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Apresentacao

O Encontro de Historia da Arte € um evento surgido em 2004, a partir da iniciativa do
corpo discente do Programa de Pos-graduacdo em Historia, Area de Concentracdo Historia da
Arte, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP. Desde sua primeira versao, o
Encontro de Historia da Arte tem o0s seguintes objetivos gerais: estimular a divulgacdo de
estudos de Histdria da Arte no pais, atraves da apresentacdo de trabalhos e de sua publicagéo;
contribuir para o desenvolvimento de novas pesquisas nas areas de Teoria, Critica e Historia da
Arte; promover debates e reflexdes sobre temas relevantes em Historia da Arte; cooperar com o
aperfeicoamento dos métodos de ensino de Historia da Arte no pais (graduacdo e pos-
graduacéo), visando a melhor formacéo do historiador da arte, bem como estabelecer condicoes
de intercdmbio com outras instituicdes do pais em torno de interesses relacionados a disciplina.

Aproveitando a celebracdo dos 500 anos do nascimento de Giorgio Vasari, por muitos
considerado o “pai” da Historia da Arte, a sétima edi¢cdo do Encontro de Historia da Arte teve a
intencdo de refletir sobre os caminhos percorridos por essa disciplina, no exterior e no Brasil.
Seguindo a tendéncia dos eventos anteriores, o tema de nossa reunido em 2011 almejou ser
amplo o bastante para abranger diversas areas da Historia da Arte atual, pensada em sua relacéo
com as politicas publicas e com as diversas instituicdes culturais nacionais e estrangeiras. Assim,
um dos objetivos do encontro foi favorecer um intercambio com as demais areas da disciplina de
forma a estreitar trocas e incentivar pesquisas multidisciplinares.

No que diz respeito as sessdes de comunicacdes livres — cujos textos estdo reunidos na
presente Ata —, como o préprio termo ja aponta, ndo necessitaram estar submetidas a nenhum
recorte tematico. Como nos anos anteriores, 0s comunicadores, das mais diversas procedéncias,
estiveram livres para apresentar os resultados de suas pesquisas, com a Unica obrigatoriedade de
articula-los com o campo da Historia da Arte, Teoria e Critica de Arte.

Em sua sétima edicdo, o Encontro atingiu tamanho patamar de importancia que pdde contar
com a presenga de pesquisadores estrangeiros de renomadas instituicdes académicas tais como a
Universita de Torino, a Universita de Pisa, a Universita de Roma Il e o Kunsthistorisches
Institut in Florenz. Além disso, 0 evento continua a se beneficiar com a participacdo e o
reconhecimento do qualificado corpo docente do Departamento de Histdria da Arte do Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP, que tem incentivado com interesse e dedicacédo
todas as suas edicOes até o momento. Lembramos também, e agradecemos, a participacéo
indispensavel dos funcionarios da Secretaria de Eventos do IFCH, bem como o suporte que nos

foi dado pelos responsaveis pelos auditorios da Biblioteca Central e do Instituto de Artes.



Ressaltamos o precioso auxilio dos érgdos de fomento que ajudaram a financiar o evento: a
Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (FAPESP), do Proex/CAPES e da Pré-
Reitoria de Extenséo e Assuntos Comunitarios (PREAC) da UNICAMP.

Comité Organizador
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CHABLOZ VE CHICO, CHICO VE CHABLOZ: ESTUDO DE CONCEITO DE ARTE
PRIMITIVA NA OBRA PICTORICA DE CHICO DA SILVA

Adriana Barroso Botelho”

Em uma tradicdo da historia da arte ocidental, no Ceard encontram-se influéncias ou
vestigios de todos os movimentos artisticos que se desenvolveram no pais. Esse percurso
abrange da pintura rupestre, o barroco, neoclssico aos movimentos modernos.

O dialogo que se fazia a época com as tradi¢des artisticas européias era determinante
para a aceitacdo das obras de arte. O artista e critico franco-suico Jean Pierre Chabloz, chegando
ao Rio de Janeiro em 1940, percebe essa caracteristica no pais e escreve textos em que critica a
auséncia de uma arte mais separada dessa tradi¢do. Busca, entdo, uma pintura com raizes locais,
fala de um arcaismo, uma forma mais original, fundamentadora de uma expressao artistica mais
prépria de uma cultura distinta e local. Onde andariam essas raizes?

Chabloz desenvolveu atividades artisticas na cidade, ensinou violino no Conservatorio
Alberto Nepomuceno, foi conferencista e critico de arte. Escreveu para o jornal O Estado, entre
janeiro de 1944 e o final de 1945, no periodo de sua primeira passagem em Fortaleza. Seus
artigos dominicais publicados na coluna intitulada Arte e Cultura informavam sobre pintura,
musica, mercado de arte e falavam também sobre comportamento dos habitantes locais em
relagdo a arte. Em 1944, participa da SCAP (Sociedade Cearense de Artes Plasticas) junto a
outros artistas.

Em 1943, conhece os desenhos de Chico da Silva na Praia Formosa e vé ai, naquele

homem, o que procurava.

O olhar através da pintura: un indien re-invente la peinture...

Em seu texto original escrito em francés, publicado como um capitulo no livro com titulo
“Revelacao do Ceard”, Jean Pierre Chabloz narra seu primeiro contato com Chico da Silva, seus
desenhos e 0 que percebeu sobre sua obra. Esses depoimentos e escritos construiram um traco
em sua identidade artistica, vinculando uma possivel origem indigena a certas caracteristicas
artisticas, um desses marcos foi com o conceito de primitivo.

Nesse texto, ele previamente, chama a atencdo para o nome de Francisco Silva, nome

que se distingue por ser muito comum € por ser “uma etiqueta acidental” para:

“ Mestre em Artes Visuais (EBAUniversidade Federal do Rio de Janeiro)
12
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[...] um auténtico aborigene de pele acobreada, cuja infancia selvagem decorrera nas
regibes longinquas e misteriosas do Alto Amazonas. Simpaticamente ndmade,
gloriosamente primitivo, divinamente analfabeto, o indio Francisco Silva era, sobretudo,
um maravilhoso artista a quem nada faltard, até entdo, a ndo ser uma ocasido favoravel
para revelar plenamente seus dons extraordinarios. E, como vamos ver, o destino me
escolheu como instrumento desta revelagdo. (CHABLOZ, 1993:149)

Um auténtico aborigene, ndbmade e primitivo vindo do Alto Amazonas, sdo as
caracteristicas descritas. No trabalho de campo, entrevistando os artistas que trabalharam e
conviveram intimamente com Chico foi posta esta questéo.

Questionados sobre a possivel origem, seus contemporaneos afirmaram nada poder
comprovar, mas descrevem atitudes fazendo uma relagéo. E, em geral, afirmam que Chico era
indio pelos costumes. Que tinha como habito frequente andar de dorso nu. Tinha o espirito
coletivo, acolhendo a todos que chegassem. Para eles, o que mais afirmava essa origem era
pensar o dia com sua provisdo diéria, ndo importando se no outro dia ndo tivesse dinheiro:
gastaria tudo no mesmo dia. Tinha caracteristicas fisicas indigenas. Em casa comia em bacias e
sentava no chdo ao comer. E no dia a dia era homem de historias inventivas e fabulosas, era
extrovertido e falava com todos, sem distingdes. S80 vozes recorrentes numa maneira de
percebé-lo. Indaguei, para perceber a relacdo dessas caracteristicas pessoais com sua pintura.
Baba, artista que conviveu pintando com Chico, diz:

Ele pintava uns passaros, uns peixes, umas coisas muito exoticas. Muito louca,
assim, muito dele mesmo, primitivo que ele era. Ele era um primitivo mesmo,
ndo era somente um pintor primitivo ele era uma pessoa primitiva. Eu comparo
com os primeiros homens a desenhar com os homens das cavernas. Chico era um
homem sem maldade, sem ganancia, sem ambicdo. Uma coisa que era dele, ele
gueria que fosse de outras pessoas também. (BOTELHO, 2007:78)

E o pesquisador e artista Gilberto Brito acrescenta; “Como pintor, eu o acho formidavel
porque ele inventa. Ele brincava pintando, ria, bebia cerveja, imitava bicho. Ele era um
brincalhdo, ndo levava nada a serio. Ele era um andarilho. Ele era uma pessoa de mata que
conhecia bicho. Ele ¢é filho de indio caboclo, ta na cara”. E continua falando sobre a familia:
“Teve a histoéria da criagdo com os indios, ele deve ter sido criado sem pai nem mae. Um
sofrimento horrivel, o fato é que isso na vida dele nunca pesou. Se veio de uma tribo, aldeia, ndo

gostou, pois veio para ca. Mas tudo isso ¢ hipotético”. (BOTELHO, 2007:85)

13
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Roberto Galvao, conta que certa vez apareceu um rapaz de Quixeramobim que teria se
apresentado como sobrinho de Chico e que existem registros e depoimentos que comprovam
que Chico viveu sua adolescéncia na fazenda de café de dona Lisbania, em Guaramiranga,
regido serrana do Ceard. E o artista Claudionor informa; “Fazia comida pra quem chegasse,
estragava, o Chico era doido. Ele comprava uma banda de um porco todinho e mandava a dona
Dalva colocar no fogo. O Chico era fartissimo! Vocé pode gravar isso”. (BOTELHO, 2007:87).

De Caura, artista e esposa do marchand Henrique Bluhm, diz: “E o Chabloz falava do
Chico como um deus. Ele dizia: isso € uma coisa estupenda, mas € um louco. Um grande artistal
Basta dizer que o Chico da Silva esta registrado na maior revista de arte do mundo, a Cahier
D’Art, da Franca, o Chabloz trouxe e mostrou a gente, o maior pintor primitivo do mundo, o
Chico da Silva”. (BOTELHO, 2007:89)

Quando avistou os desenhos esbogados em carvéo e giz nas paredes das casas da Praia
Formosa, procurando conhecer a pessoa que tinha realizado tais desenhos, descreve sua
impressao acerca dos desenhos que o moveria em busca do autor, “O que me chamou a atencao
e me seduziu logo nesses desenhos elementares foi sua originalidade, seu estilo nitidamente
arcaico e seu admiravel poder de evocacao poética”. (CHABLOZ, 1993:149, 150)

Chabloz encontra Chico e encomenda-lhe trés desenhos, pagando antecipadamente.
Entrega-lhe papel, tintas, 1apis, pincéis, e posteriormente analisa-os; “Havia ali duas grandes
composicdes executadas em pastel e uma menor feita a nanquim e lapis de cores. Devo dizer
que as duas primeiras me decepcionaram um pouco: eram “timidas” e mesmo malfeitas, com um
carater mais pueril do que primitivo” (CHABLOZ, 1993:151). Tem uma que o encanta e faz
com que ele decida continuar préximo ao Chico, estimulando-o.

Mas felizmente havia a terceira tentativa, de formato menor, mas de qualidade
nitidamente superior. T&o superior mesmo que, imediatamente, me fez voltarem
todas as esperangas. O assunto escolhido por Silva era dos mais simples: um
passaro-fémea e quatro filhotes. Mas a composicao (os filhotes, apresentados de
perfil, dispostos como raios em torno da mae), a expressao selvagem dos olhos, a
sobriedade do colorido, o efeito altamente decorativo do conjunto, tudo
contribuia para fazer dessa criacdo espontanea uma pequena obra-prima de arte
primitiva que se tornou o ponto de partida de uma maravilhosa colecdo de
“Silvas” [...]. (CHABLOZ, 1993:151)

Chabloz permaneceu em contato com Chico e continuou fazendo encomendas de suas
pinturas. Sua producéo era irregular, mas permanente. Diz que Chico, nesse inicio, permaneceu

fiel a um universo poético e foi progredindo em um dominio técnico e artistico. Chabloz se via

14



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

encantado com “[...] a rara sensacdo de assistir a uma verdadeira reinven¢do da pintura”. Nesse
movimento continuo, percebe fases em sua pintura que, especifica, poderiam ir de um
impressionismo ao surrealismo. Porém, de uma arte espontdnea como a que via, era o fato de
que, “apesar de suas oscilagdes”, era “essencialmente primitiva” (CHABLOZ, 1993:152).

Explica que evitava falar das convenc@es artisticas com Chico para ndo influencié-lo,
tirando dele sua espontaneidade: “Para que este pequeno milagre durasse e se expandisse ao
maximo, era indispensavel que o miraculado ndo saisse de seu paraiso natural” (CHABLOZ,
1993:152). Percebo neste trecho que o acesso de Chico as convengdes artisticas “européias” era
visto por Chabloz, como interferéncia a suas convengdes “particulares”.

Chico, em contato com as pinturas a 6leo de Chabloz, teria pedido que o0 ensinasse a usar
esses materiais, como também, as técnicas para representacdo de figuras. Chabloz o desestimula,
recusando seu pedido. Sob o seu ponto de vista isso traria o fim de sua arte, pois o 6leo para ele,
por ser muito pesado, opaco, enfim muito material, teria sido mortal para suas delicadas vises
poéticas. E no uso da figuracdo, cita o exemplo de uma pintura de Chico por titulo Iracema
cagadora, que foi para Chabloz, uma representacao “lamentavelmente primaria”. Sobre esse
episodio, lvan de Assis, relata;

Antes do Chabloz descobrir o Chico, eu ja desenhava, e eu sempre me interessei
por arte mas eu nunca tinha visto uma pintura antes, ao vivo, e a primeira que eu
vi foi a do Chico. “Vocé lembra dessa pintura?”’ Lembro, era uma Iracema
pintada numa cartolina. Esse trabalho do Chico foi que me despertou, mas antes
eu sO riscava, depois eu comecei a riscar para ele e pouco tempo depois comecei
a pintar junto com ele, porque o estilo dele é de um estilo muito facil e ai eu
absorvo muito rapido [...] (BOTELHO, 2007:91).

Chabloz mostra as pinturas de Chico por onde anda, Fortaleza, Rio de Janeiro, Genebra,
Lausanne, Lisboa, e comenta a repercussdo, algumas desfavoraveis que geravam reprovacdes do
tipo: “meu filho faria iguaizinhas”. No entanto é na aprovagao ¢ no sentido de quem vé€ o que
viu que ele comenta que esses, os que véem, “[...] possuem esses 0lhos diretamente ligados ao
coracdo, e atraves dele, tém livre acesso ao reino encantado do Sonho e da Poesia. Os bem-
aventurados que souberam ver no maravilhoso universo de Francisco Silva, o indio, o que eu
proprio tinha visto”. (CHABLOZ, 1993:154)

E sobre a possibilidade de entrar no mercado de arte, vé com desconfianca, indagando-se
se “[...] teria ele a constancia necessaria para produzir, ou criar regularmente? Canalizar a fonte
misteriosa de sua inspiracdo ndo equivaleria a esgota-la, pura e simplesmente?” E repensa que

essa incorporacao ao mercado traria para sua arte espontanea “as aplicagdes demasiadamente

15



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

prosaicas”. E conclui que a pintura mural, ponto inicial de Chico, talvez fosse a possibilidade
de manutencdo de sua arte “primitiva autenticamente brasileira” (CHABLOZ, 1993:155). E
assim, redimiria o percurso natural e auténtico da arte brasileira que foi privado pela influéncia
européia.

Foi nesse contexto que se deu tal contato permanente entre os dois. Chabloz encontrara
uma arte mais distinta da das correntes européias e Chico encontra um apreciador fiel de seu
pictorico imaginario fabuloso. Delineou-se aqui um encontro e, no seu transcorrer, se formariam

em VAarias nuances.

