta uma nova visdo dos anacronismos em pinturas renascentistas euro-
peias a partir de duas teorias da historicidade da forma, performativa e substitucional.
Nesta dltima, um artefato moderno é considerado uma antiguidade ao funcionar
como substituto de um original perdido. O autor defende que ambos os modelos
atuavam conjuntamente na arte renascentista europeia, e que essa dupla historicida-
de ainda ndo foi corretamente reconhecida pela historiografia da arte.

O pintor veneziano Vittore Carpaccio repre-  |NTERVENTIONS: ON ROUTE TO A NEW MODEL
sentou Santo Agostinho sentado a mesa em OF RENAISSANCE ANACHRONISM | The text
offers a fresh view of the anachronisms in
European Renaissance paintings based on two
theories of the historicity of performative and
crevendo uma carta a Sdo Jerébnimo, pedindo substitutional modes. In the latter, a modern
conselhos ao homem mais velho e naquele  artifact is considered an antique when acting
as a substitute for a lost original. The author
] ) argues that both models combine in European
morre. Agostinho levanta os olhos de sua escri-  renajssance art, and that this double historicity
vaninha, enquanto a sala é preenchida pela luz has not yet been correctly acknowledged by
e por uma fragrancia inefavel, e ouve a voz de  the historiography of art. | Anachronism,
Renaissance, theory of origin, performative
mode, substitutional mode.

um amplo estidio, num momento de pausa,
a pena suspensa do papel. Agostinho esta es-

exato momento, na distante Belém, Jerénimo

Jerénimo. Carpaccio realizou a pintura por vol-
ta de 1503 para a Confraria de S. Giorgio degli
Schiavoni, em Veneza, onde permanece até hoje (Fig. 1). E uma imagem histérica — re-criando
um incidente supostamente narrado pelo préprio Agostinho em carta espuria—, publicada com
frequéncia no final do século 15 em Veneza como suplemento das biografias de Sdo Jerénimo.' As
paginas esvoacando nos cddices abertos, as sombras projetando-se, o cdo em alerta, a prontiddo
da pena; tudo sugere a momentaneidade daquele momento, a hora noturna das completas, como
nos fala Agostinho. E o tempo secular, o tempo da experiéncia vivida, no qual cada momento se

Autoria desconhecida, Cristo ressuscitado
Veneza, fim século 15, bronze
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repete, mas diferente do anterior. O saeculum
é medido em contraposicdo a uma tempora-
lidade completamente distinta, o espaco de
tempo do entendimento perfeito. Agostinho
estava planejando um tratado sobre as alegrias
do sagrado e escrevia a Jerbnimo em busca de
orientacdo sobre esse tema. Sua carta, entre-
tanto, foi mal posicionada no tempo secular
e jamais encontraria seu destinatdrio. Em vez
disso, no instante em que colocava a sauda-
cado final no papel, narra Agostinho, a voz de
Jerobnimo veio daquele lugar sagrado até ele,
para castiga-lo por sua hubris ao tentar apelar
a razao para explicar o que estava além de sua
compreensdo. “Em que medida”, perguntou
Jerbnimo, “medird vocé a imensidao?”

Os artefatos e moveis descritos por essa ima-
gem, ocupando o tempo mundano, o tempo
“caido”, estdo todos atados a histéria por suas
formas, mas de maneiras diferentes e em dife-
rentes graus de certeza. Inicialmente, parece
que tudo ali é justamente como deve ter sido
num estidio bem equipado de cerca de 1500.
A esquerda, hd uma elegante cadeira verme-
Iha com franja de tecido e rebites de latdo, e
uma pequena estante. Ao fundo, uma porta
se abre para uma sala menor, com uma mesa
que sustenta pilhas de livros e um suporte gira-
tério. Carpaccio retrata implementos na escri-
ta, porta-penas, instrumentos cientificos, uma
ampulheta e, numa prateleira que percorre a
parede, abaixo de outra com livros, ainda mais
bricabraques do tipo que os estudiosos gostam
de colecionar: potes antigos, estatuetas, até ar-
tefatos pré-histoéricos de silex, confundidos pelo
pintor e seus contemporaneos com relampagos
petrificados.? Alguns desses objetos entram em
contradicdo anacrénica com o tema. Uma das
pequenas estatuas é uma representagdo da Vé-
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nus, objeto que um clérigo moderno, um ho-
mem de gosto e ideias liberais, capaz de distin-
guir uma prateleira de uma mesa de altar, deve
ter valorizado, mas que Santo Agostinho néo
teria possuido.? Agostinho era veemente em sua
condenagdo da estatudria pagd, como saberia
qualquer de seus leitores do Renascimento.* Na
parede do fundo ha uma espécie de capela pri-
vada, um nicho de parede flanqueado por pilas-
tras e revestido com timpanos incrustados com
ornamentos vegetais, abrigando um altar. Esse
altar aparenta estar em uso: a cortina foi puxa-
da para o lado, e as portas frontais estdo aber-
tas, revelando utensilios eclesiasticos. Agosti-
nho colocou a sua mitra de bispo na mesa do
altar e, em cada um de seus lados, apoiou o
seu bastao episcopal e um turibulo. Sdo aces-
sérios que um bispo moderno deveria ter pos-
suido. Ainda assim, aqueles artefatos modernos
e uma capela moderna com a sua moldura na
moda, todos esses elementos tinham um sabor
all’antica que os conectava ao passado romano,
ao mundo histérico de Agostinho, em maior ou
menor medida. Esses objetos, aos quais se con-
feriu vida virtual no interior da ficcdo pintada,
entraram em jogo poético uns com 0s outros,
orquestrados pelo pintor-autor.

Um choque de temporalidades

Muitos pintores do século 15 combinavam re-
feréncias historicas e contemporaneas em suas
obras. Até a figura de Agostinho de Carpaccio,
argumentam alguns estudiosos, velava o re-
trato moderno de um oficial papal, de acordo
com alguns relatos, ou do Cardeal Bessarion,®
segundo outros. Tais anacronismos deliberados,
justaposicdes de estilos historicamente distintos
numa Unica imagem e encenagdes de eventos
histéricos em ambiéncias contemporaneas reali-
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mentaram o maquinario simbdlico das pinturas.
Pintores flamengos do século 15, por exemplo,
incorporaram amostras de estilos arquiteténicos
medievais como dispositivo iconogréfico: o arco
pleno ou estilo “romanico” como significante da
antiga alianca, o arco ogival do “gético” como
significante da nova.® Rogier van der Weyden
pendurou um crucifixo anacrénico no pilar cen-
tral de uma choupana arruinada da Natividade,
lugar de maxima condensacdo e redundancia
de tempo de época.” Sandro Botticelli vestiu
as figuras de sua Primavera com as roupas de
pompa das festividades contemporaneas, uma
mistura do que ainda estava na moda com o li-
geiramente ultrapassado, criando uma deliciosa
tensao com a premissa literaria de uma teofania
primordial, o convite para a primeira primavera
de todos os tempos.® A colisdo encenada entre
o visualmente familiar e o ndo familiar foi uma
das maneiras através das quais as pinturas
modernas, tomando emprestada uma fra-
se de Alfred Acres, “personalizaram as con-
di¢cdes de sua prépria percepcdo”.® Tais obras
ousaram fazer referéncia a um “aqui” e “agora”
relativos a um observador histérico, através da
perspectiva ou de roupas modernas, ou através
de retratos contemporaneos velados. O aspecto
“personalizado”, contingente da obra, pode ser
abarcado por seus objetivos primarios, geral-
mente ndo locais. A dissonancia interna entre
universal e contingente gerou, entdo, toda uma
nova camada de significados.

A condicdo de possibilidade desses complexos
efeitos de feedback era a ideia de que a forma
seria legivel para o observador como trago de
uma época, uma cultura, um mundo — “como
um estilo”, em outras palavras. Por tras da ideia
de estilo histérico, ha uma teoria sobre as ori-
gens dos artefatos construidos. De acordo com

essa teoria, as circunstancias da fabricacdo de
um artefato, seu contexto original, sdo registra-
das em suas caracteristicas fisicas. Um choque
de temporalidades do tipo que encontramos em
Carpaccio acontece quando mecenas, artistas e
observadores concordam, todos, em ver os ar-
tefatos “citados” na pintura, as construcoes,
estatuas ou roupas, como tracos de momen-
tos historicos. Pode-se caracterizar essa teoria
da origem do artefato — que é igualmente uma
teoria da origem da obra de arte — como per-
formativa. O artefato ou a obra, de acordo com
essa teoria, era o produto de um ato histérico
singular. Quaisquer repeticdes subsequentes
daquele ato, por exemplo, cépias da obra, serdo
alienadas da cena original do fazer.

Essa teoria das origens entrou em nitido foco
especialmente no decorrer do século 15. Pela
primeira vez, um artista era concebido como
um autor, um auctor ou fundador, um legitimo
ponto de origem para uma pintura ou escultu-
ra, ou mesmo para uma construcdo. O autor, de
maneira geral todo o contexto de fabricagao,
deixa tragos no tecido da obra. Por volta do ter-
ceiro quartel do século 15, a imagem do stylus
ou pena, o instrumento de escrita que tanto nos
tratados retéricos antigos quanto no moderno
Petrarca passou a simbolizar a forma peculiar
e individual, inaliendvel, de o autor se expres-
sar, foi transportada para o discurso contem-
poraneo sobre a pintura. O florentino Antonio
Filarete, em seu Tratado de Arquitetura (1461-
1464), registrou que "o pintor é conhecido pela
maneira de suas figuras, e em cada uma das
disciplinas cada um é reconhecido pelo seu es-
tilo”."® Um personagem no didlogo O Cortesdo
(1528), de Baldassare Castiglione, fala, a respei-
to de Leonardo da Vinci, Andrea Mantegna, Ra-
fael, Michelangelo e Giorgione, que “cada um
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deles é reconhecido por ser perfeito em seu pro-
prio estilo”." Desde finais do século 15, alguma
versdo dessa teoria das origens esta inscrita em
toda pintura europeia.'?