O problema pictural do Brasil

Em trechos de um artigo de Chabloz publicado em 1942, na revista Clima n. 8, sob o
titulo O Brasil e o problema pictural, observamos suas colocacBes a respeito da arte.
Organizadas aqui de modo a compor um quadro tedrico em que fundamenta suas posi¢oes
artisticas. Inicia assim, “Digamos desde logo que a criagdo artistica, e mais particularmente a
producdo do fendmeno pictural, € extremamente dificil no Brasil, especialmente no Rio. Esta
dificuldade se explica por causas que eu creio poder classificar em trés grupos: naturais,
psicoldgicas e historicas”. (CHABLOZ, 1942:22, 26)

Suas causas historicas, destacadas, estavam ligadas ao percurso linear de
desenvolvimento das artes e que para se fazerem auténticas precisariam de uma fase, a
primitiva, como exemplifica poder observar nos primitivos italianos, primitivos franceses e
alem@es. Referindo-se assim a uma trajetéria européia. E continua; “Ocorre que na arte
brasileira se observava uma arte vitima de um produto de importacdo, direta ou indiretamente,
como advinda do barroco portugués, do neoclassicismo, academicismo, realismo,
impressionismo francés, surrealismo europeu e norte-americano ¢ assim por diante”.
(CHABLOZ, 1942:22, 26)

Isso era 0 que nos impedia de tomarmos consciéncia de n6s mesmos. Para ele, isso
gerava “uma cultura de estufa”, na qual se faziam enxertos prematuros, “[...] estas incontaveis
injecdes cujo efeito imediato € embriagador, porém enganoso, e que sabotam as elaboracdes
autdbnomas profundas, as sedimentagdes naturais que elas apenas poderiam assegurar a este pais
um centro de gravidade auténtico e, consequentemente uma fisionomia que pertenca sendo a
ele”. (CHABLOZ, 1942:22, 26).
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Portanto, em sua conclusdo, se ndo houve uma pintura brasileira auténtica, seria
indispensavel mudar a atitude de espirito dominante, seria preciso se libertar do academicismo, e
discorre:

[...] da arte literaria e anedotica de uma “fabricagdo” pictural e turistica,
vulgarmente decorativa ou publicitaria e correr atras de um génio profundo da
terra brasileira para chegar a uma pintura [...] que eu imagino, serd uma pintura
s6bria, mascula, mais estatica do que dindmica; uma pintura arquitetdnica, densa,
animada por um sopro profundo e largo; uma pintura arcaica. (CHABLOZ,
1942:23)

E é com este olhar, na busca de um devir de uma “auténtica” pintura brasileira, que
deveria ser densa, sobria, estatica, segundo ele, as caracteristicas necessarias ao arcaico, com
uma visdo cansada desta auséncia, que Jean-Pierre Chabloz chega ao nordeste brasileiro.

Mario Pedrosa, em suas reflexdes sobre arte e cultura, fala de um processo entre o
regional e o universal. O intuito, aqui, é destacar o continuo interesse dessas reflexdes na critica
de arte. Segundo ele, analisando o exemplo da arquitetura norte-americana que foi influenciada
pela européia, mas, posteriormente, desenvolveu aspectos locais, aconteceriam etapas de
desenvolvimento que o ideal na arte seria expressar as necessidades mais especificas de uma
cultura local. Assim, explica o regional:

Nao ha de que se admirar, pois, segundo Mumford, “caracteres regionais” ndo
podem ser confundidos com “caracteres aborigenes”. E um erro identificar o
regional com o puramente “local, grosseiro e primitivo”, diz-nos aquele autor. E
por qué? Porque a “adaptacdo de uma cultura a um meio particular é um
processo longo e complicado, e um carater regional em pleno florescimento é o
ultimo a emergir”. (PEDROSA, 1975:50)

O regionalismo ndo seria meramente uma questdo de copiar formas usadas por
antepassados, mas formas e solugdes adequadas as condicdes reais de um povo. Essas condi¢des
seriam especificas de um ambiente cultural e para acontecer um percurso distinto seriam
necessarias varias geraces. Talvez possamos ver na critica de Pedrosa um paralelo dessas
“necessidades locais”, ao que Chabloz indicava poder estar expressas nas particularidades
“auténticas do primitivo”. Com isso, a possibilidade do desenvolvimento pleno de uma arte no
sentido dos vinculos imagéticos e simbdlicos mais fortes com as necessidades locais.

As formas regionais sdo as que mais de perto respondem as condicGes reais da
vida e que melhor conseguem fazer que um povo se sinta completamente em
casa, dentro do seu meio: elas ndo apenas utilizam o solo, mas refletem as

condicdes correntes de cultura na regido. (PEDROSA, 1975:50)
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Vimos que, para Chabloz, o Chico representaria essa pintura auténtica, e por isso se
constituiria num primitivo da arte brasileira, essencial para o nosso desenvolvimento. Para
Mario Pedrosa, o sentido de uma arte que expressa anseios locais pode ser gerado inicialmente
de uma influéncia de modelos externos, mas para chegar a uma arte auténtica, o passo seguinte

seria 0 regionalismo, ou seja, a expressao a partir de caracteristicas particulares locais.
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Sem titulo, 1943

Chico da Silva

Nanquim e lapis de cor sobre papel mongolfier
19x31,5cm

Acervo Museu de Arte Contemporanea

Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura

Péassaro e Roni Peixe, 1959

Chico da Silva

Guache sobre Cartdo

77,0x112,0cm

Acervo do Museu da Universidade Federal do Ceara (MAUC)
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O SANTO EM IMAGENS: RELACOES ENTRE CONCEPCOES DE SANTIDADE E
ICONOGRAFIA NA EPOCA MODERNA

Aldilene Marinho César Almeida Diniz"

PALAVRAS-CHAVE: Idade Moderna. Santidade. Iconografia crista.

O século XVI foi um periodo bastante turbulento para o fenémeno da santidade. A Igreja
Catdlica atravessava nessa época uma das mais graves crises de sua histéria, crise da qual a
elevacdo de individuos a santidade e o poder de intermediacéo a eles atribuido constituia um dos
pontos centrais das tensdes. Assim como na ldade Média, durante a Epoca Moderna os santos
representavam um elo entre os homens e o divino e, a0 mesmo tempo, eram apresentados como
referéncia e ideal humano. Entretanto, durante os tempos modernos a concep¢do de santidade
apresenta outras caracteristicas que a distanciam dos antigos modelos identificados desde os
primeiros séculos da histdria crista.

Desde o estabelecimento do processo de canonizacao pontifical, durante a Idade Média, a
Igreja vinha promovendo canonizagdes e incentivando o culto aos seus eleitos. Todavia,
conforme Suire “o século XVI ¢ um periodo muito desfavoravel a eclosdao da santidade. A
canonizacdo pontifical atravessa entdo a mais grave crise de sua historia, posto que nenhum
santo ¢ elevado ao altar entre 1523 e 1588”* (SUIRE, 1998: 921-922).

De acordo com Christian Renoux, dentre as explicacbes possiveis para a pausa nas
canonizagbes encontram-se 0 saque de Roma, ocorrido em 1527 — que teria gerado uma
desorganizacao da Cdria —, a sucessao pontifical e, principalmente, os embates travados com 0s
protestantes (RENOUX, 1995: 6-10). Demonstrativo do modelo de santidade privilegiado pela
Igreja no periodo pos-tridentino, em 1622 deu-se a glorificacdo de cinco santos de uma Unica
vez: quatro espanhdis e um italiano. Assim, em marco do citado ano foram proclamados santos
pelo papa Gregorio XV: Francisco Xavier; Inacio de Loyola; Isidoro, o Lavrador; Felipe Néri e

Teresa de Avila. Com essa agdo sublinha-se fortemente a preferéncia eclesiéstica por grandes

* Doutoranda do Programa de P6s-graduagdo em Histdria Social da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
1 No original: Le XVle siécle est une période trés défavorable a I'éclosion de la sainteté. La canonisation pontificale

traverse alors la plus grave crise de son histoire, puisque aucun saint n'est élevé sur les autels entre 1523 et 1588.
(SUIRE, 1998: 921-922).
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figuras contemporaneas da Reforma Catdlica como modelos de santidade propostos pela Igreja
de Roma aos seus fiéis, deixando-se aos leigos desempenhar somente um papel secundario no
panorama da santidade.

Desde os primeiros seéculos cristdos, a percepcdo do papel dos santos como
personificagdo de modelos de vida e ideais religiosos para os fiéis, conduziu a Igreja catolica a
configurar um complexo sistema de direcionamento da producdo de hagiografias e imagens,
mecanismos considerados fundamentais para a divulgacdo do culto aos santos. Durante a Era
Moderna, a veneragdo aos santos continuou satisfazendo a demanda popular pelo maravilhoso,
resistindo inclusive as criticas da Reforma Protestante, como a negacdo de sua capacidade
intercessora. Assim sendo, considerando-se que as imagens de santos tinham como uma de suas
principais funcbes apresentar e difundir modelos de santidade para o fiel, pretende-se discutir
algumas possiveis relacdes entre as concepcdes de santidade vigentes na Epoca Moderna e a
producdo de imagens de santos no mundo catdlico da mesma época. Para isso, deseja-se
promover uma breve discussdo relacionando as concepgdes de santidade verificadas em alguns
estudos sobre o tema (VAUCHEZ, 1988; RENOUX, 1995; MERLO, 2005) e uma pequena série
de imagens de santos produzidas na Europa catélica da Era Moderna, com a finalidade de
identificar possiveis interacdes entre a construcdo de uma nova concepg¢do de santidade e a
producdo iconogréfica crista.

A fim de melhor explicitar aquilo que entendemos por santidade cada vez que o termo
aparece neste trabalho, tomamos de empréstimo a nog¢do conforme apresentada por André
Vauchez em seus estudos sobre as sociedades medievais,

um conjunto de sinais compreendidos imediatamente por todos [...] um verdadeiro cddigo
sensorial, tornado banal pela literatura hagiografica [..] Quer se trate da
incorruptibilidade do corpo ou do perfume delicioso que dele emana, das emanagdes de
6leo e de sangue ou dos poderes de irradiacdo que parecem ter 0s seus 0ssos, toda uma
série de manifestagBes concordantes atestam que o influxo e o poder sobrenatural do
santo ndo ficam diminuidos mas, pelo contrario, aumentam com a sua passagem para o
além. (VAUCHEZ, 1987: 295)

Além do apresentado por Vauchez, consideramos ainda que a configuracdo do conceito
de santidade criou, além dos limites temporais da Idade Média, uma referéncia fortemente
baseada na realizacdo de milagres e na pratica de virtudes como o ascetismo, a rendncia aos

prazeres mundanos, a resisténcia as tentagdes e o sofrimento em nome de Deus.
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Para as sociedades ocidentais dos séculos finais da Idade Média, Vauchez identifica uma
concepcao de santidade fortemente influenciada pela espiritualidade leiga que teria favorecido a
elevacéo de leigos a glorificacdo. Ja para a Epoca Moderna, o0 mesmo autor sugere que os leigos
perdem gradativamente sua participagdo na santidade oficial e enfatiza que “a partir do século
XVI, a Igreja romana reserva a gloria dos altares a sacerdotes e monges, misticos e doutores”
(VAUCHEZ, 1987: 298); conclusdo atestada pelas canonizacGes da época e, com elas, pela
onipresenca de santos saidos das Ordens religiosas.

Duas eram as formas principais de se fazer conhecer um novo santo e propagar O seu
culto: a leitura de suas fontes hagiograficas e a producdo de imagens representando passagens de
sua vida e seus milagres. Assim, dependendo de sua época de producdo, encontramos na
iconografia cristd a representacdo de santos martires, ascetas, taumaturgos, penitentes,
pregadores e misticos, todos devidamente identificados com seus atributos especificos e outros
aspectos que o identificam. Tais representa¢fes costumam acompanhar o desenvolvimento das
concepcOes de santidade que vao sendo configuradas em diferentes sociedades e em diferentes
tempos historicos.

Fonte de pesquisa privilegiada para o desenvolvimento de estudos com o tema da
santidade, as imagens de santos produzidas a partir de finais do século XVI apresentam uma
verdadeira profusdo de representacdes de episodios misticos, nos quais homens e mulheres,
elevados a santidade, sdo representados em cenas de éxtases, apoteoses e encontros misticos. A
predominancia de tais temas demonstra uma preferéncia pela figuracdo desses temas frente a
outros anteriormente privilegiados pela iconografia crista.

Apresentadas as questdes anteriores, passamos agora ao estudo de alguns aspectos das
representacGes figuradas de santos no mundo catélico da Era Moderna. Para isso, selecionamos
algumas pinturas nas quais se representam Santa Teresa de Avila, Santo Inacio de Loyola, S3o
Felipe Néri e Sdo Francisco Xavier, quatro dos mais conhecidos santos canonizados no seculo
XVII.

As glorificacdes ou apoteoses

Em sua acepcao formal as palavras canonizacgéo, glorificacdo e apoteose sao consideradas
sindnimas para referir-se a consagracao de alguém a bem-aventuranca ou a gléria dos céus, como
reconhecimento divino de sua santidade. No campo da iconografia cristd o tema da apoteose ou
glorificacdo representa a recepgdo de um homem (ou mulher), consagrado santo, na esfera
celeste. Durante o periodo medieval, a referéncia a promocdo de uma pessoa a gléria eterna era

conhecida através das representacdes de canonizacGes: cenas nas quais era figurada a reunido
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eclesiastica em que fora decidida e proclamada a elevacdo de um individuo a santidade. Ja para a
Epoca Moderna, percebe-se que o tema da canonizacio praticamente desaparece, dando lugar as
representacOes das apoteoses, mais conhecidas no Império Portugués como glorificagdes.

Nas imagens que figuram apoteoses, 0s santos normalmente aparecem em destaque ao
centro do quadro, ou na parte inferior da obra, em primeiro plano; de pé e rodeados por anjos,
muitas vezes tém os bragos estendidos ou erguendo-se em direcdo ao céu [ver figuras 2 e 4]. Na
parte superior ou centro-superior da obra podem aparecer representados a figura de Deus Pai —
figurado como um senhor idoso, de longas barbas grisalhas, vestido com uma tinica vermelha,
com as maos estendidas sobre o santo —, da Virgem Maria com seu Filho, ou o proprio Cristo,
que recebem a pessoa santa in gléria.

Existem registros de cenas de apoteoses pintadas ainda no periodo renascentista®, porém
0 tema conheceu grande difusdo somente a partir do século XVII, com a chamada arte da
Contrarreforma. Algumas possiveis motivacdes historicas para o desenvolvimento desse tipo
iconografico podem se encontrar na querela entre protestantes e catélicos acerca da legitimidade
da intercessdo dos santos. No ambito da Reforma Catolica foram publicadas, durante a realizacao
da XXV2 sessdao do Concilio de Trento, as definicbes dogmaéticas sobre a legitimidade da
invocacao dos santos, o que parece ter contribuido para a figuragdo de cenas que representam o
momento crucial de elevacdo de um homem a santidade, j& que as cenas de apoteose representam
a suprema glorificacdo da figura representada. Assim, no contexto de producdo dessas imagens,
destacam-se as apoteoses de santos consagrados pela acdo contrarreformista como Santo Inécio
de Loyola, mas também santos tradicionais da Igreja, dentre eles, Sdo Francisco de Assis e Sdo
Domingos de Gusméo.

As visdes e éxtases misticos

Na iconografia cristd, as cenas de éxtases representam episdédios em que santos e santas
sdo figurados em supostas experiéncias misticas, fruto de um estado espiritual de profunda
introspeccdo e contemplacdo do divino através de imagens figuradas ou mentais. De cunho
hagiografico ou produto da tradigédo oral, as pinturas que representam visdes e éxtases, figuram
santos arrebatados em subito desprendimento do mundo, como resultado de intensa meditacdo e
longos periodos de jejum e oracdes.

A representacdo dos éxtases j& era conhecida desde os tempos medievais, contudo, as
novas caracteristicas iconograficas apresentadas no tema a partir de finais do século XVI

constituem grande novidade (MALE, 2001: 190). Nas visdes e éxtases da Era Moderna,

2 Como por exemplo a Apoteose de Santa Ursula, datada de 1491, que atualmente faz parte do acervo da Gallerie
dell’Accademia de Veneza.
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representa-se uma espécie de fervor interior e um desejo ardente do encontro com Deus. Nas
imagens medievais do tema figuram-se santos de semblantes serenos, olhando para o céu — sem
que a divindade seja representada —, cercados por uma bela paisagem com plantas, animais e até
mesmo uma cidade ao fundo. Ja nas imagens modernas, os tons escuros costumam dominar o
guadro, compondo-se as imagens com muitas sombras e ambientes envoltos em penumbra. Em
meio a esse cendrio, 0s santos aparecem desfalecidos, num entorno fartamente povoado por anjos
e, muitas vezes, suportados por um deles [ver figuras 1 e 6]. Nas cenas de visdes do mundo
moderno também podem aparecer — juntos ou separadamente — a figura do Cristo, da Virgem, de
Deus Pai ou da Trindade [ver figura 5]. Nesses casos, e também quando sdo figurados anjos, a
presenca divina costuma estd representada por uma espécie de ambiente magico, pleno de
nuvens de tons dourados nas quais aparecem envolvidas as pessoas sagradas [ver figuras 3, 4 e
5].

Fora a representacdo dos chamados santos da Contrarreforma, vale destacar que as
imagens de santos tradicionais como S&o Francisco de Assis sofreram importantes modificagdes
na Epoca Moderna. A iconografia do santo apresentou nesse periodo importantes variacdes e
inovacOes em suas caracteristicas e temas iconograficos, distanciando-se muitas vezes do vasto
repertorio de suas representacOes tradicionais. Assim, é possivel verificar que a iconografia de
Sao Francisco comeca a apresentar as caracteristicas de uma santidade mais contemplativa e
mistica, com a representacdo do santo em expressdes dolorosas e com o corpo desfalecido em
éxtase [ver Figura 1]; atributos e aspectos figurativos da santidade do mundo moderno que nédo
faziam parte da tradigcdo iconografica franciscana.

Assim, essas novas representacdes que privilegiam largamente a figuracdo de
experiéncias misticas e ndo mais 0s episodios narrativos das vidas dos santos, parecem manter
estreitas relacdes com algumas praticas religiosas das Peninsulas Itadlica (MERLO, 2005: 251-
253) e Ibérica da Era Moderna, como destaca Célia Borges na seguinte passagem

no decorrer dos séculos XVI, XVII e mesmo até meados do XV1II a busca de um ideal de
santidade pautou a vida de inimeras pessoas na Peninsula Ibérica. Em consequéncia do
movimento instaurado pela Contrarreforma, revigorou-se o interesse pela espiritualidade
mistica, ndo s6 entre religiosos mas igualmente entre leigos. Um ndmero consideravel de
mulheres se destacou neste processo por se terem aventurado pelos caminhos da
religiosidade mais intimista. A crenca na possibilidade de ascender a uma esfera divina
compbs assim o imaginario da época. A circulacdo de livros de alta espiritualidade
potenciou uma crescente motivagdo para a vivéncia de experiéncias misticas, na esteira

do que foram os passos dados por religiosos e, até mesmo, por leigos. Muitos religiosos,
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principalmente franciscanos, participaram de circulos de préticas espirituais, a0 mesmo

tempo que atraiam leigos para as experiéncias misticas (BORGES, 2005: 1).

As praticas religiosas indicadas acima demandavam imagens que permitissem ressaltar o
carater afetivo das mesmas, no sentido de despertar a empatia do espectador através de um
encontro sensorial com o objeto figurado, provocando estimulos emocionais, necessarios a plena
contemplacdo mistica das imagens. Nesse sentido, as pinturas dos santos produzidas na Era
Moderna representam sobremaneira tais caracteristicas, traduzidas na ambientacdo do cenério
com o predominio dos tons escuros, num ambiente que sugere o isolamento do mundo e na
caracterizacdo das experiéncias misticas como um contato individual e introspectivo entre o
santo e a divindade.

Durante a Epoca Moderna o fendmeno da santidade esteve relacionado a eclosdo de
novas praticas devocionais, algumas vezes ndo reconhecidas pela Igreja (BORGES, 2005: 1), e a
renovacgdo de praticas religiosas tradicionais como a retomada do ascetismo e das experiéncias
misticas. Enquanto isso, entre os tedlogos da Reforma disseminou-se uma forte rejeicdo da
funcdo mediadora dos santos e ao uso corrente de suas imagens, promovendo violentas criticas
contra as formas cultuais consideradas id6latras. De outra parte, entre 0s meios catolicos, a
critica protestante foi respondida com a defesa teoldgica da mediacdo dos santos e a reafirmacéo
da legitimidade da veneracdo dos mesmos através das imagens.

De acordo com Emile Méle, a representacio de tais temas e caracteristicas nas pinturas
dos santos a partir de finais do século XVI se relaciona intimamente com o clima de luta pela fé
da Reforma Catolica que acabou por exaltar a sensibilidade catolica e fez aparecer novos santos
e novas representacoes de santidade “a imagem e semelhanga de seu ‘[ernpo”3 (MALE, 2001:
152). Assim, segundo Male, “todos esses misticos cumpriam o sonho desse tempo que era a
unido com Deus” (MALE, 2001: 153). Demonstrativo de tal movimento, sabemos que os
escritos que discorriam sobre as unifes misticas pululavam na Europa Catdlica da época
(MALE, 2001: 153).

Apesar de atualmente muitas dessas imagens se encontrarem em museus espalhados pelo
mundo, elas foram produzidas em sua grande maioria para lugares de destaque nos altares das
grandes igrejas, consagradas ao santo representado ou & Virgem Maria (MALE, 2001: 151);

locais estes que favoreciam a contemplacdo do observador para tais experiéncias misticas.

% No original: a imagen y semejanzade su tiempo (MALE, 2001: 152).
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A partir do século XVI, verificamos ainda, em diversas representac@es iconograficas dos
santos, que aparecem algumas novidades relacionadas a santidade mistica, quais sejam, diversas
imagens de santos medievais e antigos que também passaram a ser representados em cenas de
éxtases e encontros misticos; motivos figurativos que ndo faziam parte de seus programas
iconograficos até aquela data. Desse modo, acreditamos que a primazia dos éxtases, visdes e
encontros misticos nas representacfes dos santos, expressa também as mudancas palpaveis nas
concepcdes de santidade na Era Moderna que se relacionam diretamente com as mudancas nas
praticas religiosas da época. Entretanto, destacamos que, muito mais do que representantes dos
anseios da Igreja, dos patrocinadores ou dos artistas, as mudancgas nas representagdes dos santos
relacionam-se com um universo muito mais vasto e complexo que envolve desde o0s
direcionamentos da Igreja e a ideologia de suas Ordens até as praticas religiosas dos fiéis. Assim,
pretende-se destacar as relagdes entre producédo de imagens e concepcdes de santidade como algo
dindmico, uma vez que, a0 mesmo tempo em que as concepcdes de santidade ajudaram a
configurar novos padrdes iconograficos, as imagens devocionais desempenharam também um
importante papel no desenvolvimento de novas praticas religiosas e, consequentemente, na
doutrinacdo de novos ideais de santidade crista.

Por fim, gostaria de ressaltar que é preciso ter em mente que a correspondéncia entre
concepgdo de santidade e iconografia ndo é assim tdo simples. As representacdes iconograficas
ndo traduzem nem refletem objetivamente ideais ou praticas sociorreligiosas nem estilos de vida.
A relacdo entre esses fatores e a producdo imagética existe, obviamente, entretanto sua
associacao se da através multiplos mecanismos e as interacdes ndo se dao somente no sentido da

religiosidade para iconografia, mas também da iconografia para as praticas religiosas.
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Figura 2. HERRERA, Francisco de (O
Jovem). Apoteose de S&o Francisco,
1657. Oleo sobre tela, 570 x 363 cm.
Catedral de Sevilha. [Fonte: Portal

Figura 1. BAGLIONE, Giovanni. Extase de S&o
Francisco, 1601. Oleo sobre tela, 155 x 117 cm.

Art Institute, Chicago. [Fonte: Portal eletronico
Web Gallery of Art]

eletronico Web Gallery of Art]
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Figura 3. BACICCIO. A Visdo de Sao Francisco Xavier, c. 1675.
Oleo sobre tela, 65 x 46 cm. Pinacoteca do Vaticano. [Fonte: Portal
eletrénico Web Gallery of Art]

Figura 4. BACICCIO. Apoteose de Santo Inacio, c. 1685. Oleo
sobre tela, 48 x 63,5 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma.
[Fonte: Portal eletronico Web Gallery of Art]
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Figura 5. PASSERI, Giuseppe. Visdo de Figura 6. BAZZANI, Giuseppe. Extase de Santa
S&o Felipe Néri, c. 1700. Oleo sobre tela, Teresa, 1745-50. Oleo sobre tela, 76 x 60 cm.

90 x 59 cm. Fitzwilliam Museum, Szépmivészeti Mizeum, Budapeste. [Fonte: Portal

Cambridge. [Fonte: Portal eletrnico Web eletronico Web Gallery of Art]
Gallery of Art]
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O INFORMALISMO NO BRASIL: LOURIVAL GOMES MACHADO E A 5" BIENAL
INTERNACIONAL DE SAO PAULO

Ana Candida F. de Avelar Fernandes”

A 5% Bienal Internacional de S&o Paulo, realizada pelo critico e historiador da arte
Lourival Gomes Machado em 1959, mostrou e premiou um grande namero de artistas informais,
tanto internacionais como brasileiros. A premiacdo de trés nomes de relevo do cenério
informalista local — Yolanda Mohalyi (aquisicdo pelo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo),
Arthur Luiz Piza (melhor gravador nacional) e Manabu Mabe (melhor pintor nacional) — pode
ser considerada um marco significativo da penetracdo da abstracdo informal no pais, bem como o
prémio de pintura internacional entregue ao espanhol Modesto Cuixart.

De acordo com a estudiosa Maria Alice Milliet, a premiagcdo de Mabe como melhor
pintor nacional ameacou a posi¢do vanguardista assumida pelo formalismo geométrico no
periodo (MILLIET, 2000: 58). Na época, o critico Mario Pedrosa se referiu ao evento como uma
“ofensiva tachista e informal” (PEDROSA, 1995: 268) pois acreditava que a abstracdo
geométrica configurava-se como resisténcia ao gosto artistico internacional.

Segundo o poeta e critico Ferreira Gullar, que poucos meses antes da Bienal havia
assinado o manifesto neoconcreto, desse modo afirmando sua adesdo as vertentes construtivas,
essa edicdo foi tdo impactante quanto a inaugural. Para ele, a exposicdo de 1959 representou uma
importacdo das questdes da arte abstrata internacional do periodo, em grande parte, informalista.
Para Pedrosa e Gullar, o informalismo tratava-se, portanto, de uma necessidade de alinhamento
da arte brasileira com a internacional, um sintoma de submissao cultural.

Num momento no qual as tendéncias construtivas, em sintonia com o ideal de progresso e
superacdo do subdesenvolvimento no Brasil, causavam impacto na cena artistica principalmente
devido ao estabelecimento de grupos, adesdo de criticos, publicacdo de textos e organizacdo de
exposicoes, os prémios conferidos e a imensa participacdo de estrangeiros e brasileiros informais
na Bienal ndo poderia passar despercebida.

Desde a Bienal anterior, em 1957, que contou com sala especial dedicada a Jackson

Pollock, organizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, e premiou Frans Krajcberg

* Escola de ComunicacOes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP), doutoranda em Artes Visuais,
bolsista CAPES.
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como melhor pintor nacional, a abstracdo ndo-geométrica conquistava adeptos entre a critica
ndo-alinhada as tendéncias construtivas.

Entre esses adeptos, Gomes Machado escreve entusiasmadamente em O Estado de S.
Paulo sobre o “novo expressionismo” que domina a 5% Bienal, uma linguagem universalista
compartilhada pelas diversas representagdes nacionais.

Portanto, nesta comunicacdo, pretende-se investigar em que medida e como essa Bienal
determinou uma conquista de espago por parte da abstracdo informalista no Brasil,
compreendendo o evento principalmente a partir da critica de Gomes Machado, defensor dessa
vertente, e visando oferecer mais dados sobre o abstracionismo expressivo no pais, ainda hoje

um capitulo pouco examinado da historia da arte no Brasil.

Arte baseada na intuicdo, novas formas de expressdo: manifestacdes universais e nacionais

Os catéalogos e boletins da 5% Bienal confirmam a declaragéo de Gullar ao demonstrarem
a predominancia do informalismo, tanto entre pintores estrangeiros como brasileiros. Apesar da
dificuldade de levantar todas as obras que integraram a 5% Bienal, visando obter um niimero mais
exato de obras informalistas, percebe-se, pelos textos criticos e por aqueles presentes nos
catalogos das representacdes nacionais, que a abstracdo ndo-geométrica obteve maior destaque.

Durante essa Bienal, os textos enviados pelos responsaveis pelas representacdes
enfatizam constantemente a idéia de arte como expressdo individual representativa da cultura
nacional, ao mesmo tempo que entendem-na como parte integrante das questdes artisticas
internacionais. O par de conceitos producdo local — linguagem universal ¢ dominante na maioria
dos textos. O organizador da mostra boliviana, por exemplo, afirma que os artistas ali presentes
“refletem sentimentos e ddo formas a suas concepcdes estéticas, com elementos recolhidos de
seu proprio ambiente, mas ensaiando uma linguagem plastica de projecdes universais” (MAM-
SP: 1959, s.p.).

Os paises europeus apresentam largamente abstracdes informais, além de alguns deles
garantirem o passado “intuitivo” das artes nacionais mostrando ainda figuragdes expressionistas.
A Espanha constitui exemplo ideal: além do informalista Modesto Cuixart ser premiado como
melhor pintor internacional, segundo o comissario espanhol, trata-se de “uma exposi¢do de
tendéncia expressionista — uma das tendéncias pictdricas mais caracteristicas de nossas artes —
em seus dois aspectos: figurativo e abstrato” (BIENAL DE SAO PAULO: 1959, 153).

Da Alemanha sdo trazidos principalmente informais e uma mostra especial dos

expressionistas do inicio do século XX. Van Gogh recebe sala especial na representacéo
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holandesa, que conta ainda com trabalhos de Karel Appel, premiado nesta edicdo, ligado ao
grupo gestualista CoBrA™.

A representacdo inglesa mostra Stanley William Hayter, gravador reconhecido pela
producdo informal e cujo Atelié 17, tanto em Paris como em Nova York, recebeu inimeros
artistas estrangeiros, inclusive brasileiros, incentivando as pesquisas coletivas. Nos anos 1940,
em Nova York, o surrealista André Masson e 0 expressionista abstrato Jackson Pollock
trabalharam nesse mesmo espaco.

A representagdo polonesa traz predominantemente informalistas, em sua maioria,
matéricos. A Belgica mostra Pierre Alechinsky, também associado ao CoBrA. A ltalia
apresentou obras abstratas com materiais ndo convencionais de Alberto Burri e o espacialismo de
Lucio Fontana, entre outros. Nota dissonante € a histdria da gravura apresentada pela Franca.

Em sintonia com a Alemanha e a Holanda, o Japdo mostra expressionistas abstratos, entre
0s quais Minoru Kawabata recebe prémio aquisi¢do por Ritmo A, 1958 (MAC-USP), somados a
uma exposicao de arte tradicional®. A China apresenta uma sala de caligrafia.

Philip Guston, Sam Francis, Helen Frankenthaler, Alfred Leslie, Conrad Marca-Relli e
Joan Mitchell, entre outros, integram a representacdo estadunidense organizada pelo Instituto de
Artes de Minneapolis. Apesar da organizacdo do instituto, € o Museu de Arte Moderna de Nova
York que subsidia as mostras e, até entdo, havia sido responsavel pela maioria das
representacOes para a Bienal.

As salas especiais conferidas a Philip Guston e ao escultor abstrato David Smith focam
suas produgdes entre 1949 e 1959, segundo Hunter “um periodo que foi sem diivida um dos mais
animados e mais aventureiros na arte americana” (MAM-SP: 1959, s.p.), isto €, o periodo de
estabelecimento do que se entende hoje por expressionismo abstrato. Hunter sublinha que a obra
desses artistas reflete “o sentido europeu de arte” e o “patrimdnio internacional do modernismo”,

indicando a importancia da arte norte-americana em termos internacionais.

O Brasil na 5% Bienal
Durante a 5% Bienal, os maiores prémios nacionais sio conferidos a abstragGes

informalistas®: Manabu Mabe, melhor pintor, e Arthur Luiz Piza, melhor gravador, na verdade

! Cabeca Tréagica, 1957, de Karel Appel, integra a colecdo do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Séo Paulo (MAC-USP).

% Na secdo dedicada ao Japdo do catdlogo geral da Bienal, explica-se a divisdo da mostra entre arte tradicional e
contemporanea, esta, sobretudo, abstrata.

% Embora Paulo Mendes de Almeida afirme no texto de apresentacdo da representacao brasileira que a maioria das
obras é concretista, 0 que observamos no catalogo é exatamente o contrario. Sem divida hd uma presenca forte
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seguindo o mesmo caminho da edigdo anterior que havia premiado Krajcberg como melhor
pintor. Além dos prémios, a representacdo brasileira apresentava um montante expressivo de
obras nessa linha, tanto na pintura como na gravura, tanto artistas que desenvolvem trabalhos
associados a essa tendéncia apenas em anos recentes como pioneiros da abstra¢ao informal.