A pintura de Carpaccio dramatiza o choque
entre temporalidades. No amago da imagem,
dentro do nicho de parede, o sistema de cita-
¢bes anacrdnicas atinge um crescendo e, entéo,
colapsa sobre si mesmo. No altar privado de
Agostinho, se encontra uma estdtua do Cristo
ressuscitado. Aqui Carpaccio imaginou um al-
tar paleocristdo, adornado nao por um retabulo
esculpido e pintado, mas por um bronze inde-
pendente. Uma obra como essa, naturalmente,
nao estaria presente num altar do século 5. Car-
paccio, na realidade, estava descrevendo uma
obra moderna, uma estatua de bronze, hoje no
Museo Poldi Pezzoli em Mildo (Fig. 2). Ela foi
realizada no Veneto no inicio dos anos 1490 e
poderia ser encontrada, na época em que Car-
paccio pintou sua obra, num altar da igreja ve-
neziana de S. Maria della Carita, em Veneza.!?
Foi encomendada, junto com uma elaborada
capela, pelo abastado joalheiro e antiquario Do-
menico di Piero. Medindo 54 3/8 polegadas
(138 centimetros), é significantemente maior
do que uma estatueta, apesar de possuir uma
escala inferior a humana.’

Como a figura do Cristo no altar era uma obra
moderna, parece combinar com os outros ana-
cronismos na sala, os moéveis modernos e os
codices encadernados. Essa estatua, porém, é
apresentada como obra antiga. Certamente ne-
nhum artefato como esse sobreviveu, dos tem-
pos do cristianismo primitivo. A tradicdo litera-
ria, entretanto, menciona uma antiga estatua de
Cristo em bronze. Eusebius, historiador eclesiés-
tico do inicio do século 4, descreveu um grupo
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de estatuas de bronze em Paneas (hoje Baniyas,
ao norte do mar da Galileia) que mostrava uma
mulher ajoelhada em suplica diante de um ho-
mem com um manto ao redor dos ombros e
0 bracgo estendido em direcdo a ela.” O relato
de Eusebius foi recontado e incrementado ao
longo do medievo e, no século 13, ingressou
nas paginas da Legenda Aurea, um dos textos
devocionais mais amplamente lidos no final da
Idade Média. Na Legenda Aurea, o grupo de
duas figuras se converteu numa Unica estatua
de Cristo."”” A histéria foi frequentemente evo-
cada por icondfilos durante a polémica envol-
vendo imagens no século 16 como um exemplo
de seu uso em tempos arcaicos do cristianismo.

Argumentaremos que o Cristo em bronze cita-
do na pintura ndo foi, para Carpaccio, mera-
mente uma obra moderna que funcionou como
uma engenhosa hip6tese de uma antiga obra
perdida. O Cristo em bronze ndo apenas “repre-
senta” ou se refere poeticamente a Antiguida-
de. Mais provavelmente, para ele, a estatua era
uma obra antiga.’®

Substituicao

Para que essa afirmacdo sobre a estatua faca
sentido, precisaremos introduzir um novo mo-
delo da relacdo dos objetos com o tempo. A
tese proposta aqui e no projeto de pesquisa
apresentado é que todos os artefatos — nédo
apenas estatuas, mas também cadeiras, pintu-
ras em painéis, até mesmo igrejas — eram con-
cebidos no periodo pré-moderno como tendo
dupla historicidade: se deveria saber que eram
fabricados no presente ou no passado recente,
mas eram ao mesmo tempo valorizados e uti-
lizados como se fossem coisas muito antigas.
N&o se tratava de uma questdo de autoengano

ago 2012



ou indoléncia, mas fungao de toda uma manei-
ra de pensar a historicidade dos artefatos, re-
petidamente mal compreendida pela moderna
disciplina da histéria da arte.

Imagens e construcoes, em regra, eram enten-
didas como indicios de tipos, tipos associados
com origens miticas, vagamente percebidas, e
que reforcavam uma continuidade estrutural ou
categodrica ao longo de sequéncias de indicios.
Um indicio ou réplica efetivamente substituido
por outro; tipos de artefatos eram mantidos
como cadeias de réplicas substituiveis estenden-
do-se ao longo do tempo e do espaco. Segundo
essa concepcao da vida temporal dos artefatos,
que chamaremos de principio da substituicdo,
cbdpias modernas de icones pintados eram
compreendidas como substitutos efetivos para
originais perdidos, e novas constru¢des eram
compreendidas como reinstalagbes, via asso-
ciacdo tipoldgica, de estruturas anteriores. As
circunstancias literais e o momento histérico
da execucdo material de um artefato ndo eram
habitualmente tomados como componentes de
seu significado ou fungdo; eram antes vistos
como acidentais, mais do que como caracteris-
ticas constitutivas. Em vez disso, o artefato fun-
cionava por meio de seu alinhamento com uma
cadeia diacronica de réplicas. Substituia os arte-
fatos ausentes que o precederam nessa cadeia.
Richard Krautheimer, em seu artigo seminal
“Introducdo a uma iconografia da arquitetura
medieval”, de 1942, tratou dessa questdo com
relacdo as construcdes medievais.' Declarou
que as plantas baixas de muitas igrejas da Bai-
xa e da Alta Idade Média ndo eram tdo regidas
pelas questdes estruturais, formais ou litdrgicas
quanto o eram por um desejo de obedecer a
um conjunto de principios projetuais simples
incorporados em alguns modelos iniciais que

gozavam de prestigio e peso simbdlico. Krau-
theimer cuidadosamente se recusou a estender
sua tese além de um grupo limitado de igrejas
de planta central que datavam do século 9 ao
12. Na realidade, estamos tentando ampliar a
tese de Krautheimer além de sua proposta ori-
ginal, para incluir a arquitetura e a escultura do
Renascimento.

O Cristo em bronze, que esteve em Veneza e
agora repousa em Mildo, na verdade nao per-
tenceu a uma cadeia. Parece ter sido uma ré-
plica filologicamente sensivel da estatua histo-
rica descrita por Eusebius e outros através da
Legenda Aurea. A estdtua moderna conserva
um detalhe peculiar da lenda. De acordo com
os textos, plantas exdticas que cresciam abaixo
da estdtua e entraram em contato com a barra
esculpida do manto de Cristo assumiram pode-
res milagrosos e eram usadas para curar doen-
cas de todos os tipos.?° (Lucas 8:44 e Mateus
9:20 dizem especificamente que a mulher com
hemorragia foi curada por tocar a barra das ves-
tes de Cristo.) Na estatua em bronze agora em
Mildo, obra exata que Carpaccio utilizou como
modelo, o pedestal ostenta um denso motivo
de folhagens, e a barra do pélio de Cristo cai ni-
tidamente abaixo da altura de seus pés (Fig. 3).
O motivo é estranho e enfatico: a roupa cai até
a lateral do pedestal como se insistisse na ideia
de que precisa entrar em contato fisico com o
chdo. O ornamento vegetal e a barra do tecido
gue se derrama mostram que o mecenas da es-
tatua em bronze, Domenico di Piero, delibera-
damente a entendeu como réplica da antiga es-
tatua original de Cristo relatada por Eusebius.?!

Na literatura sobre o uso antigo e medieval da
spolia, isto é, elementos de monumentos ante-
riores reutilizados em tempos posteriores, al-
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gum espaco conceitual foi aberto para artefatos
como esse. Em seu livro Venice and Antiquity,
Patricia Fortini Brown identifica um “nivel de
cépia — a falsificacdo deliberada de uma anti-
guidade — no qual o presente virtualmente se
torna o passado”.?? Seguindo uma distin¢do
apontada por Richard Brilliant, ela descreve
obras como o relevo do século 13 Hércules
com a corca de Cerineia e a hidra de Lerna na
fachada de S. Marco ou os tumulos ducais do
século 13 como “spolia conceitual”: artefatos
preenchendo lacunas na crénica monumental
e produzidos para ser vistos como se tivessem
sido spolia.?® Nosso modelo amplia e radicali-
za esse argumento. Nao algumas poucas, mas
um grande numero de obras pode ser com-
preendido como spolia virtual ou antiguidades
fabricadas, quer nos parecam ou ndo bastante
semelhantes a antiguidades reais. Os poucos
exemplos bem-sucedidos em simular o olhar da
Antiguidade servem como sinalizacdes que nos
ajudam a mapear todo o alcance do modelo.

A simples presenca de um artefato como o Cris-
to Veneziano carregou um enorme poder de
validagdo. Posicionando-o reflexivamente den-
tro de um modo de producdo substitucional,
observadores contemporaneos viram além das
circunstancias locais de sua fabricacdo e, em vez
disso, se concentraram no objetivo referencial.
Mesmo um protétipo desconhecido era na rea-
lidade “retroativado” por uma obra assim. Na
presenca da estatua real, especialmente de uma
em bronze, algo raro nas igrejas desse tempo
— a lenda de um original antigo imediatamente
ganhava uma convincente concretude.

O poder substitucional, retroativo, do Cristo em
bronze explica por que a estdtua, que surgiu
em Veneza na década de 1490, tinha um im-
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pacto tdo extraordinério e imediato na arte ve-
neziana do periodo. Embora sem autor e virtu-
almente desconhecida hoje, por volta de 1500
a figura detinha grande autoridade, como se
fosse entendida como mais do que uma ficgao
imaginativa. Foi copiada com frequéncia. Em S.
Maria della Carita, em Veneza, onde o bronze
se encontrava originalmente, o relevo do Cristo
da Ressurreicdo da tumba de Barbarigo, termi-
nado em 1501, é rigorosamente baseado na es-
tadtua. Emulagdes mais livres eram numerosas:
o Cristo Ressuscitado de Alvise Vivarini, 1497,
em S. Giovanni em Bragora, a figura do Cristo
e a Duvida de Sdo Tomé, de Cima da Coneglia-
no, 1504, a estatua do Cristo em méarmore de
Giambattista Bregno na Capela de Rossi do Duo-
mo de Treviso, 1501-1503. Seu poderoso efeito
sobre Fra Bartolommeo, que visitou Veneza em
1508, pode ser visto no altar florentino pinta-
do por ele para Salvatore Billi em 1516 (agora
no Palazzo Pitti). E Carpaccio, como vimos, co-
piou-o rigorosamente.?* Essa histéria da recep-
cao revela que a estatua de Cristo chegou perto
de atingir o status de verdadeira semelhanca.

Retornemos a pintura de Carpaccio, deixando
um pouco a estdtua. O mosaico na abside atras
do bronze inegavelmente representa um mo-
saico real de um serafim da clpula da Criacdo
do atrio de S. Marco em Veneza.?® Realizado
no século 13, o mosaico dista apenas poucos
séculos da pintura de Carpaccio. Agostinho
nunca o viu, nem nada parecido. Talvez Car-
paccio simplesmente ndo soubesse como datar
0 mosaico e, ao cita-lo, pretendesse invocar o
tempo remoto da antiguidade crista, o tempo
dos Padres da Igreja. Colocar as coisas nesses
termos, entretanto, falar em “erro de datacdo”
¢é entender mal o mecanismo do modo de subs-
tituicdo. Carpaccio sabia que S. Marco e o mo-
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saico eram pds-antigos; e, ao mesmo tempo,
os considerou substituicdes para antiguidades
perdidas. Nada era mais natural do que a hi-
potese de uma cadeia de réplicas vinculando o
mosaico em S. Marco de volta a uma origem.
Foi demonstrado que esses mosaicos do atrio
de S. Marco eram, na verdade, baseados com-
pletamente, e de maneira bastante cuidadosa,
em ilustracdes do tipo do Génesis de Cotton do
século 5.2 O principio substitucional era sufi-
cientemente poderoso para fazer do mosaico
de S&o Marco uma antiguidade.?”

Perceber um artefato em termos substitucionais
era entendé-lo como pertencente a mais de um
momento histdrico simultaneamente. O artefa-

Vittore Carpaccio, A visdo de Santo Agostinho, 502-1503, Veneza,
S. Giorgio degli Schiavoni (foto: Erich Lessing/Art Resource, NY)

to estava conectado ao seu ponto de origem
irreconhecivel através de uma cadeia de répli-
cas impossivel de ser reconstruida. Essa cadeia
nao podia ser percebida; seus elos ndo dimi-
nuiam em estatura a medida que retrocediam
as profundezas do tempo. Em vez disso, a ca-
deia criou um elo imediato e idealmente efetivo
para uma fonte de autoridade e uma identidade
instantanea para o artefato. Se na teoria per-
formativa das origens uma dada sequéncia de
obras é vista de maneira perspectiva, cada qual
com uma aparéncia diferente, na teoria substi-
tucional os objetos se empilham uns sobre os
outros sem reducdo e sem alteracdo. A meta-
fora dominante é aquela da impressdo ou da
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fundicdo, permitindo repeticdo sem diferenca,
mesmo de objetos e materiais heterogéneos.
Afirmagbes notaveis sobre a ideia emergiram
em Bizancio durante o despertar da polémica
iconoclasta. Sdo Teodoro, o Estudita, tedlogo
do século 9, por exemplo, comparou a relacdo
entre a imagem e o protdtipo com a impressao
de um carimbo em diferentes materiais em tem-
pos distintos: “O mesmo se aplica”, escreveu, “a
imagem de Cristo independente do material no
qual é representada.”?®

Nao é suficiente ver a pintura como uma mani-
pulagdo virtuosa de estilos histéricos. Nem pode
ela ser descrita como uma imagem de incom-
pletude performativa, com sua visdo histérica
do passado ainda ndo completamente em foco.
Seus anacronismos entrelacados ndo podem ser
meramente explicados como fantasias do artis-
ta ou preocupagdes peculiares dos venezianos.
No modo substitucional, o anacronismo ndo era
nem aberracdo, nem dispositivo meramente re-
térico, mas condicdo estrutural dos artefatos.

A pintura de Carpaccio serve de palco para o
modo substitucional da estdtua frente a um
contexto de performatividade e, ao fazé-lo,
delineia um choque entre duas diferentes ver-
soes da relagdo tempo/artefato. De um ponto
de vista, a estdtua pintada é o original perdi-
do e ausente, o original ndo existente, que a
estatua italiana moderna reinstala. De outro, a
estdtua pintada é simplesmente um anacronis-
mo, citacdo de uma obra moderna. A pintura
se torna, entdo, algo como um modelo anat6-
mico, revelando os funcionamentos internos da
feitura da imagem nesse momento histoérico. A
pintura propde, como resolucdo da dificuldade,
uma funcdo nova, ou ao menos recentemente
institucionalizada, para as imagens: a prépria
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operacdo de encenacdo. Imagens como a de
Carpaccio tornam-se lugares em que modelos
concorrentes da historicidade da forma podem
ser justapostos, lugares de impossibilidade, de
reflexdo critica e insolubilidade. Essa operacgdo
de encenacdo é em si ndo concorrente com os
modos substitucional e performativo. Ou seja,
uma imagem como a de Carpaccio pode manter
com o passado uma relacdo substitucional es-
pecifica ou performativa, ou uma combinacdo
das duas, e ao mesmo tempo funcionar como
um diagrama da interferéncia conceitual entre
os dois modos. E essa simultaneidade de ope-
racoes torna-se uma caracteristica essencial da
obra de arte no periodo moderno.

Este projeto tem trés objetivos: delinear duas
teorias da historicidade da forma que concorre-
ram no Renascimento, a performativa e a subs-
titucional; sugerir que o padrao da interferéncia
dialética entre as duas teorias tdo claramente
diagramadas pela pintura de Carpaccio era
constitutivo de toda a arte europeia desse pe-
riodo; e argumentar que a historiografia da arte
renascentista, e dos discursos histérico-artisticos
em geral, é estruturalmente levada a ndo reco-
nhecer esse padrdo de maneira correta.

Anacronismo bom e ruim

O modo substitucional da produgdo de artefa-
tos é subjacente a ideia de estilo. A ideia de que
a aparéncia de uma pintura ou construcao regis-
tra a mente de um artista histérico, ou mesmo
um periodo historico inteiro, da maneira como
uma caneta responde pelo funcionamento da
mente de um autor, é, de acordo com o pode-
roso modelo estabelecido por Erwin Panofsky e
jamais desafiado desde entao, a conquista defi-
nitiva da arte do Renascimento. De acordo com
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essa tese celebrada, o artista renascentista viu a
arte histérica em perspectiva. Pensamos na sé-
rie de interpretacdes de Donatello da escultura
romana, do pastiche impecavel a imitatio?® po-
ética, ou nas reconstrucdes antiquarias detalha-
das da arquitetura ou do armamento romanos
realizadas por Mantegna.*® O entendimento
da relatividade do estilo era a condicao prévia
para o renascimento da arte antiga, ja que ape-
nas depois que se pudesse perceber essa arte
como um corpus de obras unidas por um esti-
lo comum do periodo, claramente distinto de
todas as obras realizadas no periodo “médio”
que interveio, esse corpus poderia se tornar a
base para o ressurgimento das artes. A ideia de
gue uma concepcao performativa ou relativista
do estilo era condicdo prévia para o proprio Re-
nascimento foi por um longo tempo a premissa
basica da ciéncia histérica nesse campo, mas é
também o mito fundador da disciplina da histo-
ria da arte, pois ndo foram os proéprios artistas
do Renascimento, em sua capacidade de com-
binar épocas e estilos histéricos, os primeiros
historiadores da arte?

O modo performativo da produgdo de artefatos
alinha a arte da pintura com a da poesia. O ana-
cronismo deliberado foi o catalisador da criacdo
poética no Renascimento. Imitar um modelo
literdrio antigo era extrai-lo de uma matriz his-
torica e reativa-lo no presente. Quando arquite-
tos, escultores e pintores dos séculos 15 e 16 se
viram pela primeira vez como autores criativos,
comecaram também a provocar em suas obras o
que Thomas M. Greene denominou “crises ana-
crbnicas em miniatura”.?" O estudo cientifico da
cultura visual do inicio do Moderno reconhece
a categoria do anacronismo “bom”, ou artisti-
camente produtivo. Leonard Barkan, de alguma
maneira apoiado em Greene, recentemente de-

monstrou como a arqueologia do Renascimento
se tornou uma base para o ato poético de con-
tar histérias sobre objetos e origens. Na anélise
de Barkan, as ficcoes e projegbes com as quais
escritores e artistas do Renascimento responde-
ram a essas irrupcoes anacrénicas do passado
material se tornaram paradigmaticas para a
construcdo da ficcdo e a estética renascentistas
em geral.??