Entre os Gltimos, encontra-se Antonio Bandeira, célebre nome do informalismo no pais, e
a gravadora Fayga Ostrower, que vinha trabalhando nesse sentido desde o inicio dos anos 1950.
Além desses, estdo nomes fundamentais da abstracdo expressiva no pais, pintores e gravadores,
como Edith Behring, Flavio-Shiré, Iberé Camargo, Maria Bonomi®, Sheila Brannigan, Sérvulo
Esmeraldo, Fernando Lemos. Yolanda Mohalyi e Wega Nery s&o premiadas com aquisigao.

Entre os artistas hoje menos celebrados, estdo Domenico Lazzarini, italo Cencini, lone
Saldanha, Inimd de Paula, Loio Pérsio, Montez Magno e Roberto Delamonica. Artistas
trabalhando abstracdes-geométricas mais livres também aparecem, como Abelardo Zaluar, Mario
Zanini, ex-santelenista, Ubi Bava, entre outros. Maria Leontina, agraciada com aquisicao,
reconhecida pela abstracdo geométrica, desenvolvida ainda experiéncias informais, desde o
inicio dos anos 1950.

Entre os pintores que passaram pelo Atelié Abstracdo, coordenado por Samson Flexor,
que mais tarde desenvolveram obras informais, estdo Anésia Chaves da Silva Telles, Alberto
Teixeira e Wega. As figuracdes expressivas também marcam presenga com Marcelo Grassmann
(melhor desenhista nacional), Hansen Bahia, Karl Plattner, Aldemir Martins.

O que se pode observar, portanto, é que a Bienal organizada por Gomes Machado
apresenta uma linhagem “expressiva” por meio de um dialogo criado entre um passado
“expressionista”, de uma figuragdo que tende a deformacdo expressiva, para um presente
informal ou expressionista abstrato. Essa narrativa de uma historia da arte de viés intuitivo, ndo-

racionalista, é aquela que Gomes Machado defende nos artigos, a ser discutida adiante.

Lourival Gomes Machado e o informalismo: gesto e estrutura
No Brasil, o fundamento racionalista, geométrico e “cientifico” que orienta parte da
producdo abstrata, em particular, o grupo concreto Ruptura, em Sao Paulo, ganha forca em fins

da década de 1940 e inicio de 1950. Praticamente no mesmo periodo, outros paises da América

de trabalhos de viés construtivo, porém é evidente o nimero enorme de obras e artistas que nao se filiam a
grupos e doutrinas e, portanto, comp&em a maioria informalista.
4 Algumas fontes conferem a Bonomi prémio aquisicdo nessa Bienal. Ver: LAUDANNA, Mayra. Maria Bonomi:
da gravura a arte publica. Sdo Paulo: EDUSP/Imprensa Oficial, 2007.
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do Sul, como a Argentina, sdo responsaveis por desdobramentos da abstracdo geométrica e da
arte concreta apoiados na idéia de renovacio politica e social por meio da arte”.

Na outra ponta do debate, o informalismo no Brasil e internacionalmente utilizava-se de
idéias que se opunham a tudo o que era visto como “cientifico” e “racional”, particularmente a
conceitos que definiam os movimentos construtivos. Gomes Machado apoiava uma linhagem
abstrata de base ndo-racionalista, na qual era privilegiada a intui¢do artistica a0 mesmo tempo
em que o artista estruturava a obra demonstrando seu conhecimento técnico.

E importante notar que, para o critico, os tedricos da abstracdo ndo se davam conta de
que um sistema tedrico especifico ndo era suficiente para explicar as maltiplas manifestacdes
abstratas da época, nas quais a caracteristica mais interessante era justamente as muitas
possibilidades de formulacdo (MACHADO: 1958).

Decorrente dessa primeira observacgdo, a segunda critica de Gomes Machado aos mesmos
tedricos concerne as classificagbes criadas no periodo para definir a arte abstrata. Essa postura
esta em sintonia com sua critica aos “programas” dos concretistas que limitam a produgdo
artistica. E absolutamente compreensivel que Gomes Machado ndo aceite classificacoes
estanques para a abstracdo do segundo pds-guerra, pois, de fato, os termos foram criados para
designar ndo uma producéo rigorosamente semelhante, mas um conjunto de obras abstratas nao-
geomeétricas que figurava em determinadas exposi¢des. Abstracdo lirica, arte informal, tachismo
sdo termos ligados a mostras especificas que procuravam diferenciar um grupo sem contornos
definidos de outros grupos igualmente indefinidos visando com isso garantir espaco para
determinados artistas®.

Gomes Machado define o grupo de obras presente na 5% Bienal como manifestacdo de um
“novo expressionismo”, buscando com isso auxiliar o publico na leitura e compreenséo das
obras, embora sem delimitar rigidamente essa producdo. O uso alargado do termo

“expressionismo” evidencia o entendimento do critico:

Porgue o Expressionismo, digamos logo, ndo se reduz as propor¢des de uma escola, nem
as fronteiras de um pais, nem sequer a transitoriedade de um momento historico. (...) Na

confluéncia dessas duas linhas de forca, no ponto em que a ressonancia do natural

> Estes movimentos foram e estdo sendo examinados em pesquisas recentes, porém o presente trabalho ndo se
Eropﬁe a discuti-los.

Abstracao lirica é geralmente associada ao pintor francés Georges Mathieu. O critico francés Michel Tapié, em
1952, se refere a pintura improvisada e gestual como “arte informal” e “arte outra”. Pierre Guéguen, usa
“tachismo”, em 1951, e, antes dele, 0 mesmo termo, que vem de tache, “mancha”, em francés, foi usado em 1889
pelo critico Félix Fénéon para descrever a técnica impressionista e, em 1909, pelo artista Maurice Denis que
assim se referiu ao trabalho dos fauvistas.
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aborrece e quando a emocdo exige direitos pelo menos iguais aos da razdo, implanta-se a
afirmacdo expressionista (...) Reencontrou-se, com a explosao expressionista, a linha de
continuidade daquela rocha eterna que da base e estabilidade a uma parte imensa da
criacdo artistica, e que é a legitimidade da raiz emocional da arte. (...). Eis porque comove
o inutil esfor¢o da critica para resistir numa comoda, porém pouco real oposi¢do entre
abstracionistas e expressionistas, exatamente quando a mais forte afirmacédo

expressionista comecga a surgir no seio do grupo abstrato.

O expressionismo, para ele, define, portanto, uma atitude ndo-racionalista, uma
disposigdo para o intuitivo, uma conexao entre artista e obra que se origina na subjetividade do
individuo e, nos anos 1950, une-se a abstracdo. O historiador Mel Gooding explica que,
internacionalmente, no que concerne o informalismo, acreditava-se que o sentimento do artista
era “traduzido” por meio do gesto e da pincelada, estes indicativos do envolvimento fisico e
ético do artista. Apesar dessa interpretacdo generalizada, formalmente essa idéia geraria
inimeras elaboracdes.

Particularmente no que diz respeito a Gomes Machado, o elemento gestual é
absolutamente imprescindivel, o que se evidencia pela auséncia de artistas concretos como
protagonistas em seus artigos. Para ele, ndo se podia arriscar a individualidade do artista e da
obra definindo regras a priori para a composi¢do, pois isso interferia na comunicacgdo intima
entre artista e espectador por meio da obra.

Embora o procedimento concretista, que regula e delimita o processo artistico, seja
desaprovado por Gomes Machado, as obras preferidas por ele apresentam uma combinacao entre
estrutura e gesto, nas quais ambos se tencionam. A analise do historiador da arte Tadeu Chiarelli
sobre a pintura de Arcangelo lanelli, de teor informal, ilustra essa idéia ao comentar obras que

apontam para a necessidade do artista mergulhar no universo das formas modulares, que
caracterizam a arte construtiva. Essas pinturas, no entanto, trazem peculiaridades: aliam
ao rigor da escola construtivo/concreta uma certa liberdade em relagdo a geometria e ao
espectro de cor. (CHIARELLI: 2005, s.p.)

A arte defendida por Gomes Machado apresenta um gesto evidente, embora contido por
uma estrutura que segura a composicdo. Trata-se de uma abstracéo diversa daquela desenvolvida
por Jackson Pollock, por exemplo, que, apesar de intermediada pela gravidade, evidencia um

gesto largo, que acompanha o movimento do braco do artista combinado ao procedimento do all-
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over que cobre a tela. A arte abstrata priorizada pelo critico paulista é definida por uma
“estrutura construtiva e possibilidades expressivas”, como se refere a obra de Yolanda Mohalyi.

As linhas que determinam a estrutura de Composicéo 1, 1959, de Mohalyi (MAC-USP),
prémio aquisicdo durante a 5% Bienal, impedem uma expansdo do gesto. Os elementos se
conectam, por meio de linhas feitas em nanquim ou guache branco que determinam areas de cor,
cujo preenchimento ndo-homogéneo é feito de manchas. A pintura parece ter sido elaborada a
partir de uma estrutura de paisagem composta de varias camadas sobrepostas de tinta que sdo
raspadas, deixando entrever as camadas inferiores.

A posicdo de Gomes Machado ndo deve ser entendida como uma timidez em relacdo a
abstracdo de um gesto mais expandido, como sdo os trabalhos de Pollock, mas um interesse pela
tensdo criada pela presenca simultanea de estrutura e gesto. O critico nos mostra que essa arte
abstrata que cria friccdo formal entre gesto e estrutura € interessante justamente porque € de
dificil definicdo, porque mostra que €é possivel uma conciliagdo de aparentes opostos
(CHIARELLI: 2003).’

Gomes Machado ndo aderiu a abstracdo lirica ou informalista, como afirma Ferreira
Gullar, mas seu percurso intelectual demonstra que had uma tendéncia em seu pensamento as
vertentes ndo racionalistas de arte. Gomes Machado acreditava que a arte servia a “realizagdo
espiritual” humana (MACHADO: 1961a).

O critico paulista ecoa as idéias de Wassily Kandinsky, importante referéncia para muitos
artistas abstratos do segundo pds-guerra, sobre a primazia do conteudo humano (GOODING,
2001: 66)°. Segundo Kandinsky, a cor era elemento central na comunicacfo entre pintura e
espectador e estava ligada as sensagdes e aos sentimentos do artista, expressando assim sua “vida
interior”: “A cor ¢ um meio de exercer influéncia direta sobre a alma (...). A cor é o teclado, 0s
olhos séo os martelos, a alma é o piano com muitas cordas. O artista € a mdo que toca esta ou
aquela tecla propositalmente para causar vibragdes na Alma” (Kandinsky apud MOSZYNSKA:
27). Kandinsky se identificava com uma abordagem de estudos de cor mais intuitiva do que
cientifica, o que se reflete em seu livro Do Espiritual na Arte, 1912, (MOSZYNSKA, 1990: 27).

! Empresto essa idéia de Tadeu Chiarelli, que utilizou-a para referir-se & producdo abstrata e ao mesmo tempo
figurativa de Samson Flexor. “Grande parte da producdo de artistas tdo significativos quanto Flexor (Lasar
Segall, Livio Abramo, Candido Portinari e muitos outros) oscilou entre o figurativo e o abstrato (ou
abstratizante), constituindo dentro da nossa visualidade um nicho muito peculiar de conciliacdo entre esses dois
posicionamentos perante a arte, naquele tempo, “eternos” oponentes”.

8 De acordo com Mel Gooding, o trabalho de Kandinsky produzido antes de 1915 era o que melhor se adaptava ao
espirito dos anos 1940 devido a énfase dada ao sentimento, as necessidades interiores do individuo e a intuicéo.
O pintor pode ser visto como um pioneiro de um tipo de abstracdo direta, pictorica, pessoal e desordenada,
portanto como um precursor do que, mais tarde seria denominado convenientemente “expressionismo abstrato”,
nome que indicava uma suposta divida para com Kandinsky.
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No ensaio “Sobre a questdo da forma”, publicado no mesmo ano, Kandinsky opde
elementos internos e externos da obra de arte, sendo que os primeiros sdo mais importantes
porque estdo determinados pela “necessidade interior” do artista (MOSZYNSKA, 1990: 46).
Esse complexo de idéias, que envolve uma comunicacdo entre o0 mundo interior do artista e
espectador, que privilegia a criacdo individual, orienta a abstracdo ndo-geométrica internacional
dos anos 1940 e 1950°. Gomes Machado é igualmente informado por essas idéias que,
entretanto, ele ja conhecia desde 1941, quando escreve um artigo no qual discute a arte abstrata

de Kandinsky.

Consideracoes finais

A critica de Gomes Machado privilegia uma historia da arte expressionista, composta de
artistas ligados a uma concepcdo de arte abstrata ndo-racionalista. O expressionismo, para o
critico, designava ndo um movimento, mas uma categoria atemporal que define uma disposicdo
para o intuitivo, para uma “raiz emocional da arte . Sendo assim, demonstrando coeréncia com
sua convicgdo de que a arte era uma forma de expressdo, comunicacgdo entre artista e espectador,
utilizava o termo “novo expressionismo” para descrever e unificar o grupo de obras apresentado
na Bienal sob sua direcdo. Por meio dessa estratégia, criava um lastro para a producao
contemporanea situado nas vanguardas artisticas do comego do século XX.

Formalmente, a deformacéo expressiva € transmissora de um contetdo humano que, para
ele, configura-se como a prépria mensagem artistica, e une as manifestaces do expressionismo.
O “expressionismo” para 0 Gomes Machado denomina, num sentido largo, a anti-norma, uma

atitude de ndo-aceitagéo das regras:

N&o ha, em Motherwell, qualquer coisa do expressionismo? A evidéncia serd ainda mais
impositiva, mas novamente ndo se encontrara aqui, ao contrario do que sucede com tantos
e tdo excelentes lideres de tendéncias recentes, a linguagem ou o modo dos
expressionistas, sendo apenas, desligada de todas as contingéncias historicas e, assim,
como novidade auténtica, a atitude incontida dos que, antes ja do expressionismo como
ainda depois dele, ndo se conformaram. (MACHADO: 1961b)

% Nesse sentido, Ferreira Gullar afirma: “Acho que é evidente que ha duas linhas no processo da arte abstrata. Uma
mais construtiva, outra mais intuitiva. Isso ai é de fato o desenvolvimento de uma linha que é mais ligada a
musica, as improvisacGes de jazz e a possibilidade de exploragdo de uma outra area da abstracdo que tem muita
influencia dos artistas americanos, sobretudo Pollock. (...) O que significam essa formas que ndo significam
aparentemente nada? (...) a experiéncia da arte comeca a revelar um mundo nao figurativo (...). Os criticos mais
sérios comecam a indagar o significado das formas ndo-figurativas.” (GULLAR apud COCCHIARALE, 1987:
88).
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Em outras palavras, o trabalho do pintor estadunidense e expressionista abstrato Robert
Motherwell demonstra uma “atitude” em consonancia com aquela surrealista e expressionista.
Alias, essa filiacdo do informalismo e do expressionismo abstrato ao surrealismo e ao
expressionismo ditos historicos era uma leitura comum entre os criticos envolvidos com as
poeéticas do informalismo.

Embora Gomes Machado esteja em sintonia com muitas das reivindicacdes e leituras
criticas da abstracdo da época, ele se contrapunha a uma interpretacao corrente até hoje acerca do
informalismo como negacéo tanto da forma como do poder de comunicagéo da arte.

O historiador da arte Giulio Carlo Argan, por exemplo, entende o informal como uma
“superacao da forma”, uma “poética da incomunicabilidade”, produzido num momento
generalizado de desencantamento do segundo p6s-guerra. Ao contrario, para Gomes Machado, a
grande contribuicdo dos pintores abstratos de viés informalista era exatamente uma investigacao
da natureza humana por meio da arte, a obra como resultado material da vida interior do artista e

portadora de uma mensagem que diz respeito a prépria experiéncia humana.
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CONSTRUCAO DE DISCURSOS SOBRE A OBRA DE ARTE: A DESCRICAO
VERBAL E A REPRODUCAO POR IMAGENS.