Provou-se muito mais dificil gerar sentido histo-
rico a partir dos anacronismos ruins do periodo:
identificacoes e datacdes incorretas de cons-
trucdes e esculturas antigas, solecismos icono-
graficos, falsificacbes deliberadas. Estudiosos
modernos, por exemplo, tentaram inventariar
todas as obras de arte antiga conhecidas no Re-
nascimento.** Mas esse inventario — um empre-
endimento colossal e inestimavel — é distorcido
por um massivo equivoco de percepcdo histd-
rica: sé inclui obras de arte que os estudiosos
modernos julgam ser antiguidades. Exclui tudo
0 mais que para os observadores do Renasci-
mento carregava a autoridade da antiguidade:
a escultura "medieval” que se acreditava ser ro-
mana, icones e mosaicos paleocristdos de varia-
dos periodos, toda uma série de construcoes,
do carolingio ao gdtico, celebrados na Renas-
cenca como modelos da arquitetura antiga — ou
seja, o vasto corpus de artefatos regidos pelo
que chamamos de principio de substituicao.
Quando se trata do problema da historicidade
da forma, historiadores de arte ainda procedem
como se os melhores observadores do periodo
— artistas, arquitetos e patronos importantes —
vissem as constru¢des ou imagens mais ou me-
nos como nés o fazemos.

Este artigo propde que o pensamento sobre ar-
tefatos histéricos no final da Idade Média e no
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inicio da Idade Moderna e até mesmo a pro-
ducdo de imagens e edificios eram fundados
sobre o seguinte paradoxo: a possibilidade de
que uma amostra material do passado fosse,
simultaneamente, tanto um poderoso testemu-
nho de um mundo distante quanto, muito pro-
vavelmente, um substituto falsificado de algum
artefato mais antigo, agora ausente. A interpre-
tagdo dos artefatos repousava em duas convic-
¢Oes logicamente incompativeis, nenhuma das
quais poderia ser facilmente desprezada: por
um lado, a de que a evidéncia material era o

melhor tipo de evidéncia; por outro, a de que

era muito provavel que em algum momento os
artefatos materiais tivessem sido substituidos.
Em vez de permitir que uma convicgdo preva-
lecesse, as pessoas pensaram duplamente sobre
os artefatos — mas ndo sobre as reliquias sagra-
das. Um osso de porco ndo era um substituto
aceitavel para o osso de um santo. A falsificacdo
de reliquias era claramente vista como algo er-
rado. Tampouco pensavam duplamente a res-
peito de textos verbais ndo documentais, que
eram obviamente substituiveis, transmitidos, ao
longo do tempo, de um veiculo material a outro
sem perda de autenticidade. A forca de um
poema antigo nao dependia da antiguidade li-
teral da pagina na qual estava escrito.

Um documento politico, como uma carta ou
um registro, ou um artefato material, como
uma imagem, movia-se entre esse dois po-
los, entre a ndo substitutibilidade do osso e
a perfeita substitutibilidade do texto linguis-
tico. Na teoria substitucional da producao
dos artefatos, as falsificacdes de documentos
tdo comuns na ldade Média podem ser com-
preendidas como a reproducdo legitima de
fatos acidentalmente deslocados.?* Milhares
de documentos foram fabricados e introduzi-
dos em arquivos por eruditos, monasticos ou
cortesaos, entre os séculos 11 e 15. Tais do-
cumentos eram utilizados para afirmar a an-
tiguidade ou legitimidade de uma fundacéao
monastica ou de uma casa bispal ou ducal.
Eles atestavam as origens. Se o documento
crucial ndo existia, era inventado. “Pensar
duplamente” significava que um documento
— OU, em NnossoO Caso, Uma imagem — era ao
mesmo tempo pensado como algo semelhan-

Autoria desconhecida, Cristo ressuscitado (detalhe)
Veneza, fim século 15, bronze



te a uma reliquia, mas também como poema.
Na estatua de Cristo, no centro de sua ima-
gem, Carpaccio capturou um artefato assim,
metade reliquia e metade ficgao.

A questdo aqui desenvolvida diz respeito ao
fato de que todos esses tipos de anacronismos,
bons e ruins, apoiavam-se em uma maneira co-
mum de pensar sobre os artefatos e tém que
ser lidados de maneira conjunta. Observadores
do Renascimento compreendiam as obras me-
dievais ou mesmo modernas como obras anti-
gas ndo porque estivessem confusos a respeito
das datas, mas porque estavam preocupados
com a relacdo dos artefatos com os protéti-
pos. Diferentemente dos historiadores de arte
modernos, eles se concentravam na autorida-
de referencial da obra, sua transmissdo de
conteldo de autoridade, mais do que naque-
les elementos contextuais-reflexivos que anun-
ciam o momento de producdo do artefato. A
premissa de ativacdo da disciplina da histéria
da arte — de que o estilo é um indice da hist6-
ria — desarmou nossos esforcos de entender a
cultura visual pré-moderna.

Figura e discurso

O modelo de tempo linear e mensuréavel nao
era de forma alguma estranho a imaginacdo
histérica ocidental antes do periodo moderno,
como muitos cronistas medievais atestam. Con-
tar uma historia ano a ano, acontecimento a
acontecimento, era, porém, simplesmente uma
maneira de organizar o tempo. Artefatos e mo-
numentos configuraram o tempo de formas di-
ferentes. Eles se costuraram ao longo do tempo,
reunindo diferentes pontos no tecido temporal,
até se encontrarem. Por meio de artefatos, o
passado participou do presente. Uma funcdo

priméaria da arte no sistema substitucional era
exatamente arruinar a distancia temporal. Essas
temporalidades tinham algo em comum com o
entendimento tipoldgico das exegeses biblicas,
de acordo com o qual acontecimentos sagra-
dos, ainda que incorporados a histéria, tam-
bém continham o que os tedlogos chamavam
de mistério, figura, ou sacramento — um signifi-
cado espiritual que elevava o acontecimento do
fluxo da histéria. O esquema “onitemporal” da
histéria pressuposto pelo pensamento figurati-
vo constituiu um esforco de adotar o ponto de
vista de Deus, que capta a historia toda de uma
vez, topologicamente, ndo em sequéncia linear.

N

Essa maneira de pensar ndo era limitada a eli-
te educada: estruturas figurativas estavam
incorporadas em todas as cerimdnias publi-
cas e em praticamente todos os sermdes.?*
H& uma dimensdo mistica para a abordagem
substitucional dos artefatos, uma conviccdo do
vinculo real, e ndo meramente simbdlico, entre
um artefato e outro. Artefatos visuais eram por
propria natureza adequados a representacdo da
dimensao figurativa da histéria. Asjustaposicoes,
sobreposicoes, deslocamentos e configuragoes
ciclicas, encontradas em inUmeras fachadas de
igrejas e retdbulos medievais, pressupunham a
competéncia do observador de pensar através
do tempo de formas flexiveis e associativas.

Artefatos visuais desmoronam passado e pre-
sente com uma forca ndo alcancada pelos tex-
tos. Eles pressupunham um encontro imediato,
regido no presente, encontro corporal com as
pessoas e coisas do passado. Os artefatos repre-
sentavam uma ruptura no tempo e um ressurgi-
mento da morte. O erudito grego Manuel Chry-
soloras, que ensinou na Itdlia por muitos anos
ao longo da virada do século 15, expressou vi-
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vidamente esse contraste quando confrontado
com os remanescentes materiais da escultura
antiga de Roma em 1411:

Pensa-se em Herédoto e nos outros histo-
riadores como tendo feito algo de grande
valor ao descrever essas coisas, mas nessas
esculturas pode-se ver tudo o que existia
naqueles dias entre as diferentes ragas, e,
portanto, essa histéria [baseada em ima-
gens] é completa e precisa, ou melhor, se é
que posso dizer, ndo é tanto histdria, quanto
observacéo direta e pessoal [autopsia] e pre-
senca viva [parousia] de todas as coisas que
aconteceram entdo.*®

A forca anacrdnica das imagens e outros artefa-
tos era baseada em suposicbes sobre o carater
direto e a inteligibilidade instantanea da repre-
sentacdo figurativa.

Aqui e em outras situagdes, o poder de colapsar
o tempo, o poder direto da imagem é compa-
rado favoravelmente com o confuso filtro da
representacdo discursiva. Os signos discursivos
ou linguisticos procedem linearmente rumo ao
futuro e, portanto, envolvem o permanente
afastamento do acontecimento. O aconteci-
mento real se apresenta em signos convencio-
nais, e decifrd-los ndo é uma questao simples,
mas um processo dindmico e continuo. A ima-
gem, ao contrario, tinha uma forma de dobrar
uma sequéncia linear de acontecimentos sobre
si mesma, como se estivesse tracionando o tem-
po. Isso se deu como fato psicoldgico pela ca-
pacidade da figura de incorporar materialmente
seu proprio significado.

Erich Auerbach insistiu que a relacdo tipolédgica
ou figurativa ndo era alegdrica, mas real. O tipo
do Velho Testamento ndo representava simples-
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mente o antitipo do Novo Testamento: ambos
eram igualmente acontecimentos reais no fluxo
da histéria. As conexdes entre os dois eventos,
de fato, sua identidade, era perceptivel para um
exegeta — que ndo o0s viu, como um observador
moderno poderia, em perspectiva historica, em
escorco — mas em vez disso viu sua subordina-
cdo simétrica a uma verdade Ultima, superior.
Essa identidade ao longo do tempo era susten-
tada pela substituicdo, e é interrompida pelo
historicismo moderno.

A alternativa figurativa para a temporalidade
causal e discursiva é um atrativo permanente,
uma ocasido retérica, poética e politica. O fi-
gurativismo teve um papel central nos esforcos
do século 20 de ajustar a relagdo entre histéria
e memodria: no isolamento das operagdes psi-
quicas de condensacdo e deslocamento de Sig-
mund Freud; no atlas de memdria paratatica do
historiador de arte Aby Warbug, diagramando
as espirais da referéncia pictérica trans-histori-
ca; ou na adaptacdo do principio de montagem
para a escrita da histéria de Walter Benjamin.
Para Benjamin, a “constelacdo” ou configuragéo
de imagens tinha um poder critico, a capaci-
dade de perturbar a ordem das coisas.>” Ele viu
no surrealismo a promessa da irrupcao figurati-
va ou “iluminacdo”. De fato, Louis Aragon falou
a respeito da produtividade critica dos choques
estilisticos, violagdes da légica histérica do esti-
lo: esses "assincronismos do desejo” revelariam
as contradigbes da modernidade.3®

Em dois livros recentes, Georges Didi-Huberman
confrontou enfaticamente a moderna disciplina
da histéria da arte com a sua prépria compla-
céncia cronografica. Em Devant le temps (2000),
ele identifica dois modos modernos de pensa-
mento anacrénico dialético e produtivo sobre as
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imagens, montagem e sintoma, associados de
diversas formas com Benjamin e Carl Einstein.
Em Limage survivante: Histoire de I'art et temps
des fantébmes (2002), toma Aby Warburg como
guia e desvenda os obsoletos esquemas tempo-
rais evolutivos que estruturaram o estudo his-
térico da arte ocidental. Como uma alternativa
a concepgao desenvolvimentista, “biomérfica”
da histéria, Warburg ofereceu uma histéria des-
continua, em dobras, em que o tempo é redis-
tribuido em strata, redes e diferimentos. Acima
de tudo, Didi-Huberman alinha o modelo de
Nachleben de Warburg, ou de sobrevivéncia das
antigas férmulas do pathos, com o mecanismo
psicoanalitico da Nachtrdglichkeit, ou "ativacdo
retardada”.?® Nosso préprio projeto responde
a provocagao de Warburg, ampliada na exege-
se de Didi-Huberman, ao tentar delinear uma
“metafora” nao evolucionaria do tempo a partir
das proéprias obras, uma temporalidade estru-
turalmente desalinhada com o estudo cientifico
da histéria da arte, e por isso mesmo sistema-
ticamente mal reconhecida por ela. Queremos
trabalhar através de um processo de engenharia
reversa, partindo das obras de arte de volta a
uma cronologia perdida do fazer artistico.

A ideia de um tempo “artistico” ndo linear, ndo
perspectivo, ndo desempenha papel algum na
interpretacdo mais influente das atitudes his-
téricas do Renascimento, a de Erwin Panofsky.
Para Panofsky, um senso de distancia histérica
lGcido era a base do que ele denominava “fa-
tualidade” do Renascimento como um concei-
to do periodo.® Ele argumentou que o Renas-
cimento se distinguiu da Idade Média por seu
senso de “distancia intelectual entre o presente
e o passado”.*!" A arte medieval, para Panofsky,
tinha sido incapaz de aderir ao tema histérico
com uma forma histérica prépria: Eva foi retra-

tada na pose de Venus pudica, por exemplo, e
o sacerdote troiano Laocoonte foi tonsurado
como um monge. Panofsky sustentou que ar-
tistas e estudiosos italianos dos séculos 15 e 16
reativaram o poder da cultura classica através
de um alinhamento preciso do tema com a sua
forma classica apropriada: literalmente, a repre-
sentacdo dos deuses e herdis gregos e romanos
da Antiguidade com suas roupas, fisionomias e
atributos corretos resultou no estilo grego e ro-
mano. A cultura do Renascimento era essencial-
mente uma “estabilizacdo da atitude para com
a Antiguidade”,*? uma dissipagdo da confusao
temporal e do choque cego de culturas.

Panofsky apontou uma analogia explicita entre a
imaginacao histdrica e a perspectiva renascentistas:

No Renascimento italiano, o passado classi-
co comecou a ser olhado a partir de uma
distancia fixa, compardvel a “distancia entre
o olho e o objeto” no que constitui uma das
invengbes mais caracteristicas desse mesmo
Renascimento, a perspectiva. Como nesta,
essa distdncia impedia um contato direto —
devido a interposicdo de um ‘plano de pro-
Jjecdo” ideal — mas permitia uma viso total
e racionalizada. Tal distdncia se ausentava de
ambos os renascimentos medievais [isto é,
os revivalismos “incompletos” da antiguida-
de que ocorreram na era Carolingia e entdo
novamente no século 12].%

A nova “distancia cognitiva” do passado trou-
xe, de maneira crucial, a liberdade de escolher
entre os modelos estilisticos. Anacronismos li-
vremente escolhidos, afirmou Panofsky, eram
anacronismos bons. Panofsky mostrou como a
distancia cognitiva poderia gerar ndo apenas o
aprovado neoclassicismo do Alto Renascimento
— basicamente uma rejeicdo do local e da pre-
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valéncia da personalizagdo artistica em favor
de um estilo antigo —, mas também a precisa
imitacdo de estilos medievais obsoletos, se de-
sejado. Panofsky demonstrou isso em seu artigo
"A Primeira Pagina do ‘Libro” de Giorgio Vasari”
(1930), a primeira formulacdo de sua tese da
“distdncia cognitiva”.** Nesse texto, Panofsky
assinalou que o complemento légico do Neo-
clacissimo de Giorgio Vasari era sua habilidade
de emular os vocabularios formais da Alta Idade
Média com sua pena de desenho, exatamente
0s mesmos estilos que, em outra situacao, teve
o cuidado de desacreditar com sua pena de
escrita. De acordo com Panofsky, no &lbum
de Vasari com desenhos dos grandes mestres
italianos, que ele chamava de seu Libro, Vasa-
ri desenhou bordas arquitetonicas ao redor do
conjunto de desenhos no estilo do periodo. As
bordas ao redor dos desenhos que Vasari atri-
buiu ao artista florentino pré-renascentista Ci-
mabue, por exemplo, fizeram uso de flordes e
gabletes muito caracteristicos do estilo gdtico
ou maniera tedesca, que ele tdo violentamente
depreciou em sua histéria da arte italiana. Vasa-
ri foi, portanto, na visdo de Panofsky, capaz de
perceber e replicar o estilo ornamental gético
“em seus proprios termos”. Para Panofsky esse
era o proprio cerne do historicismo.

O anacronismo ruim, a disjuncdo cega da arte
medieval, contrariamente, nao era livre, mas
uma simples incapacidade de perceber o esti-
lo histérico em seus proprios termos. Diferen-
temente de seus contemporaneos Benjamin e
Aragon, Panofsky tinha pouca fé no poder per-
turbador da figura. E ndo compartilhava com
Warburg a concepcdo de uma histéria das ima-
gens carregando cargas figurativas persistentes
que concretizaram aversdes e impulsos elemen-
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tares. A arte, de acordo com seu ponto de vista,
ndo adentrava de fato a totalidade de seu papel
historico, seu potencial civilizador, até que a do-
bra figurativa e substitucional do tempo final-
mente se tivesse tornado reta.

O ponto cego do poderoso esquema de Pano-
fsky emerge claramente no final de seu livro Re-
nascimentos e Renascimentos na Arte Ocidental,
quando suas consideracoes convergem para o
assim chamado Alto Renascimento. Panofsky tra-
ta a arte de gosto antigo de finais do século 15
como fundamentalmente reconstrutiva e mesmo
pedante em espirito. Apenas a partir de Rafael,
sugere, o projeto de reunir forma e conteddo
classicos transcende a mera precisao filolégica e
gera arte verdadeira. Rafael, aponta ele, foi ca-
paz de colocar uma lira da braccio moderna nas
méaos de seu Apolo e, de fato, lograr fazé-lo. Mas
Panofsky ndo explicita o que Rafael fez para esca-
par da logica do historicismo. Ele jamais explica
a relacdo entre a distancia cognitiva do passado
— o critério do periodo histérico como um todo —
e a realizacdo estética da arte do Renascimento,
seja |4 o que for isso. E um momento comparavel
a pagina final do opus magnum de Panofsky, A
pintura holandesa pimitiva (1953), em que ele
leva suas consideracbes ao confronto, mas logo
se recusa a comentar sobre a misteriosa arte de
Hieronymus Bosch.