Ana de Gusmao Mannarino®

O historiador e critico de arte, ao se relacionar com o seu objeto de estudo, tem diante de
si um problema fundamental: articular uma linguagem verbal e abstrata com um objeto concreto,
material, cuja linguagem propria ndo tem correspondéncia no discurso estruturado por palavras.
Por outro lado, desde o surgimento dos meios de reprodugdo mecénica das obras de arte, e de sua
crescente popularizagdo, um outro tipo de discurso, ndo-verbal, mas igualmente poderoso, vem
se formando em torno da obra de arte e das construcdes historicas que a ela dizem respeito: o
discurso que envolve a apresentacdo, selecdo, edicdo e disposicdo das reprodugdes em livros,
catalogos, folhetos, revistas, periddicos e, mais recentemente, em meios eletrbnicos, como
videos, programas de televisdo e websites. Os dois discursos, o verbal e o imagético, que se dao
paralelamente, tém enorme forca na formacdo da nossa compreensdo da arte e de sua historia.
Sdo intermediarios que se impdem entre o0 espectador e a obra, mesmo quando esta ultima esta
disponivel para a apreciagdo direta. Nem sempre estamos conscientes de sua interferéncia, dos
conceitos que subjazem & sua construgdo. E importante ressaltar que a existéncia de ideias e
nogdes a priori sdo inerentes a propria constituicdo cultural, e elas sdo o instrumental de que
dispomos para nos relacionarmos com o mundo em geral e com a arte em particular. No entanto,
quanto mais conscientes e intencionais forem essas intermedia¢Ges, mais ricas serdo as
abordagens da obra de arte e de sua histdria, mais plurais e a0 mesmo tempo mais proximas,

evitando-se visoes cristalizadas e a estagnagéo de conceitos que limitem o potencial das obras.

Michael Baxandall: consideracdes sobre a escrita sobre arte

Na introducdo de seu livro Padrdes de intencdo, Michael Baxandall chama atencdo para
um ponto crucial em qualquer escrita sobre arte — o fato de que todo comentério a respeito de
uma obra ¢ feito ndo exatamente sobre ela, mas sobre uma descricdo verbal da mesma, e que essa
descricdo contém necessariamente conceitos a ela anteriores, ressaltando a complexidade da
relagdo entre a linguagem das palavras e uma linguagem eminentemente visual.

O autor ressalta que podemos, a partir da descricdo de um quadro, criar uma imagem
mental condizente com o que foi descrito, mas essa imagem jamais ira reconstituir com precisdo

0 quadro original, por mais rica que seja a descricdo feita. A imagem formada em nossa mente

* Doutoranda PPGAV-UFRJ. Bolsista da Capes.
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sera construida a partir das nossas experiéncias anteriores, da evocacdo, pelo discurso verbal, de
nossas memorias visuais. Contudo, ao depararmo-nos com a obra que motivou a descricao,
seriamos provavelmente surpreendidos por uma grande quantidade de informacdes omitidas, que
dificilmente encontrariam correspondéncia na linguagem escrita. Baxandall chama atencédo para
a inadequacdo da linguagem verbal ao tentar dar conta de uma obra notadamente visual.
Primeiramente, pelo proprio carater generalizante da linguagem, que usa os mesmos referentes
para significados distintos. Seu repertorio, ao tratar da variedade formal, espacial e cromatica de
um quadro, por exemplo, seria, por natureza, impreciso. Além disso, a linearidade inerente ao
discurso verbal tende a deturpar a experiéncia perceptiva visual, que € mormente apreendida de
modo ndo sequencial, simultdneo, com ritmos e temporalidades distintos daqueles da fala e da
escrita. Na verdade, o que ele defende é que um discurso descritivo de um quadro tende a relatar
a experiéncia perceptiva do emissor. Trata das impressdes do relator sobre o quadro, mais do que
do quadro propriamente dito. Ou seja, podemos concluir que toda descri¢cdo de uma obra de arte
contém em si o pensamento do proprio expositor. E, portanto, intermediada, subjetiva e
impregnada do a priori cultural do critico, sua experiéncia pessoal, suas opinides, seus
conhecimentos sobre arte, seu meio, sua época.

A generalizacdo intrinseca a linguagem verbal, contudo, faz com que o discurso nédo
dispense o objeto artistico a que se refere. Apds o0 advento dos meios mecanicos de reproducéo, a
possibilidade de acesso a esse objeto tornou-se um pressuposto da critica e do texto histérico,
que podem abrir mao de um carater informativo para aproximar-se de um tipo de demonstragéo.
Até o século XIX, as reproducbes de obras de arte eram escassas € pouco acessiveis, além de
muitas vezes bastante imprecisas. Apo6s o final do século e, principalmente, a partir do século
XX, a facilidade de reproducéo por um lado transformou o texto sobre arte, desobrigando-o do
carater eminentemente descritivo, o que tornaria mais evidente o carater pessoal do texto. Por
outro lado, descricdo e interpretacdo tornam-se ainda mais embaralhadas, e o respaldo da
reproducdo pode tornar-se uma armadilha: o texto interpretativo pode tomar ares de “verdade”,
limitando a visdo da obra e a riqueza de possibilidades de interpretagGes, por direcionar o leitor
sutilmente em direcdo ao ponto de vista especifico privilegiado pelo texto. O problema se agrava
se nos voltamos para as reproducdes. As imagens das obras podem ser tomadas como
informacgfes objetivas, porém também estdo carregadas de uma carga interpretativa que nem
sempre € evidente. Mais a frente voltaremos a esse tema.

Baxandall cita Heinrich WolIfflin (1864-1945) como o autor que direcionou a critica de

arte para o apoio direto em reproducdes. Reconhecidamente formalista, baseou suas
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consideracdes diretamente sobre as caracteristicas formais das obras, sobre o problema do estilo,
em relatos minuciosos e comparativos. Wolfflin foi discipulo de Jacob Burckhardt (1818-1897),
historiador da arte e da cultura de cuja tradicdo o primeiro é considerado o principal herdeiro e

continuador.

Jacob Burckhardt: O cicerone

Para refletirmos a respeito de descricdo, interpretacdo, critica e historia da arte, 0s
escritos de Burckhardt sobre arte sdo bastante pertinentes. Trata-se de um autor de capital
importancia para a historia da cultura e também da arte. Sua obra mais famosa, A Cultura do
Renascimento na Itélia, esta entre as mais influentes na historiografia da cultura até os dias de
hoje. Esta obra, tdo largamente difundida e comentada, tem um contraponto interessante em um
livro menos conhecido do mesmo autor, publicado poucos anos antes. Trata-se de O Cicerone,
obra em que Burckhardt, com o intuito de apresentar ao leitor consideracdes estéticas e
biograficas de artistas e de obras e monumentos presentes nas ruas, igrejas e museus italianos,
discorre sobre a arte dos mais diversos periodos, desde a Antiguidade até o Barroco, passando,
com maior énfase, pelo periodo Renascentista que tanto o fascinava.

O Cicerone foi escrito por Jacob Burckhardt em 1855, cinco anos antes de concluir seu
livro mais conhecido, A Cultura do Renascimento na Italia. Foi redigido durante uma viagem de
um ano que Burckhardt fez pela Italia. Pela manhd, visitava as obras, museus € monumentos.
Fazia anotacOes e, a tarde, dedicava-se a redacdo do livro. Esse procedimento demonstra a
importancia que Burckhardt dava ao contato direto do espectador com a obra de arte. Sua
intencdo ndo era produzir um relato que substituisse esse contato, mas enriquecé-lo, por meio de
cuidadosas descricbes e de uma grande atencdo ao detalhe. Sobre O Cicerone, Nietzsche
comentou que “ha poucos livros que estimulem tanto a imaginagao e disponham imediatamente a
concepgio artistica” (WOLFFLIN, 1988: 155).

A obra de arte é o centro de sua analise, e 0 contexto é tratado na medida em que é
necessario a compreensdo do objeto. Burckhardt valoriza a obra de arte em si e por si, nela
reafirmando valores préprios, além da histéria e da filosofia. Exprime a preocupacdo em visitar
as obras, basear-se nelas mesmas e ndo em descricbes ou reproducbes. Reconhece que a
sensacdo que se tem no embate com a obra mesma ndo pode ser substituida por gravuras nem
traduzida em palavras.

Sua analise das obras é predominantemente descritiva, e ele justifica a sua

pormenorizacao argumentando que muitos leitores sdo capazes de apreender a harmonia do todo,
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mas ndo do fragmentario e do relativo. Ao descrever 0s vasos antigos, por exemplo, o faz
detalhadamente, tratando de cada motivo ornamental. Com esse procedimento, Burckhardt
pretende ampliar a capacidade de visdo do espectador, fazendo com que ele possa apreciar
aspectos da obra de arte que de outra maneira passariam despercebidos. Afirma, na introducéo de
O Cicerone, que “a meta que me coloquei era principalmente esta: delinear contornos que a
sensibilidade do visitante pudesse animar com um sentimento vivo” (BURCKHARDT, 1994).
Burckhardt assume que ndo ha descricdo objetiva de uma obra de arte, e que toda descri¢do é
uma interpretacdo, que traz consigo a subjetividade do autor.

Como € de se esperar de toda consideracdo descritiva, Burckhardt se atém bastante a
forma, mas ndo se limita a ela ao tratar da obra. Procura extrair o sentido que a move e vé na
producdo espontanea e criativa da obra de arte uma das principais fontes para se compreender o
espirito de uma época. Em uma carta de 1877, declarou que

“Minha tarefa individual na historia da arte é, segundo creio, dar conta da imaginagdo de
épocas passadas; determinar a visdo de mundo deste mestre ou daquela escola. Outros
preferem explicar os meios de arte do passado, eu (conforme minhas capacidades) a
vontade que ali se expressa” (WOLFFLIN, 1988: 162).

Embora a énfase do Cicerone seja a obra de arte, Burckhardt ndo descuida, a0 mesmo
tempo em que se ocupa da analise estética, da historia da cultura italiana, do ambiente em que as
obras foram geradas. Ndo entendia a arte como algo isolado, tendo definido o livro como “um
estudo dos monumentos segundo o seu conteudo artistico e as condi¢des que o determinaram”
(BURCKHARDT, 1994). Principalmente nas partes em que trata do Renascimento, antes de
discorrer especificamente sobre as obras e os artistas, faz consideracdes sobre a época, sua a
mentalidade e o estilo artistico predominante.

O trabalho de Burckhardt talvez possa ser lido como um momento de transi¢ao entre duas
épocas distintas para a critica e a histéria da arte: aquela em que o texto tem como fungéo
informar sobre a obra a qual o leitor normalmente nao tem acesso, e aquela em que o leitor do
texto tem quase sempre a possibilidade de conhecer a obra, na maioria das vezes por algum tipo
de reproducdo. Burckhardt reconhece que o texto ndo substitui a apreciacdo da obra, ciente das
limitacOes da relagdo entre linguagem verbal e expressao visual. Resiste também a apreciacdo de
reproducdes, convicto de que nenhuma imagem pode suprir a experiéncia da prépria obra. Dai o
carater de guia artistico de O cicerone, que pretende ser uma referéncia para a observacdo da
obra mesma, in loco. No entanto, a dificuldade de se cumprirem roteiros tdo extensos tornam a
apreciacéo idealizada por Burckhardt para seu livro muito pouco praticada. O cicerone acaba por

ser, na maioria dos casos, um tipo de texto ainda de cunho informativo, que “estimula a
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imaginacdo”, conforme observou Nietzsche, embora seu autor o tenha projetado como um
suporte para quem esta diante da obra.

No século seguinte, com a expansao, sofisticacdo e popularizacdo da industria gréfica,
além das mudangas que a profusdo de imagens acarretou, surge uma outra ordem de discurso
sobre a arte: aquele formado pelas imagens, ndo verbal, mas que carrega também uma sintaxe
propria e diferentes possibilidades de interpretacdo do objeto retratado. Burckhardt,
possivelmente intuindo o poder de interferéncia desse discurso, ndo previu que sua obra fosse
ilustrada. Porém, nos dias de hoje isso ndo faria muita diferenca. Mesmo ao lermos um texto
sobre uma obra que ndo esta ali reproduzida, nosso imaginario ja estd povoado por um amplo
repertorio de imagens, que ira dialogar inevitavelmente com o texto, ainda que ndo conhecamos
a obra especifica tratada por ele. Até mesmo a apreciacao ao vivo pela primeira vez de uma obra
de arte ndo deixa de ter esse repertorio como fundo, referéncia constante em uma sociedade

impregnada de informagdes de ordem visual.

André Malraux: o discurso implicito das imagens

André Malraux, no texto Le musée imaginaire, discorre sobre as implicacfes que a
fotografia e a possibilidade de reproducdo trouxeram para a historia e a critica da arte. Apresenta
argumentos que expdem como muitos aspectos que envolvem as reproducgdes séo determinantes
para a nossa apreensdo da obra de arte, embora nem sempre sejam evidentes.

Um primeiro ponto apontado pelo autor é o de como a profuséo de reproducdes mudou a
nossa noc¢do de obra-prima. A facilidade da reproducdo mecanica fez com que um nimero cada
vez maior de obras fosse reproduzida, trazendo a lume obras anteriormente pouco conhecidas,
impulsionada por uma vontade sempre maior de ter acesso a novas informacdes. Além disso, as
obras de um mesmo autor deixaram de ser vistas apenas isoladamente para serem vistas em
catalogos, que trazem a tona a nocdo do conjunto de obras de um determinado artista ou estilo.
Desse modo, as obras deixaram de ser analisadas em relacdo a um ideal, a tradi¢do, a um canone
ligado a arte classica ou do renascimento italiano, para serem estudadas dentro de um
determinado grupo da qual fazem parte. Assim, o canone unico da lugar a uma multiplicidade de
referéncias.

A profusdo de imagens traz também implicagdes de uma outra ordem, que ndo dizem
respeito a um acesso maior a informagdo, mas ao modo como essa informagdo é disposta.

Malraux destaca a esse respeito alguns aspectos como o enquadramento e a iluminacdo de uma
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fotografia, a limitacdo de cores do processo reprodutivo, o problema da escala das obras e a
reproducdo de fragmentos em detrimento de uma visao total.

O enquadramento e a iluminacdo de uma fotografia de uma escultura, por exemplo,
podem emprestar a obra um significado, uma dramaticidade, que ndo necessariamente seriam
percebidos em um outro tipo de enquadramento ou mesmo em uma exposi¢ao da obra mesma.

Além do enquadramento e da iluminacdo, a fotografia e a sua reproducdo em impressos
trazem também o problema da cor. As imagens em preto e branco tendem a uniformizar pecas
muito diferentes, que passam a conviver harmoniosamente, como na pagina de um catalogo,
criando por vezes conjuntos artificiais. Se a reproducdo em preto e branco é de uma pintura, ou
de alguma outra peca em que a cor € o principal meio expressivo, a alteracdo de nossa percep¢do
da obra é ainda mais premente. As relagcdes de cor se perdem, e a obra fica restrita ao desenho e
as luzes e sombras. Com o advento da reproducdo a cores, porém, as limitacbes ndo
desapareceram. Nao é possivel reproduzir por meios impressos toda a gama de cores visiveis em
uma pintura. O espectro de uma obra a cores precisa ser reduzido, omitindo sutilezas tonais e até
mesmo esvaziando de sentido certos acordes cromaticos. Segue sendo, portanto, dificil estudar
coloristas por meio de reproducdes e corremos o risco de ndo valorizar um tipo de arte pelas
limitacOes técnicas da imagem, que a torna acessivel apenas em parte.

Um outro aspecto do discurso artistico formado pelo conjunto de imagens disponiveis € a
escala das reproducbes. Para que as fotografias sejam apresentadas em livros, impressos em
geral, a diferenca de tamanho entre as pecas fica muito reduzida, e perdemos a nocao real da
escala das obras. O tamanho maximo e minimo de uma foto ficam limitados as variacdes
possiveis de um livro, objeto manuseével e visto a pequena distancia. A reducdo de uma grande
escultura retira seu impacto e suprime seus detalhes. Por outro lado, a ampliacdo de objetos
menores, como moedas, selos, utensilios, pequenas esculturas, trazem a tona um novo interesse
sobre eles. Além da escala, outro recurso na construcao de sentido por meio de imagens é a
utilizacdo de fragmentos das pecas, em lugar de apresenté-las inteiras. A selecdo de detalhes e a
omissdo de outras partes transformam o todo da pega, privilegiando determinados aspectos em
detrimento de outros.

Além da edicdo de cada uma das imagens, podemos acrescentar a edi¢do de livros e
catalogos a construcdo do discurso por meio de reproducdes. A selecdo e a ordem de disposicao
das imagens, 0 maior ou menor destaque a uma ou outra reproduc¢ao, 0 espago em branco que as
acompanha, o ritmo da disposicdo das imagens na publicacdo — tudo isso permite inimeras

possibilidades de resultados a partir de um mesmo material. E essas decisdes acerca da
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apresentacdo das imagens ira influir no modo como elas serdo apreendidas, o sentido que o
conjunto ird adquirir, o valor atribuido a cada peca. O processo de reproducdo das obras de arte
em imagens é guiado por uma serie de decisOes por trds das quais ha uma orientacdo estética,
historiogréfica e metodolodgica, preferéncias nem sempre conscientes, e que se perpetuam pelas
reproducdes que motivam.

Todo o repertdrio de imagens reproduzidas e disponiveis para o grande publico nos mais
diversos meios, que Malraux chamou de “Museu Imaginario”, ndo €, portanto, apenas um
recurso técnico que permite acesso as obras de arte. Ele carrega em si uma variedade de
discursos e de possibilidades que constroem e reconstroem 0 nosso modo de pensar sobre a arte,
sua histdria, seus estilos, seus movimentos e expoentes. Paralelo aos discursos verbais dos
criticos e historiadores, eles se retroalimentam, sendo as decisdes e escolhas das edi¢cdes das
imagens orientadas pelo que se Ié e se estuda sobre arte; e 0s estudos e escritos, por sua vez, sdo
constantemente nutridos e reelaborados pelas informagdes que chegam pelas reproducdes. Esses
discursos chegam também a producdo artistica, as colecdes, aos museus e as exposi¢cdes, por
integrarem 0 pensamento que guiard artistas e curadorias e 0 modo de dispor as obras, de
organiza-las e de apresenta-las. Esse processo se da, em grande parte, de modo espontaneo. No
entanto, quanto mais atencdo for dedicada a construcdo de sentidos por meio dos discursos,
guanto mais o senso critico do historiador for exercitado sobre os meios de que dispde, menos
risco corremos de cristalizar preconceitos e perpetua-los. O cuidado e a atencdo que Burckhardt
conferiu a abordagem da obra de arte, sua atitude critica diante dos discursos — tanto as
descricdes verbais como as reproducfes das obras — sdo hoje, portanto, dignos de uma atencao
especial. Se, por um lado, ndo faz mais sentido (nem seria possivel) evitar a supremacia das
reproducdes sobre o contato direto com a obra — e a pureza pretendida em O cicerone na
aproximacdo do objeto artistico mostrou-se, sobretudo, utépica — por outro lado, as
consideracbes que embasam a metodologia de Burckhardt se fazem vivamente atuais e
necessarias. Refletindo conscientemente sobre os objetos de estudo, devemos procurar explora-lo
em seu aspecto mais intrigante: o potencial inesgotavel da obra de arte como produtora de novos

sentidos.
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A BIENAL DE 1961: A ATUACAO DE MARIO PEDROSA

Ana Maria Pimenta Hoffmann®

Ha 50 anos, a Bienal comemorava 10 anos de existéncia com uma mostra de grande
proporc¢des e com a direcdo artistica do critico de arte Mario Pedrosa. Esta VI Bienal do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo realizou-se entre 1° de outubro e 31 de dezembro de 1961, no
Pavilhdo das NagGes. Nesta minha comunicacdo, eu gostaria de analisar o projeto desta Bienal,
sua significacdo nos contextos das Bienais organizadas pelo MAM SP, do processo de
independizagdo administrativa da mostra e na afirmagdo de um modelo de direcéo artistica em
muitos aspectos atravessou estes 60 anos de Bienais.

Polémica, a VI Bienal teve carater marcadamente museoldgico, proposto pela direcéo
artistica de Mario Pedrosa, imprimindo uma visdo da Histéria da Arte fora dos cénones
ocidentais, 0 que contribui bastante para que fosse alvo de protesto e contestagcdes das escolhas.

Além da Exposicéo de Pintura, Escultura, Gravura e Desenho (a Bienal de Artes Plasticas
propriamente dita), a VI Bienal apresentou a Exposicdo de Arquitetura, com Concurso de
Escolas de Arquitetura, a Exposicdo de Artes Plasticas do Teatro que constituia-se por desenhos
de figurinos e cenarios, a | Bienal Internacional do Livro e da Arte Grafica e um Prémio
Decenal da Bienal de Sdo Paulo. Realizou-se também o importante evento para a Histdria da
Critica de Arte Brasileira: o Il Congresso Brasileiro de Criticos de Arte (de 12 a 15/12/1961).
Este conjunto de iniciativas indica a propor¢do do investimento, comparavel somente ao da Il
Bienal, famosa edicdo que participou das comemoracdes do VI Centenario da cidade de S&o
Paulo.

Mario Pedrosa, na sua atuacdo como critico de arte, nas palavras de Otilia Arantes, é uma
excecdo do ambiente brasileiro, tendo nesta ocasido, uma oportunidade de defender de uma
forma bastante objetiva suas ideias que neste momento estava ja maduras, depois de amplo
debate ocorrido no ambiente da critica de arte durante os anos de 1940 e 1950. A Bienal de Séo
Paulo, como instituicdo de arte, tinha amadurecido seu formato, e contava com prestigio nacional
e internacional. Seu modelo de premiacdo, que diferentemente da Bienal de Veneza, tinha um
jari constituido por somente alguns dos delegados das representacfes estrangeiras, além de

personalidades do meio brasileiro eleitos pelos artistas brasileiros participantes, se firmava como

* Professora Adjunto na Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Sdo Paulo
(EFLCH Unifesp), doutora em Artes pela Escola de Comunicacbes e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA
USP).

49



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

plataforma de debate. A instituicdo Bienal preparava-se para ganhar autonomia administrativa, e
se fazia necessaria a sedimentacdo do seu modelo expositivo que apresentava ao lado das
delegacdes estrangeiras e da Secdo Geral com os artistas brasileiros e residentes no Brasil, as
Salas Especiais de carater retrospectivo. Este modelo de organizacéo, proposto por Sergio Milliet
na Il Bienal, foi utilizado como possibilidade para fazer-se recapitulacdes de artistas modernistas
consagrados, e propiciava no ambito da mostra, mas também no meio artistico brasileiro, uma
ocasido privilegiada para reflexdo sobre os caminhos da arte recente, nacional e estrangeira.

Seguindo este modelo e procurando fazer um “balanco das Bienais anteriores” com “salas
especiais dos principais artistas laureados nas primeiras bienais™, Mario Pedrosa também
procura, por um conjunto das Salas Especiais, fazer uma reflexdo em torno da Historia da Arte
Ocidental e ndo ocidental, em torno do modernismo brasileiro e em torno da Bienais. Foram
organizadas nove Salas Especiais com arte brasileira, e quase todas as delegagdes estrangeiras
trouxeram alguma homenagem ou sala tematica.

As Salas Especiais dedicadas aos artistas premiados nas edigOes anteriores foram
organizadas por criticos. Sendo a sala dedicada a Danilo Di Prete, organizada por José Geraldo
Vieira e contava com 36 pinturas; a de Milton da Costa, por Flavio de Aquino, com 43 pinturas.
Uma homenagem especial a Oswaldo Goeldi, por Ferreira Gullar, com 97 desenhos e 58
xilogravuras.

No arquivo da Bienal de Sdo Paulo, encontre-se a correspondéncia entre Mario Pedrosa,
Carlos Drummond de Andrade, Mario Bandeira, Geraldo Ferraz e Ferreira Gullar, sobre a
organizacdo da Sala especial do Goeldi, falecido no inicio de 1961, onde Mério Pedrosa propde
que seja aberto um Museu Goeldi, para abrigar a colecdo do artista. Fato ndo se efetivou, mas
evidencia que a Bienal tinha papel como instituicdo de debate sobre as politicas publicas para
patrimonio artistico.

As outras Salas Especiais foram: Livio Abramo (45 desenhos e 46 gravuras), organizada
por Lourival Gomes Machado; Carybé (23 desenhos e um mosaico, além de painéis com
documentacdo fotografica de obras publicas), por Wolfgang Pfeiffer; Arnaldo Pedroso d’Horta
(32 desenhos e 4 gravuras), por Armando Ferrari; duas salas com desenhos, uma de Aldemir
Martins (16 desenhos), por Lourival Gomes Machado, e outra de Marcelo Grassmann (20
desenhos), por José Roberto Teixeira Leite. E, finalmente, uma retrospectiva de Volpi sem
precedentes, organizada por Mario Schenberg, apresentando uma série de 95 pinturas, datadas

entre 1915 e 1961, que deram uma visdo inédita de sua trajetéria.

! Texto de carta padrdo enviada por Mario Pedrosa a criticos e artistas, como a carta de Mario Pedrosa para Di
Cavalcanti, 24/11/1961, Arquivo Wanda Swevo, Fundagdo Bienal de S&o Paulo.
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O historiador da arte José Roberto Teixeira Leite, entdo diretor do Museu Nacional de
Belas Arte (RJ), organizou uma sala com a colecdo de 20 obras de Eugene-Louis Boudin (1824-
1898), o “orientador de Monet”. No texto critico do catalogo, o autor dialoga com a reavaliacdo
do artista feita pelo Museu do Impressionismo inaugurado em 1947.

O comprometimento com a producdo artistica contemporanea aparece na organizacdo do
proprio Mario Pedrosa, junto com o curador alemdo Wermer Schmaleubach, de uma Sala
Especial de Kurt Schwitters, Esta sala foi uma reedicéo da sala especial apresentada na Bienal de
Veneza em 1960: “Ao apresentar Schwitter, agora na Bienal paulista, conquistara para ele outro

dos dois grandes centros da vida de arte internacional dos nossos dias™

. A Franga enviou uma
Sala Especial “hors councours” Jacques Villon organizada por Jean Cassou, além de da sala da
Viera da Silva, artista portuguesa, que iria ganhar premio decenal.

A delegacdo estados-unenses foi organizada por René d’Harnoncourt, entdo diretor do
Museu de Arte Moderna de Nova York, apresenta uma Sala Especial Robert Motherwell
organizada por Frank O’Hara e uma Sala Especial de Reuben Nakian organizada Thomas B.
Hess, e uma, de Leonardo Baskin organizada Willian Lieberman.

A delegacdo chinesa trouxe uma sala sobre o artista Chang Dai-Chien, organizada pelo
Museu Nacional da Republica da China, Tampei, e 0 Japao, sobre Tomioka Tessai (1836-1924),
além de uma Sala Especial Caligrafia Japonesa do século VIII ao século XIX.

A América Latina estava representada nas Salas Especiais de José Clemente Orozco
(Mexico), Samuel Roman Rojas (Chile), Pedro Figari (Uruguai), Raquel Forner e Alicia Penalba
(Argentina). Destaco a Sala Especial da delegacdo paraguaia, intitulada Arte Hispanico-guarani
no Paraguai (1610 - 1667), organizada por Josefina Pia e pelo gravador brasileiro Livio
Abramo, trazendo de forma inédita neste contexto, uma pequena mostra da arte religiosa da
regido do Rio do Prata.

Nesta mesma chave, a Austrdlia comparece com uma exposicdo de Arte Aborigene,
organizada pelo Commonwealth Art Advisory Board. A lugoslavia também colabora com um
pequena mostra de copias de afrescos medievais organizada pelo Dr Milan Kasanin diretor da
Galeria de Afrescos de Belgrado.

Sobre o conjunto dos textos apresentados pelos organizadores, ressalto o carater didatico,
sempre explicativo do significado da escolha do artista ou tema, e breve analise de obras ou do
conjunto das obras apresentadas.

Em relacdo ao resultado geral do desenho da VI Bienal, me chama atencéo a divisdo da

2 MUSEU DE ARTE MODERNA. VI Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. S&o Paulo, 1961 (cat. de
exposicao).
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organizacgédo das salas especiais, em uma tentativa bem sucedida de ampliar o debate, o que vai
resultar, por exemplo, em uma premiacdo que contempla diversas proposi¢cdes, como a arte
neoconcreta de Ligia Clark e a pintura de Iberé Camargo, sendo ambos comprometidos com
novas pesquisas.

O Jari de Selecao foi constituido por Bruno Giorgi, Ferreira Gullar, Quirino Campofiorito
(nomeados pelo Museu de Arte Moderna), José Geraldo Vieira, Lourival Gomes Machado e
Nelson Coelho (eleitos pelos artistas), além de Mario Pedrosa. O Juri de Premiacdo era composto
por André Gouber (Franca), Emille Langui (Bégica), James Johnson Sweeney (EUA), Jean
Cassou (Franca), Jorge Romero Brest (Argentina), Kenjiro Okamoto (Japdo), Mério Pedrosa
(Brasil), N.R.A. Vroom (Holanda) e Ryszard Stanislawiski .

Grande destaque foi dado a premiacdo foi Lygia Clark com os Bichos, sobre o qual
Ferreira Gullar comentou que “um jari internacional de alto gabarito, ao premiar Lygia Clark
reconhece o valor de suas obras e consagra 0 ponto de vista Neoconcreto, que defende uma arte
do racionalismo e fora da baderna tachista”, mais a frente no mesmo artigo, o critico analisa que
“esse prémio se insere num complexo historico iniciado com a prépria criacdo da Bienal de Sdo
Paulo”, ressaltando que “nédo foi um ato de rotina — desses que se observa nos juris das mostras
internacionais™.

Foram também premiados, ao lado de Iberé Camargo, Anatol Wladyslaw com desenhos e
Isabel Pons em gravura. Sobre o conjunto dos prémios, comenta Pierre Restany, em entrevista a
Vera Martins:
“Iberé Camargo tem um excelente metier. Seu prémio se compreende;
estou de acordo com ele. Sua linguagem, se bem que um tanto sombria, é
muito atual. Lygia Clark. No contexto, sua idéia é interessante. Sua
escultura tem um movimento proprio e o problema da participacdo do
espectador me interessa. No entanto, hd um lado que me lembra um
pouco objetos de papel dobrado, feito por criangas.”
Em entrevista por ocasido da premiacao, Iberé Camargo descreve qual seria o processo de
dinamizacao do motivo.
Os carretéis, ponto de partida da minha fase atual, a principio estaticos, se
dinamizaram. Inspirado no vo dos passaros, no movimento ondulatério
das pandorgas, nos moirGes a beira das estradas, que desfilam durante a

corrida vertiginosa de um automével, serviram-me de base a dinamizacédo

® GULLAR, Ferreira. “Nao-objeto, prémio da Bienal, Lygia Clark”. Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 16.09.1961.
* MARTINS, Vera. “Pierre Restany faz balango da Bienal”. Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 21.9.1961
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das formas ja& tdo despidas de todo aspecto representativo para se
tornarem realidades e si mesma.’

Na entrevista citada acima, a jornalista pergunta: “A arte na sua opinido deve ser
participante?”, certamente referindo-se ao neoconcretismo, que estava em destaque no ambito
discussdo sobre a Bienal pois tinham feito uma exposicdo no Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo naquele ano, somado ao prémio dado a Ligia Clark, obteve a seguinte resposta: “A arte é
sempre participante. A arte responde a vida”.

Mais adiante, na mesma entrevista o pintor, da seu veredicto sobre a arte brasileira:

Indiscutivelmente a fase atual [da arte brasileira] é a mais significativa.
Embora se diga que nossa arte é caudataria da arte européia e se pretenda
uma arte nacional (a internacionalizacéo da arte € um fenémeno de nossa
época), veja na sua liberdade e diferenciagdo um signo de vitalidade

como jamais teve. ®
A andlise das inimeras determinantes e variantes da decisdo do juri e as consequéncias da
premiacdo €, em outras palavras, analisar as relacdes entre a producdo artistica e o
desenvolvimento da critica. No caso do Iberé Camargo, temos de um lado um artista que néao
estava ligado a atividade da Bienal e nem participava ativamente do debate na critica e teoria de
arte, mas de outro lado a consagracdo e, por consequéncia, a discussao publica sobre a obra em
um momento de plenitude e mudanca na trajetoria do artista.