Renascimento anacronico

As nocdes do passado no inicio do moderno
nunca eram menos perspectivistas do que no
reino dos artefatos, imagens e estatuas e edi-
ficios. Ninguém no século 15 e 16 tinha total
clareza sobre quais artefatos eram antigos e
quais ndo; sobre quando as coisas tinham sido
feitas; sobre o que significava falar em idade ou
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data de uma imagem ou construcdo. Mesmo os
estudiosos humanistas e os artistas mais cuida-
dosos ndo eram modernos em sua indiferenca
ou imprecisdo sobre a historicidade da arte.
Leonardo da Vinci, por exemplo, escreveu muito
sobre como fazer arte e o que uma boa arte
seria, mas nem mesmo uma Unica vez discutiu
a arte histérica ou a relagcdo do moderno
com a arte histérica.*> Leonardo estava interes-
sado nos tipos arquitetdnicos e fez muitos de-
senhos de igrejas de plantas centrais similares a
de S. Lorenzo de Mildo, cujo nucleo datava da
Antiguidade tardia.*® Fica-se com a impressdo
de que, para ele, a exemplaridade de S. Loren-
zo era uma questdo de seu programa, e nao
de sua antiguidade per se. S. Lorenzo continha
para Leonardo a autoridade de um exemplo, e
nao ocorreu a ele elaborar questionamentos de-
masiadamente precisos sobre quando ela tinha
sido construida. Nao ha evidéncia que indique
gue os criticos mais ativos da arte antiga, como
Michelangelo, alguma vez se tivessem preocu-
pado com a datacdo precisa de objetos antigos.
Para Michelangelo tudo era o buon antico; se
ele fez quaisquer distingdes, eram distincbes
de categoria e motivo. Quando ao humanista de
Padua Niccold Leonico Tomeo foi apresentado
0 busto de Socrates para potencial compra, sua
preocupacgao principal era com a exatiddo da
semelhanca. Em sua extensa consideracdo, nao
guestionou se a obra era romana ou grega, nem
especulou a sua data.*” Essa indiferenca em re-
lagdo a dimensdo performativa do artefato é
tipica do periodo.

A famosa carta de Rafael ao papa Ledo X sobre
a preservacdo e documentacdo dos restos da
antiga Roma, escrita com a ajuda de Baldassare
Castiglione, frequentemente foi tomada como a

primeira enunciacdo clara de um entendimento
histérico da arte. Até mesmo aqui, a histéria é
muito irregular. A carta afirma que “ha apenas
trés tipos de arquitetura em Roma”: aquela feita
pelos antigos, que produziram “enquanto Roma
era dominada pelos godos, e 100 anos depois
disso”, e, finalmente, a arquitetura do periodo
que se estendia daquele momento obscuro até
o presente.*® As turvas coordenadas da ldade
Média fazem lembrar a abordagem vagamente
similar a cronologia do sagrado imperador roma-
no Maximiliano, quando este anunciou nesses
mesmos anos que premiaria estudiosos huma-
nistas pela descoberta de qualquer “tratado ou
documento” escrito “mais de 500 anos antes”.*

A cronologia é imprecisa na carta de Rafael por-
que as estritas claridade e exatiddo histéricas
nao eram o seu proposito principal. Enquanto
diferenciava os elementos escultéricos trajani-
cos, adrianicos e antoninos do Arco de Cons-
tantino, o objetivo ndo era atribuir cada um dos
estilos a um momento histérico, mas antes de-
monstrar que a arquitetura antiga permaneceu
consistentemente boa: “Que ninguém nutra a
duvida de que, entre as construgdes antigas,
as menos antigas fossem menos belas, ou me-
nos compreendidas, porque eram todas feitas
de acordo com os mesmos principios [perché
tutti erano d’una raggione]”.*® A carta preten-
dia revelar esses principios, tornar a arquitetura
antiga um corpus coerente, um canone, e ela é,
de fato, o primeiro documento na histéria da
arquitetura a perceber as variedades das colu-
nas classicas como ordens. Novamente, o que
importava ao artista e critico do Renascimento
acima de tudo era o modelo exemplar, ndo as
vicissitudes dos estilos histéricos. Esse é o mo-
tivo de ser atestado o crédito de antiguidade
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as construcdes posteriores que incorporavam,
acreditava-se, os melhores principios antigos.

A importancia da concepcéo tipoldgica sobre a
cronoldgica estd na base do espetacular erro de
datacdo do Batistério do século 11 em Floren-
¢a, que reconhecidos artistas e estudiosos re-
nascentistas acreditavam ser um templo antigo.
Alguns historiadores modernos propéem que
os florentinos ndo poderiam realmente ter acre-
ditado que o Batistério tivesse sido construido
pelos romanos, mas simplesmente a concebiam
como uma estrutura muito antiga. Entretanto,
Filippo Villani, em 1330, afirmou que a cons-
trugdo iniciou sua existéncia na Antiguidade
como um templo de Marte, como também fez
Coluccio Salutati. Vasari propbs, com grande
sofisticacdo arquitetonica, que a romanesca S.
Miniato imitava “/’ordine buon antico” encon-
trada no “antichissimo tempio” de S. Giovanni
al Monte (ou seja, o Batistério). Apenas no final
do século 16 a antiguidade da construcdo foi
seriamente desafiada, no tratado cuidadosa-
mente fundamentado de Girolamo Mei.*

Em nosso ponto de vista, o equivoco na datagdo
do Batistério ndo foi apenas um ponto cego de
uma visdo de outro modo ldcida do passado,
um colapso da racionalidade explicado pelo
patriotismo local e pela rivalidade com a anti-
guidade de Roma. E, em vez disso, um indicio
crucial da forma através da qual artistas e estu-
diosos pensavam as construcdes antigas o tem-
po todo. Essa forma de pensar sé se explicitou
quando criticos como Vincenzo Borghini foram
incitados a fazer todo o possivel para defender
a antiguidade do Batistério. H4 muitos outros
erros desse tipo, que ndo eram erros de maneira
alguma, tanto quanto as copias pré-modernas
ndo sao falsificacdes. Elas s6 nos parecem assim
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porque ndo se conformam a uma concepcdo
moderna, cientifica das constru¢cdes como ar-
tefatos autorais ancorados no tempo histérico,
nem a nossa convicgao de que esse ancoramen-
to deva ser legivel em estilo.

Panofsky teve que ignorar ou justificar esses
erros para manter intacta sua tese da distan-
cia cognitiva. Ele ndo discutiu o interesse de
Leonardo por igrejas de plantas centrais em
nenhum momento. Explicou a frase “anchora
Cento anni di poi”, de imprecisdo alarmante,
na carta de Rafael, como uma maneira de dizer
“um perfodo indefinido de duragdo considera-
vel”.52 Assimilou os erros de datacdo do Batis-
tério florentino apontando simplesmente que
Filippo Brunelleschi foi influenciado por vérias
construcbes romanicas e pré-romanicas.>® Pa-
nofsky defendeu que os artistas e escritores do
Renascimento eram capazes de imitar o estilo
cldssico porque tinham alcancado a perspectiva
histérica na Antiguidade. Nés argumentamos
que os arquitetos eram capazes de selecionar
um estilo histérico antigo apenas quando ele
exemplificava algum conceito normativo da ar-
quitetura.

Artistas e estudiosos do Renascimento ndo po-
diam recorrer a uma cronologia estabelecida
de artefatos, e ninguém mais realmente tentou
estabelecer tal cronologia. O sistema comple-
to da cronologia histérica, do qual dependem
a tese da distancia cognitiva de Panofsky e a
propria ideia da unidade do tempo, era a labo-
riosa construcdo de estudiosos dos séculos 16,
17 e 18. A cronologia histérica, como os croné-
grafos a criaram, era uma sequéncia de acon-
tecimentos, e ndo estava de todo claro que os
artefatos deveriam ser entendidos como acon-
tecimentos. Quando as pessoas no Renascimen-
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to de fato mediram uma distancia cognitiva de
uma obra de arte ou construcdo histérica, esse
acabou por ser um aspecto peculiar, planejado,
da imaginacdo histérica do periodo, a ele ndo
mais essencial do que os demais aspectos. A
lucidez histérica era escassa no Renascimento.
Isso parece suficientemente claro para historia-
dores como Elizabeth Eisenstein, que escreveu
sobre o “contexto espagotemporal amorfo” dos
estudiosos humanistas dos séculos 15 e 16, e
como Lucien Febvre, que descreveu as multiplas
temporalidades que estruturaram a vida na Eu-
ropa do século 16.* As pesquisas de Frank Bor-
chardt, Walter Stephens, Anthony Grafton e ou-
tros nos forcam a tomar seriamente a vitalidade
e persisténcia das velhas histérias sobre racas de
gigantes em combate com deuses egipcios nos
vales da velha Europa.>® Mitos fantasticos das
origens nacionais eram bem propagados no sé-
culo 17.5¢ Mesmo no modelo de Panofsky, uma
cronologia histérica dos artefatos, medievais e
antigos, de repente entra em foco perfeito.

Hoje é facil concordar que o tempo artistico
— em dobras, equivocadamente lembrado — é
mais interessante do que um tempo histérico
meramente linear. O estudioso moderno volun-
tariamente se submete ao que Jorge Luis Bor-
ges chamou de o “prazer plebeu do anacronis-
mo"”.>” O principio da substituicdo gera o efeito
de um artefato que parece duplicar ou dobrar o
tempo sobre si mesmo. O tempo da arte, com
suas densidades, irrupcdes, justaposicoes e re-
cuperacdes, se assemelha a prépria topologia
da memoria, que emerge no século 20 em todo
0 seu emaranhamento como um modelo pri-
mordial e poderoso da compreenséo histérica,
uma ameaca as certezas da ciéncia historica
empirica. No modo substitucional, entretanto,

o sujeito humano ndo estd envolvido. A subs-
tituicdo se assemelha a moderna topologia da
memoria, mas nao ha lugar nela para uma me-
moéria em funcionamento no presente. E um
efeito de memdria gerado pela maquina subs-
titucional.

Pode ter sido conveniente aos teoéricos moder-
nos da memoria baseada no tempo preservar
a imagem de um Renascimento prosaicamente
historicista, algo como o Renascimento de Pa-
nofsky. Para eles, a modernidade pode ser vista
emergindo dessa ilusdo de lucidez com sua pré-
pria nocdo mais fluida, sofisticada e complicada
de tempo e histéria. Deve haver um estimulo
para que se superestime a clareza de pensa-
mento do Renascimento e do lluminismo, de
modo que a delirante modernidade dos séculos
20 e 21 possa ganhar relevo.