Para finalizar, coloco que Mario Pedrosa realiza, com esta mostra, aquilo que prometeu no
momento de sua nomeacao: que a Bienal “serd um laboratério de experiéncias vivas € uma casa
de estudo e educacédo, destinada a assimilar o que de auténtico e vital se encontre naquelas
[novas] experiéncias [artisticas]”. Em uma época onde ainda ndo era comum a ideia de curadoria
(a Documenta de Kassel tinha apresentado sua segunda edi¢cdo no ano anterior), Pedrosa
consegue imprimir personalidade e debate tedrico a organizacdo da mostra, que de forma
bastante emblematica, fecha um primeiro ciclo das Bienais, quando estavam organizadas pelo
MAM SP, logo dentro do ambito administrativo e cultural desta institui¢do, e abre a década de
abertura da arte concreta e neoconcreta. Ndo por acaso sera uma Bienal de inUmeras Salas
Especiais, que ao fazer uma avaliacdo dos dez anos das atividades da Bienal, faz principalmente
uma reavaliacdo da arte brasileira, em especial a arte moderna, conjuntamente outras producoes
ja consagradas pela Histéria da Arte que de alguma forma dialogavam com as producdes

recentes.

> MARTINS, Vera “Iberé Camargo, prémio de pintura na Bienal”. Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 21.09.1961.
® MARTINS, Vera “Iberé Camargo, prémio de pintura na Bienal”. Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 21.09.1961.
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ALFREDO VOLPI iBrasili — Coreto, 1053, Col. Willys de Castro,
Sao Paulo.

Catéalogo da VI Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S&o Paulo, 1961, pagina com

ilustracdes de cdpia de afresco do século XI e obra de Alfredo Volpi

YOLANDA MOHALYI (Brasih — UComposicio. 1916 IRERE CAMARGO (Brasili — Tiada de carreteis 2, 1961

Catalogo da VI Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Sdo Paulo, 1961, pagina com

ilustracdes de obra Yolanda Mohaly e de Iberé Camargo
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Col, Ernesto J VIEIRA DA SILVA (Franga) — Londres, 1960. Col. particular.

ARTHUR LUTS PIZA (Brasil) — Composicio, 1961

Catéalogo da VI Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S&o Paulo, 1961, pagina com

ilustracGes de obra de Arthur Piza e de Vieira da Silva
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KAN-10,287"
Sao Paulo, 21 de fevereiro de 1961, =

Meu ecaro Manoels

Ai va] Darel, que vocé deve apreciar
pela obrg, se ainds neo 0 conhece em pessoa, Darel ,
gacxpula orgulhoso do nosso caro Goeldi e seu amizo

timo,

Como nés, 8le estd muito pregeupado
com o acdrve do Goeldi, due fazer yara que nac se per-
ca ? Vood sabe que o velho Goeldi deixou t8da sua obra,
bor aguselg nobreza que o cgracterizafa, & Beatriz Raynal.
lias ela nao estd em condigoes de gerir aguele patrimdnio,
Confidencialmepte, os que a conhecem sabem gue jd nao
estd nais muito ap:mm%a. Vérios amigos de Goeldi, os
mals chegados, como o Darel, o Gragsmann,etc, em cone-
versa comigo, chegeram % conelusao m 0 certo serd
congaguir do Carlos Lacerds uma casinha de propriedade
do Bstade ( = antiga Prefeitura tinha unm album com essas
casinhas) para fazer a Oasa dé Goeld ¢« © instalar all
86U Redrvo, cemg ume e8pécie de Museu. O Goeldi,carioca
da gema, - € o6 olhar suas grayuras ¢ desenhos para
sentirmos ali um emor e uma visao do Rio bem mais profun-
da que a de Lima Barreto — bem merece tor sua casinha
depois de morto, jé que em vida nunoa o conseguiu.

: Egtretanto, & bon saber, desds j4, que
a Beatriz Raynal ngo ¢omsentird na idéie, se nao lhe for
dads wuma compensagao material, ( & Justo, - vive na ni-
séria) além de sua repapagao moral, por que o nobre Goeldi
tinha verdadeira obeessao, ¢ assim estd esorito mno testa~
mento de préprio punho, em favor dels e do Reis Junior,

Ela poderis ser nomeads, entac, wma eg~
péeie de conservadora em vide da casinhe-museun, etc, 0
Derel lhe emplicard com mais detalhes s idéia

Lembrei-me _de recorrer s vocé para_levd-
la ao Carlos Laperda, %m nao hd de ter nenhums razac, em
81 mesmo, para ser hostil & iddia. Ao contrdrio, e por isso
o Darel ihe foi bater &s portas, :

Seu velho amigo, seu velho admirador

Haric Pedross

WP Fmg

Carta de Mario Pedrosa a Manuel Bandeira, 21.02.1961, Arquivo Wanda Svevo, Fundagéo

Bienal de S&o Paulo
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RETORNO A PINTURA-PINTURA: ABSTRACAO INFORMAL E O DISCURSO
CRITICO DE ANTONIO BENTO.

Ana Paula Franca”

A abordagem do termo pintura-pintura esta atrelada ao debate critico que marcou as
colunas especializadas de periddicos brasileiros no final da década de 1950. Ele foi cunhado pelo
critico de arte Antonio Bento (1902-1988) ! com a intencéo de caracterizar a abstragdo informal,
exaltando sua proeminéncia diante da arte concreta. O debate, portanto, delineou-se a partir das
tendéncias abstratas desenvolvidas no pais, ap6s a segunda guerra mundial e, especialmente,
apos as primeiras edi¢cdes das bienais de S&o Paulo. As discussfes tinham como mote principal a
defesa de um ponto de vista excludente e, nesse contexto, aos criticos de arte cabia, inclusive,
apontar ao publico leitor a contribuicdo mais auténtica dentro do quadro da arte abstrata no
Brasil.

Este artigo apresenta uma analise da participacdo de Antonio Bento nesse debate, a
partir de textos publicados na coluna Artes Visuais do jornal Diério Carioca. Os argumentos
expressos do espaco cativo, em defesa da abstracéo informal, tinham como base a ideia de uma
pintura mais integra, mais caracteristica e, consequentemente, mais digna de ser chamada
vanguarda.

No Brasil, a abstracdo informal ganhou visibilidade a partir, principalmente, da IV
(1957) e V (1959) edicdo da Bienal Internacional de Sdo Paulo. Nessa época, a discussao em
torno da abstracdo na arte ainda se mostrava bastante acesa e o fato de obras abstratas receberem
0s maiores prémios da exposicdo ainda gerava polémica. Contudo, nas edi¢bes anteriores, 0
exercicio da abstracdo recompensado era de cunho construtivo, difundido com o nome de arte
concreta, estimulado e desenvolvido nacionalmente por grupos como o Ruptura e o Frente,
oriundos de S&o Paulo e Rio de Janeiro, respectivamente. Dentro desse quadro, as pinturas,

desenhos, esculturas, relacionavam-se com formas geometricamente precisas, acabamentos

* Mestre em Artes Visuais (Historia e Critica da Arte) pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, atua nos cursos de design da Universidade Positivo, ministrando disciplinas como Historia da Arte e
Historia do Design.

1 0 critico de arte paraibano estudou Direito, sendo eleito deputado estadual no Nordeste mais de uma vez. Inicia
sua estreita relagdo com a arte em S&do Paulo, entrando em contato intimo com o trabalho da pioneira geragéo de
modernistas brasileiros, interessando-se, particularmente, pelas obras de Ismael Nery. Em 1926, assim como Mario
Pedrosa, trabalhou no Diario da Noite como cronista musical. Mas é no Diario Carioca que sua contribuigdo torna-
se marcante no certame da critica de arte, assinando uma coluna especifica onde contemplou ndo so as artes visuais,
como a musica, o teatro, a danga, entre outros.
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uniformes e mecanicos, demonstrando mais ou menos relacdo com preceitos racionais e
cientificos. A abstracao informal (denominado também como tachismo, nos textos da época), em
contrapartida, mostrava afinidade com o legado expressionista, calcando-se na potencialidade
dos materiais, nas formas orgénicas e livres, na apreciacdo da subjetividade e pessoalidade do
autor. Artistas tdo singulares quanto Jackson Pollock, Georges Mathieu, Alberto Burri, no
cenario norte-americano e europeu, assim como Antonio Bandeira, Fayga Ostrower, Manabu
Mabe, Loio Pérsio, no cenario local, foram encarados pelos criticos brasileiros como
representantes dessa vertente.

Além das orientacOes estéticas, artistas adeptos da arte concreta e da abstragdo informal
distinguiam-se com relacdo a formacdo de grupos e publicacdo de documentos assinados —
capitais para os primeiros, dispensaveis para os segundos. A valorizacdo da individualidade
pelos artistas informais impedia o desenvolvimento desse tipo de estratagema coletivista que
ganhou destaque como prerrogativa moderna. Contudo, os textos de Antonio Bento atestam o
fato de que o perfil desses artistas ndo impediu a insercdo de suas produg¢bes em uma discussdo
mais ampla. Dessa maneira, pode-se considerar que o critico foi porta-voz da tendéncia no Brasil
e como critico de arte moderno (como gostava de ser reconhecido) deveria tratar a manifestacdo
com a maior objetividade possivel.

Objetividade, em sua concepcao, relacionava-se diretamente com a imparcialidade. 1sso
significava que, para Antonio Bento, a defesa da supremacia da arte informal diante do
concretismo ndo se relacionava com preferéncia pessoal, mas com fatores intransponiveis. Em
Concretismo e arte de vanguarda, declara que ndo desejava tomar partido contra ou a favor da
arte concreta. Sua inten¢do era simplesmente “mostrar que esse ndo ¢ mais um movimento de
vanguarda como aqui se apregoa” (BENTO, 1957). Além disso, afirmou que somente pretendia
“situar 0 movimento em sua exata perspectiva historica.” Nesse sentido, a defesa de determinada
tendéncia dependia da consignagdo de suas antagonicas. Antbnio Bento ndo podia admitir que
tanto a arte concreta quanto a abstracdo informal fossem manifestacdes importantes e, de certa
forma, inovadoras no contexto artistico brasileiro. Segundo o ponto de vista do critico, no final
da década de 1950, somente o informalismo, cronologicamente e artisticamente falando,
mostrava-se novo.

Diante da “novidade” na qual se constituia o “tachismo”, Antonio Bento resolveu
atender as solicitacfes daqueles que ainda ndo conseguiam compreender o significado trazido
pelo movimento em voga na Franca e publicou Nota sobre o tachismo. Nesse texto, enfatizou as

principais caracteristicas do movimento usando como parametro a outra face da arte abstrata, a
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qual o “tachismo” estaria “em franca oposi¢cdo” (BENTO, 1957). Adotando procedimento de
comparacdo e contradicdo, o critico refere-se as tendéncias construtivistas durante toda a
explanacdo, criando uma relacdo de dependéncia tedrica. Por conseguinte, ressalta a relevancia
da pintura tachista, a sua importancia para o futuro da pintura, atrelada a negacdo de valores
instituidos pela abstracdo geométrica de artistas como Mondrian e Theo Van Doesburg. A partir
da importancia desse antagonismo, o critico abusa de termos bélicos como revolucdo,
bombardeio, luta, com o objetivo de destacar o tom de discordia e a impossibilidade de
conciliagdo entre as duas vertentes.

Para essa empreitada, buscou estrategicamente nos antecedentes diretos da arte
concreta, que vinha se desenvolvendo no Brasil, a explicacdo para seu fracasso e anacronismo.
As escolas originadas através do legado de “mestres” como Mondrian e Theo Van Doesburg, a
seu ver, “reduziram a pintura a um jogo intelectual, que s6 contenta uma minoria”. Por outro
lado, os tachistas “insurgiram-se, por isso mesmo, contra a tradicdo construtivista, pos-
cezanneana € seus ‘exageros ‘plasticos’.” Certamente, o artista pos-cezanneano, pos-cubista,
mais atacado por Anténio Bento foi Piet Mondrian. O critico considerava o pintor holandés
como o “profeta da morte da pintura” (BENTO, 1959) e o principal responsavel por despertar em
seus “seguidores concretistas” o desejo de “tornar classica a arte abstrata.” (BENTO, 1957)
Mondrian foi um dos grandes realizadores da revista De Stijl e as ideias veiculadas nessa
publicacdo fomentavam a unido entre arte e vida, sendo que os meios mais elitistas e
tradicionais, como a pintura e a escultura, seriam efetivamente realizados atraves da arquitetura.

Segundo Antdnio Bento, os valores pictdricos ndo deviam ser suplantados pelos valores
arquitetonicos, pois ndo podiam ser tomados como equivalentes. Apontava o aporte tecnolégico,
0 aspecto pratico e funcional como qualidades mais especificas da arquitetura, confrontando o
conceito de “Arquitetura, simples e imediatamente percebida” que dava maior importancia aos
arranjos formais do que as especificacdes técnicas e operacionais, defendida por Méario Pedrosa
(PEDROSA, 1881). Sendo assim, ainda em Nota sobre o tachismo, o critico afirma que a
conciliagdo entre a pintura e arquitetura era inaceitdvel porque “(...) a pintura prescinde das
estruturas sélidas da arquitetura, com a qual ndo tem parentesco proximo. A arquitetura € mesmo
muito mais tatil que Otica, dominio especifico da pintura.” Para Antonio Bento, a pintura sim,
corresponderia a qualidade de ser exclusivamente vista, simplesmente percebida pelos olhos do

espectador. Por esse motivo ndo deveria incluir propriedades alheias, correndo perigo de perder
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sua peculiaridade. A partir desse raciocinio, denominou como pintura-arquitetura® o tipo de
realizacdo pictdrica baseada em principios que desrespeitam limites particulares, destacando
enfaticamente a importancia da produgdo de Mondrian para a disseminacdo dessa confuséo, a
seu ver, prejudicial.

Para o critico brasileiro, a integridade da esfera artistica em questdo esta mais
relacionada a valorizacdo das possibilidades expressivas da textura e da mateéria, viabilizadas
pela pincelada, do que pelas cores chapadas das formas regulares dos concretos, que pretendiam,
além de evidenciar a bidimensionalidade da tela, anular resquicios da acdo manual do pintor.
Assim sendo, afirmava que de maneira adversa dos seguidores de Mondrian, os tachistas
representavam ‘“‘um retoOrno a pintura-pintura.” Isso significava que, inversamente ao que
acontecia na pintura-arquitetura dos construtivistas, o pintor tachista desprendia-se das
“construgdes”, das “formas fechadas” e das “grandes chapadas”, optando pela mancha em
detrimento das formas e superficies uniformemente preenchidas. Desse modo, os tachistas
primavam pela matéria e suas “qualidades substanciais” em busca de “novas texturas anti-
geométricas”. Para Antonio Bento, “tendo em vista que a pintura empobrecera enormemente nas
maos de Mondrian e seus seguidores,” a partir desse caminho os tachistas desejavam “conferir-
lhe nova riqueza e nova dignidade.”

O desenvolvimento dessas novas qualidades estaria ligado a modo distinto de considerar
a relacdo entre o artista e seu entorno, tendo como valor afinidades instintivas, espontaneas. Em

suas palavras,

E claro que os tachistas fogem da prancha dos arquitetos, que tanta seducio exercia sobre
Mondrian. Para eles, a expressividade da matéria, o imprevisto e o insélito que se nota
nos metais oxidados, a surpresa da pintura dos velhos muros (ja atentamente estudada por
Leonardo da Vinci) a textura das madeiras cortadas pelo serrote, as fotografias obtidas no
fundo do mar, o mundo surpreendente das formas ‘microscopicas’, tudo isso tem mais

importancia que as figuras e os problemas da trigonometria ou da topologia.

Para Antdnio Bento, portanto, a aproximacdo mais intuitiva da natureza, empreendida
pelos tachistas, ndo era um ponto negativo como queria a oposicdo: “alegam os adeptos da

geometria plastica sélida que a pintura tachista é pura sensualidade. Mais do que isso, € a

2 Esse termo ndo aparece em Nota sobre o tachismo, apesar de sua concepcao tedrica ser desenvolvida durante o
texto. Antonio Bento refere-se a proposta artistica de Mondrian e de seus descendentes utilizando diretamente o
titulo “pintura-arquitetura” somente no texto Tachismo e Concretismo, publicado no Diario Carioca,
aproximadamente quatro meses depois. Ver: BENTO, Antonio. Tachismo e concretismo. Didrio Carioca. Rio de
Janeiro, 07 jan. 1958.
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anarquia e pode terminar no pathos mais desvairado.” A seu ver, seria crucial que ndo somente o
publico, mas principalmente os artistas que se julgavam vanguarda, compreendessem que o
castelo de areia dos valores racionalistas tinha ruido definitivamente. Em seu entendimento, a
“pintura de amanhd” originar-Se-ia “das pesquisas dos tachistas, de seu inconformismo
revolucionario, de sua poesia profunda, de sua visceralidade elementar” e ndo do “primarismo
racionalista dos concretos adoradores das regras gramaticais da geometria.”