E para aqueles que desejam acreditar na luci-
dez do Renascimento, seja como o momento
fundador de sua prépria modernidade ldcida
ou como o contraste de sua prdpria moderni-
dade obscura, deve ser igualmente convenien-
te ressaltar a confusdo e a irracionalidade do
pensamento medieval. No pds-escrito de 1961
de seu conhecido artigo sobre a iconografia
da arquitetura medieval, Krautheimer mencio-
nou o “padrdo medieval do ‘pensamento du-
plo’ ou, melhor, do ‘pensamento multiplo’”, e
afirmou que as multiplas conotagbes e imagens
“todas ‘vibravam’ simultaneamente na mente
do homem educado cristdo primitivo e medie-
val”.*® Krautheimer teve o cuidado de explicar
no proéprio artigo que toda essa “vibracdo” se
acalmou quando a Idade Média chegou ao fim
e a visdo arqueoldgica do passado artistico en-
trou em evidéncia. Na época do Renascimento,
o "pensamento multiplo” terminou. Daquele
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momento em diante, aparentemente, as pes-
soas tinham o cuidado de desenvolver um pen-
samento de cada vez. Krautheimer defendeu
essa diferenca em todos os seus escritos, como
apontou Marvin Trachtenberg. A Idade Média
de Krautheimer era enormemente complicada e
contraditéria em si mesma. A Renascenca italia-
na, ao contrario, permanecia para Krautheimer
uma “never-never land” idealizada, isolada “das
complexidades da fatura e cronologia, das rea-
lidades desordenadas da pratica renascentista e
do... contexto social”.>®

Esquema semelhante opera nos escritos de Di-
di-Huberman, embora com valores invertidos:
aqui, a Idade Média “delirante” é valorizada so-
bre uma modernidade racionalista langada no
Renascimento. Ao impor uma funcdo mimética
da imagem, o Renascimento introduziu uma
“tirania do visivel”, suprimindo uma concepcdo
indicial da imagem que prevaleceu na Idade
Média. Contrariamente a retérica do dominio,
adequacdo e inteligibilidade do Renascimento,
a imagem medieval, nas histérias de Didi-Hu-
berman, apresenta uma opacidade, uma ruptu-
ra com as operagdes codificadas do signo, uma
abertura disjuntiva por meio da qual a imagem
se abre a uma vertiginosa série de associagdes
figurativas muito além da légica da “razado sim-
ples”. £ um entendimento da imagem mais bem
atendido pelos conceitos freudianos do sinto-
ma e do onirico do que pelos procedimentos da
iconologia desenvolvidos pelos herdeiros kan-
tianos do humanismo renascentista, em parti-
cular, Panofsky.®0

Ao final, todas as partes concordam que o Re-
nascimento Italiano impés o artificio da distancia
cognitiva sobre os modelos de tempo histérico
fluidos e baseados na memdria que prevalece-
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ram na Idade Média. O Unico ponto de diferenca
é que Panofsky louvou a distancia cognitiva como
uma das conquistas intelectuais fundadoras da
civilizagdo europeia, enquanto seus muitos cri-
ticos do final do século 20 repudiam a objetivi-
dade histérica do Renascimento e a subsequente
época “classica” como uma grande mentira que
precisa ser desaprendida no século 20.

N&o faz sentido continuar o debate nesses termos.
Panofsky sabia muito bem que aquela distancia
cognitiva era um artificio cultural que superou as
distorcdes subjetivas, “interessadas”, da memo-
ria. A tensdo entre a memdria incomensuravel e
a mensurada cronologia histérica estava implicita,
para Panofsky, no sistema da perspectiva linear
desenvolvida pelos pintores do século 15: “a his-
toria da perspectiva”, explicou ele em seu texto
A Perspectiva como Forma Simbdlica, de 1927,
"deve ser compreendida com igual justica como
um triunfo do distanciador e objetivante sentido
do real, e como um triunfo da luta humana, ne-
gadora da distancia, pelo controle”.®' Continuar
a discutir a visdo renascentista da histéria como
uma competicdo entre, por um lado, uma ima-
ginacao figurativa comprometida e interessada e,
por outro, o artificio da desinteressada distancia
cognitiva é repetir o erro daqueles historiadores e
criticos da arte moderna que lutavam intermina-
velmente para superar o legado de Clement Gre-
enberg refutando-o nos termos que ja estavam
dialeticamente presentes em seus préprios escri-
tos. Isso porque ambas as leituras, a formalista e a
politica ou critica da arte moderna, estao contidas
no vanguardismo de Greenberg.

Interferéncia

Buscando transcender esse dilema, poderemos
perguntar: como era a questdao das origens
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posta pela obra de arte? Panofsky, na verdade,
apontou para a resposta, nos ensaios reunidos
em Estudos em Iconologia (1939), seguindo
os percursos das fortunas artisticas de moti-
vos iconograficos tais como “Pai Tempo” ou o
“Cupido Cego”. Aqui, ele relaxou a estrutura
histérica que implica o “principio da disjun-
¢do”, atravessando o limiar do século 16 e
olhando diretamente para as obras completa-
mente desenvolvidas do Renascimento, supos-
tamente livres da confusdo temporal, de uma
maneira que, posteriormente, nas Ultimas pagi-
nas de Renascimento e Renascimentos, nao foi
capaz de fazé-lo. Em Estudos em Iconologia,
ele reconheceu que atributos e caracteristicas
medievais frequentemente se "agarravam” a
imagem nova, arqueologicamente correta, do
Renascimento.? Para caracterizar essas persis-
téncias do desencontro medieval entre a for-
ma e o conteldo histéricos, Panofsky tomou
emprestado um termo de Oswald Spengler (na
verdade, sem citar Spengler): pseudomorfo-
se, termo que Spengler, por sua vez, adaptou
da mineralogia.®® Spengler o utilizou em seu
Declinio do Ocidente para indicar a relutante
conformacdo de uma cultura nova e dinamica
as formas e formulas de uma cultura mais anti-
ga, por exemplo, quando os cristdos primitivos
adotaram a forma pagé da basilica. A basilica
“emprega os meios do Classico para expressar
o oposto daquilo, e é incapaz de se libertar
daqueles meios — essa é a esséncia e a tragédia
da 'Peseudomorfose’”.%

Embora Panofsky ndo se aprofunde mais na
ideia da pseudomorfose,® suas leituras icono-
graficas praticas podem ser entendidas como
demonstragdes do carater “relutante” e incom-
pleto da obra de arte do inicio do periodo Mo-

derno. Silvia Ferretti argumentou que a obra
de arte de Panofsky era temporalmente “an-
tinbmica”, ou seja, ocupava duas estruturas
temporais incompativeis simultaneamente. Por
um lado, era fixada dentro do tempo histérico
ou absoluto, e, por outro, habitava um tem-
po ideal ou imanente estruturado por um
problema artistico.®® Seria possivel alegar — em
defesa de Panofsky — que embora essa antino-
mia escape da malha do esquema de periodi-
zagado implicado no principio da disjuncao, ela
é apresentada pela hermenéutica pratica da
andlise iconologica.

Nosso proprio angulo de abordagem da obra de
arte antindmica de Ferretti é o que estamos cha-
mando de principio substitucional, que sustenta
ser uma imagem ou construcdo indicio de um
tipo, invocando e perpetuando uma autoridade
original através da participacdo em sequéncia
de indicios similares. O principio da substituicdo
criou condigdes de identidade real entre um in-
dicio e outro, algo como um laco magico. Nao
é nem uma concepcao absoluta, histérica do
tempo, nem um tempo idealista, extra-histori-
co, mas toda outra temporalidade.

Ndo estamos simplesmente propondo que a
substituicdo fosse uma forma medieval de pen-
sar os artefatos que, tendo persistido, foi final-
mente derrotada no Renascimento. A compre-
ensdo moderna do Renascimento ja é regida
por uma versao desse esquema, pois ndo foi
Vasari quem disse que, na ldade Média, os ar-
tistas se contentavam em copiar uns aos outros
e apenas com Giotto pararam de copiar e come-
caram a frequentar a natureza?®’ Desde entéo,
basicamente, ndo ouvimos nada mais do que
versdes dessa posicao. E verdade que em muitas
imagens medievais encontramos uma tentativa
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de destacar seus conteddos, minimizando sua
fabricacdo histérica e, em vez disso, alegando
uma producdo magica, obra de mado nenhuma.
As imagens do Renascimento, ao contrdrio,
eram levadas adiante como obras autorais e an-
coradas neste mundo, no saeculum. De acordo
com a teoria dos artefatos como performances
singulares emergindo de circunstancias histori-
cas singulares, associadas a ascensdo historica
dos artistas-autores no século 15, as copias s6
podem ser vistas como repeticdes, ndo como
substituicoes. Mas a interferéncia entre o princi-
pio substitucional das origens e o principio au-
toral ou performativo da producédo do artefato
era dinamico. Embora fossem duas teorias das
origens completamente diferentes, substituicdo
e performance tiveram, cada qual, seus usos.
Em todo caso, é preciso questionar qual con-
cepcédo das origens estava operando. Muito fre-
guentemente, ambas vigoravam, simultaneas.

A teoria da producdo do artefato baseada no
autor ndo era nem uma inevitabilidade histé-
rica, nem uma iluminagdo; ndo era mais ver-
dadeira do que a outra teoria. Tampouco pode
ser perfeitamente coordenada com outros de-
senvolvimentos “progressivos”, como a ascen-
sdo do naturalismo pictérico ou o revivalismo
da Antiguidade. De fato, é possivel argumentar
que o neoclassicismo do inicio do século 16,
louvado por Panofsky como o produto do dis-
tanciamento histérico autoconsciente, pode
igualmente refletir apenas a tendéncia oposta,
uma deliberada reaplicacdo do principio subs-
titucional em face de uma cultura emergente
de desempenho artistico. De maneira seme-
Ihante, no caso simétrico pode ser que novas
concepgdes de autoria artistica tenham surgido
no interior da tradicdo altamente substitucio-
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nal de icones pintados e contra ela — pensemos
na emergéncia da autoconsciéncia autoral de
Jan van Eick contra o modelo de icone bizan-
tino. O desprendimento de alguns artefatos
prestigiosos de suas funcdes tradicionais e o
estabelecimento de critérios de valor que nao
se baseavam no labor ou no material — a emer-
géncia, em outras palavras, da obra de arte —se
desenvolveu em relacdo dialética como princi-
pio substitucional da producdo de artefatos.

A interferéncia entre os principios substitucio-
nal e autoral teve como um de seus efeitos a
emergéncia da categoria “falsificacdo artistica”.
A falsificagdo artistica foi uma novidade histo-
rica do Renascimento. Até o final do século 15,
quando o mercado de arte comecou a vincu-
lar valor a autoridade demonstravel, ninguém
havia sido acusado de “falsificar” uma obra
de arte. Essa criminalizacdo da substituicdo sé
emergiu quando os dois modos de producao
que aqui esbogcamos entraram em sua dialéti-
ca. O que é uma falsificacdo de arte sendo uma
substituicdo cruelmente desmascarada como
mera performance?%®

Arcaismo, primitivismo estético, imitacdo

pseudomorfica, tipologia, falsificacdo, erro
de datacdo, citacdo, o modo deliberadamente
“sem estilo”, classicismo ideal: cada um des-
ses distUrbios temporais da imagem renascen-
tista era um efeito gerado pelo conflito entre
as duas teorias das origens. A friccdo de in-
terferéncia mutua apenas revelou os contornos
das teorias concorrentes com grande clareza
conceitual. Em 1500, os dois principios, per-
formativo e substitucional, precisavam um
do outro. Bastou que o modo performativo
emergisse para que os artistas comecassem a

reforcar e reencenar o modo substitucional de
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forma compensatéria. Muitas das tendéncias
arcaizantes na arte renascentista, incluindo o
ressurgimento da arte antiga, ndo podem ser
simplesmente vistas como exercicios de imita-
¢ao formal, mas como esforgos quase tedricos
para reinstalar a abordagem substitucional da
producao de artefatos. Em obras de arte, como
a imagem de Carpaccio, o principio substitu-
cional era deliberadamente mobilizado, e ti-
nha seu funcionamento revelado. Uma pintura
pode fazer isso por uma série de razbes: para
contrariar as expectativas do observador, por
exemplo, gerando assim um efeito estético pe-
culiar, ou para se pronunciar negativamente
com relagdo a teoria concorrente, performati-
va, das origens.

No curso dos séculos 15 e 16, quando a im-
prensa fez as ideias pictoéricas circularem por
toda a Europa, e quando tratados, didlogos
publicos e conversacdes efémeras criaram uma
cultura de arte independente, a dialética en-
tre as duas teorias de producdo se acelerou,
e os ciclos de resposta e contrarresposta se
tornaram mais e mais curtos. A autoria artis-
tica em si, que emergiu no inicio do século 15
como um modo puramente performativo, de-
pois aprendeu a manipular a substituicdo. Ja
no inicio do século 16, pode-se definir autoria
artistica como a capacidade de manipular os
dois modos dentro dos limites de um campo
estético. Apenas um modelo histérico dina-
mico, que envolva interacdes continuas entre
substituicdo, teorias de autoria artistica e res-
surgimentos autoconscientes motivados por
principios doutrinarios ou propagandisticos,
tem mais chance de dar sentido a estranha
densidade do Cristo em bronze no centro do
caleidoscopio anacrénico de Carpaccio.
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NOTAS

Texto originalmente publicado em: The Art
Bulletin, New York, v. 87, n. 3, September 2005.

1 O assunto foi identificado por Helen I. Roberts,
“St. Augustine in ‘St. Jerome’s Study’: Carpaccio’s
Painting and Its Legendary Source”. Art Bulletin
41, 1959: 283-297.

2 Alain Schnapp. La conquete du passé. Paris: Car-
ré, 1993: 318-319, 346-347.

3 Sobre a Vénus e outros itens na imagem, ver
Zygmunt Wazbinski.”Portrait d’un amateur d’art
de la Renaissance”. Arte Veneta 22, 1968: 21-29.

4 Ver Karel Svoboda. Lesthétique de Saint Augus-
tin et ses sources. Brno: Vydava Filosoficka Fakulta,
1933: 144, 156.
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5 Aidentificacdo da figura como Bessarion foi suge-
rida pela primeira vez por Guido Perocco, “La Scuo-
la di San Giorgio degli Schiavoni” in Venezia e I'Euro-
pa: Atti del XVIIl Congresso Internazionale di Storia
dell’Arte, Venice, 12-18 Settembre 1955. Arte Ve-
neta, Venice, 1956: 23. Vittore Branca. “Ermolao
barbaro e I'Umanesimo Veneziano,” in Umanesimo
Europeo e Umanesimo Veneziano. Florence: Sanso-
ni, 1964: 163-212, em 211 propds que o brasdo no
primeiro plano pudesse ser o do cardeal. Augusto
Gentili, "Carpaccio e Bessarione”, in Gianfranco Fiac-
cadori (ed.). Bessarione e I'Umanesimo. Naples: Viva-
rium, 1994: 297-302, argumentou convincente-
mente contra embasar a identificagdo no brasdo ou
na semelhanca. Entretanto, Patricia Fortini Brown,
“Sant’Agostino nello Studio di Carpaccio: Un ri-
tratto nel ritratto?” in Bessarione e I’'Umanesimo,
303-319, reafirmou fortemente a identificagdo com
base em exame detalhado do contexto patronal e
das divergéncias entre o desenho preparatério em
Viena e a pintura final.

6 Erwin Panofsky. Early Netherlandish Painting.
Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1953:
131-148.

7 Alfred Acres. “The Columba Altarpiece and the
Time of the World"”, Art Bulletin 80, 1998: 422-
451, esp. 424-425, 432-434.,

8 Charles Dempsey. The Portrayal of Love: Botticel-
li's “Primavera” and Humanist Culture at the Time
of Lorenzo the Magnificent. Princeton: Princeton
University Press, 1992: 65-78.

9 Acres, "The Columba Altarpiece”: 432.

10 Filarete. Treatise on Architecture, trans. and ed.
John R. Spencer. New Haven: Yale University Press,
1965, v. 1, 12; Filarete, Trattato di architettura, book
1, fol. 5v, ed. Anna Maria Finoli and Liliana Grassi,
Milan: Il Polifilo, 1972: 28: “cosi colui che dipigne la
sua maniera delle figure si cognosce, e cosi d»ogni
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no, ed. Vittorio Cian. Florence: Sansoni, 1947:
93: “...
perfettissimo”.
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rago, ed., Leonardo da Vinci’s “Paragone”: Critical
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extremamente ativa da estdtua entre os artistas ve-
nezianos além de Carpaccio, ver abaixo.
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The Scuola Grande di San Marco 1437-1550: The
Architecture of a Venetian Lay Confraternity. New
York: Garland, 1982: 118-122. Um documento de
1548 declara que a capela foi concluida em 1489;
ver Pietro Paoletti. Larchitetturae la scultura del Ri-
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abril de 1494 a capela ainda estava “quase termi-
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e ‘ornatissima di pietre’: Marcantonio Michiel del-
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em direcdo a mulher. Aos seus pés, ao lado da es-
tdtua, hd uma determinada planta estranha, que

trepa até a barra do manto de bronze e é um re-
médio para todos os tipos de doencas.

“Dizem que a estdtua é uma imagem Jesus. Per-
maneceu até nossos dias, de maneira que nés
mesmos também a vimos quando permanecemos
na cidade. Nem é estranho que aqueles dos pa-
gados que, antigamente, foram beneficiados pelo
nosso Salvador, devessem ter feito tais coisas, ja
que também aprendemos que as imagens de seus
apostolos Paulo e Pedro, e do préprio Cristo, sédo
preservadas em pinturas, os mais velhos sendo ves-
tidos, como é provavel, de acordo com um traje
dos pagdos, para pagar esse tipo de honra indis-
criminadamente aqueles lembrados por eles como
salvadores.” Aqui o manto duplo é o diplois, o
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sanata fuit, in curia sive viridatio suo statuam fe-
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cut ipsumn viderat, et earn plurimum reverebatur,
herbae vero sub illa statua crescentes, quae ante
nullius erant virtutis, cum fimbriam attingerent,
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tantae virtutis erant, ut multi infirmi inde sanaren-
tur” (Eusebius conta no livro 5 da Historia eccle-
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que antes ndo tinham virtude, ao entrar em con-
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mais provavelmente o Cristo ressuscitado do que
o Cristo que curou a mulher com hemorragia
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te era de longe a maneira mais comum de apresen-
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resultado de que muitas pessoas “se equivocavam
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