Antbnio Bento ndo estava sozinho na tarefa de tecer criticas favoraveis a abstracdo
informal. No periodo em questdo, a critica de arte ocupava um espac¢o de destaque nos periodicos
das grandes cidades brasileiras. Além da coluna Artes Visuais, no Diario Carioca, os leitores
podiam contar com a coluna Itinerario das Artes Plasticas, no Correio da Manha, assinada por
Jaime Mauricio, e a Artes Plasticas, no Diario de Noticias, assinada por Mario Barata. J& no
espaco reservado a critica de arte pelo Jornal do Brasil, a situacdo era inversa e criticos como
Mario Pedrosa e Ferreira Gullar trataram sempre o informalismo em tom pejorativo.

Um bom exemplo das discordancias pode ser identificado na comparacdo entre o
julgamento de Antdnio Bento e Mario Pedrosa a respeito da exposicdo de Alberto Burri, em
1960. Assim como Antdnio Bento, diante das obras expostas, Mario Pedrosa destaca aquelas em
que os valores pictoricos sdo mantidos de maneira mais evidente. Mas ao invés de aponta-las
como exemplo das possibilidades positivas da abstracdo informal, o critico toma-as como
evidéncia da perda do vigor revolucionario, defendido pelo confrade. Nessa ocasido, afirma que
“no fundo, o tachismo nao passa de uma pseudo-revolta, ou revolta em casa de cha.”
(PEDROSA, 1960) Para Mério Pedrosa, a pintura de Burri tinha sido h4 muito digerida pelas
elites e classes dirigentes “que consomem conforto, luxo e cultura em quantidade cada vez mais
macigas,” assim como as experiéncias dadaistas das quais descende. Na opinido de Mario
Pedrosa, apesar da intencao de “escapar a pintura”, através da incorporacdo de materiais “ainda
mais prosaicos e insolitos que os usados na geracdo precedente”, o artista italiano ndo
ultrapassava o limiar mais importante, ndo se desprendia da “convengdo do retangulo.”

No mesmo sentido, Ferreira Gullar aponta a manutencdo da pintura como uma atitude
reacionaria. No texto Teoria do ndo-objeto, identifica o cubismo como 0 movimento iniciador do
distanciamento de meios tradicionais (GULLAR, 1977). A seu ver, a continuidade dessa
iniciativa foi realizada de maneiras distintas e, ao contrario de Antdnio Bento, julga a expanséo
empreendida por Mondrian como uma auténtica manobra revolucionaria, enquanto o tachismo

ainda “necessita manter o espaco, o ambiente pictorico nascido da representagao do objeto”. A
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tentativa de aniquilar a moldura seria mais franca no artista holandés do que nos representantes

da abstracdo informal que

em lugar de romper a moldura para que a obra se verta no mundo, conservam a moldura,
o0 quadro, o espaco convencional, e pdem o mundo (os materiais brutos) 1a dentro. Partem
da suposicdo de que o que esta dentro de uma moldura é um quadro, uma obra de arte. E
certo que, com isso, também denunciam o fim dessa convengdo, mas sem anunciar o

caminho futuro.

O caminho futuro, para Ferreira Gullar, estaria na criacdo de objetos especiais, de nao-
objetos. E certo que na década de 1960, tanto em outros paises quanto no Brasil, a producio
artistica fundamentou-se em diferentes meios e suportes, até mesmo na desmaterializacdo dos
mesmos. Esse fato, entretanto, ndo deve determinar simplesmente o rétulo de retrogrado ao
propdsito critico de Antdnio Bento. O mesmo ndo pode mais ser analisado simplesmente por seu
viés conservador, tendo como ponto de referéncia figuras como Mario Pedrosa e Ferreira Gullar.
Antes de qualquer julgamento quanto a qualidade de suas propostas, deve-se reconhecer sua
existéncia em meio a outras realizagOes, sendo a consideracdo dessa diversidade importante para
que se trace um perfil mais abrangente da critica de arte brasileira do periodo em questdo. Da
mesma maneira, tanto seu exercicio critico quanto a propria abstracdo informal devem ser
examinados como parte integrante da historia das tendéncias expressionistas no Brasil, a despeito
de critérios hierarquicos, tdo caros a algumas abordagens modernistas. Contemplar o escopo do
discurso de Antbnio Bento deve ser encarado, portanto, como estimulo para a discussdo sobre o
papel da abstracdo informal no quadro da arte brasileira, tdo pouco explorado pelas abordagens

historicas até entdo.
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DESENHO, PROJETO E INTENCOES EM ARQUITETURA

CONSIDERACOES SOBRE PROJETOS NAO-CONSTRUIDOS

Ana Tagliari”®

Wilson Florio®

Resumo

O objetivo deste ensaio €é refletir sobre projetos ndo construidos, sua importancia dentro
da pesquisa em arquitetura, que envolve projeto, desenho, representacdo e principalmente,
intencdes e idéias.

Muitos projetos de importancia na arquitetura nunca foram construidos. No entanto
fizeram parte da histdria da arquitetura e da formacéao de geragdes de arquitetos.

O presente texto faz parte da pesquisa de Doutorado que estd sendo desenvolvida desde
2009 na FAUUSP com apoio do CNPq, que analisa projetos residenciais ndo construidos de
Vilanova Artigas no Estado de Sdo Paulo, entre os anos de 1941 e 1981. Como método de

analise, utilizamos desenhos e maqguetes para o estudo dos projetos.

Introducéo
“Unbuilt projects can also contain several layers of development,

intentionally or not, or consist of particular roles played out by particular drawings”.
Peter Cook, 2008, p.29

Projetos ndo construidos possuem importancia especialmente pela idéia que os
estruturam, que apesar de ndo serem de fato concretizadas em forma de um edificio, estdo
presentes no conjunto da obra do arquiteto. Na histéria da arquitetura ha um grande nimero de
projetos de inestimavel importancia que nunca foram construidos. Desde projetos dos mais
variados de Leonardo da Vinci (1452-1519), a cidade ideal de Piero della Francesca, até
propostas modernas como a cidade industrial (1904) de Tony Garnier (1869-1948), idéias de
Antonio Sant’Elia (1888-1916), Mies van der Rohe (1886-1969), Grupo Archigran (década de
1960) e Le Corbusier (1887-1965), apenas para citar alguns. Entretanto, apesar de ndo

* Arquiteta (FAU-MACKENZIE 2002), Mestre pelo 1A Unicamp (2008) e Doutoranda FAUUSP. Bolsista de

Doutorado do CNPq.

* Arquiteto, Mestre e Doutor em Arquitetura e Urbanismo (FAUUSP, 2005). Pesquisador do CNPq e Professor na
Faculdade de Arquitetura da UNICAMP e do MACKENZIE.
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construidos, fizeram parte da formacdo de geraces inspiradas nestas idéias contidas nos
desenhos que apresentaram estes projetos para criar espagos construidos que vivenciamos hoje.
As idéias sdo perenes e sobrevivem mesmo sem sua concretizacdo em forma de edificacao.

A partir do século XVIII com o Classicismo e 0 Romantismo houve grande produc¢éo de
desenhos de projetos considerados visionarios e utdpicos, como de Giovanni Battista Piranesi
(1720-1778) Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806) e Etienne-Louis Boullée (1728-1799).

Peter Cook (2008, p.81) observa que muitos arquitetos passaram por uma fase com varios
projetos ndo construidos para chegar a uma maturidade e terem diversos projetos executados.
Cook lembra das denominagdes utilizadas como Paper Architects, Unbuilt Architects ou
Drawing Architects, pelo fato de serem arquitetos de projetos ndo construidos, que ficaram no
papel apenas em desenho. Para ele ndo ha nenhum problema em ser um deles, inclusive estes

projetos influenciaram outros arquitetos, mesmo apesar de ndo terem sido construidos.

A pesquisa sobre o tema Projetos ndo construidos

Relevantes pesquisas realizadas (ROSENBLATT, 1968; SKY e STONE, 1976;
COLLINS, 1979; SIZA e TESTA, 1987; RAMIREZ, 1988; HARBISON, 1991; NEUMANN,
1992; SAGGIO, 1992; THOMSEN, 1994; NOVITSKI, 1998; PFEIFFER, 1999; LARSON,
2000; MIRKO e MUHLHOFF, 2000; NOEVER, 2000; JUAREZ, 2000; BACHIN, 2005;
SPILLER, 2006; JONES, 2009; FOSCARI, 2010; JONES, 2009; BARRIOS, 2010; KROHN,
2010) atestam e certificam a importancia do estudo de projetos ndo construidos dentro da obra
de um arquiteto e de um universo mais amplo. A importancia reside ndo apenas na pesquisa
historica, critica e de projeto incluindo andlise da definicdo, ensaio, experimentacdo de uma
linguagem propria dentro do conjunto de sua obra, mas também num quadro mais amplo da
arquitetura, incluindo linguagem de um conjunto maior.

No Brasil, 0 método e a abordagem deste tema sdo inéditos. E importante citar
devidamente que, apenas as pesquisas orientadas pelo Professor Wilson Florio sdo pioneiras
neste tipo de abordagem e no método, utilizando modelos computacionais para o estudo de
projetos ndo-construidos dos arquitetos brasileiros Paulo Mendes da Rocha (SILVA, 2007), Lina
Bo Bardi (SANTIAGO, 2008) e Vilanova Artigas (SAKON, 2009).

Ha diferentes abordagens sobre o estudo de projetos ndo-construidos. Desde visdes
pragmaticas e objetivas até mais conceituais e tedricas sobre a andlise e interpretacdo de
desenhos de projetos ndo construidos, selecionamos alguns autores que s@o referéncia no estudo

deste tema.
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Na interpretagdo de Robert Harbison (1991, p.161), professor da London Metropolitan
University, projetos ndo construidos sao caracterizados como inconstruiveis. Harbison defende a
tese que mesmo projetos que foram construidos podem ser considerados como ndo construidos,
pois a idéia, o conceito e a técnica original muitas vezes foram traidos. Neste caso o conceito que
estrutura a idéia do projeto € o mais importante e o que interessa na analise.

O conceito por si € algo abstrato e “ndo construido”: “Representacdo dum objeto pelo
pensamento, por meio de suas caracteristicas gerais, qualidade, abstracéo, idéia, significado, acdo
de formular uma idéia por meio de palavras, definicdo, caracterizagdo”. (FERREIRA, 2004, p.).
Como observou Fredy Massad e Alicia Guerreiro Yeste (2006) a constru¢do de um projeto nao
significa sua conclusdo, nem fisica, nem intelectual.

No texto “O Desenho”, Artigas discute sobre o sentido da palavra desenho e seu
significado. Para o arquiteto o objetivo final de um desenho, de um projeto, era de fato a
construcdo em si. O desenho, portanto € um meio para se atingir seu objetivo final e a arquitetura
se realiza quando a obra foi construida, com seus espacos e formas. Entretanto, em seu texto fica
evidente a importancia do desenho como intencdo, plano, designio, expressdo, linguagem e
especialmente a idéia.

Dentro do conjunto da obra de um arquiteto, todos os projetos por ele desenvolvidos,
construidos ou ndo, possuem sua importancia. Neste sentido, pode-se afirmar que projetos ndo
construidos, em muitos casos, contribuiram para a formacao de idéias importantes, e que, em
alguns casos, culminaram em obras construidas de grande importancia. Portanto este tipo de
projeto faz parte do conjunto do pensamento do arquiteto, e possui grande valor dentro do

conjunto de sua obra.

Desenho, Projeto e Intencdes

Ha varias razdes para que o projeto ndo tenha sido levado adiante. Desde projetos para
concursos, falta de recursos tecnologicos ou financeiros ou até mesmo o fato do projeto ter sito
concebido apenas como uma idéia ndo necessariamente exequivel. No caso de projetos sem
intencdo final de construcdo, alguns deles tornam-se utdpicos, visionarios, futuristas e até
impossiveis de serem executados em sua época.

Muitos projetos de importancia na arquitetura nunca foram construidos. No entanto
fizeram parte da formacgdo de geragOes inspiradas nestes projetos e arquitetos para criar o

ambiente construido que vivenciamos. Estes projetos guardam em si um universo imaginario
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positivo e instigante. Por outro lado, algumas obras construidas perdem seu encanto por tras da
idéia, que pode ter sido modificada na construcéo.

A natureza do tema muitas vezes condiciona e sugere outros termos e significados, como projeto
ou desenho imaginéario, visionario, utopico, fantasioso, especulativo, virtual, futurista ou ideal,
utilizados muitas vezes como sinbnimos.

Em sua Tese, Rafael Perrone (1993) evidencia a intima unido entre arquitetura e desenho,
como signo que representa idéias de movimentos e épocas. Sendo o desenho um meio de
representacdo de ideias e faz parte do processo de projeto, utilizamos a termo para comentar
sobre alguns projetos importantes que nao foram construidos.

Alguns projetos ndo construidos podem ser ou sdo considerados Visionarios.
Especialmente aqueles que ndo tinham a intencdo original de ser construido na época de sua
concepgdo, sendo considerados um protétipo, um modelo e uma idéia para o futuro. O que foi
considerado visionario numa dada época passada, pode ser perfeitamente normal e vidvel nos
dias de hoje, como observou Arthur Rosenblatt (1968, p.322). George Collins (1979) observa
que arquitetos com propostas visionarias geralmente sdo pensadores independentes e, por outro
lado, doutrinarios e que formam seguidores e Escolas. Collins aponta Mies, Gropius, Corbusier e
Wright como arquitetos visiondrios do século XX. Por outro lado, Rosenblatt assinala que
arquitetos visionarios apresentam propostas caracterizadas pela completa independéncia do
passado e uma alusdo a tecnologia.

Para George R. Collins (1979, p.244) desenhos visionarios representam uma posi¢do
tedrica, especulativa e até mesmo imaginaria considerada a frente do seu tempo e nem mesmo
teria a intencdo de se concretizar. Por outro lado, estes projetos considerados visionarios
possuem um programa especifico e poderiam ser construidos. Neste caso a idéia visionaria ndo
tem a pretensdo de ser construida na sua época, mas em outro momento da historia, como € o
caso do desenho do projeto da Torre de Vidro (1920-21-22) de Mies (figura 01). Como observou
Vincent Scully Jr.(2002, p.56) a condicdo européia limitou a oportunidade de criacdo de Mies,
que sO pdde construir estes projetos quando encontrou um ambiente receptivo a ela, na América,
em 1939, quase 20 anos depois.

Na exposicédo Living City (Londres, 1963) Peter Cook apresentou, entre outras, a proposta
para uma Nova Universidade para a Plug-in City. Segundo Vincent Scully Jr., suas idéias
representavam uma pseudofdria neofuturista, caracterizada pela visdo moderna e irdnica do
antigo. O projeto utopico ndo se concretizou, porém Scully observa que a influéncia de seus

projetos ja produziu vencedores de concursos internacionais, como o Beaubourg de Piano e
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Rogers, em Paris (SCULLY, 2002, p.130; COOK, 1999, p.03) e também o edificio do
Kunsthaus, em Graz, na Austria (Figura 02).

O projeto da City Tower de Louis Kahn néo foi construido, porém seus varios estudos e
desenhos influenciaram trabalhos de outros arquitetos (JUAREZ, 2000), como o recente Hearst
Tower (New York, 2006) de Norman Foster (Figura 03).

Segundo George Collins (1979, p.244), projetos utdpicos surgem como uma resposta a
algum descontentamento na sociedade e a intencdo de melhora-la, num desejo por mudancas,
alterando o foco da discussdo. Faz parte de uma utopia, uma critica e uma proposta para se
atingir a perfeicdo. A critica nasce da insatisfacdo e incertezas que cria condi¢fes para uma nova
proposta.

Segundo Robert Harbison (1991, p.156-157), que defende a tese de que a idéia € mais
significativa do que a coisa construida, a Torre de Babel, foi 0 mais imaginario dos edificios j&
proposto. A aspiracdo de construir o mais alto possivel, unindo céu e terra, vencendo a
tecnologia, presente no imaginario de Babel nunca deixou de existir (SKY;STONE, 1976, p.8-9).
Entre as especulacBes arquitetdnicas dos anos de 1960 os projetos de Paolo Soleri (Figura 04)
merecem destaque (RAMIREZ, 1988, p.239). Para Soleri resolver os problemas da vida moderna
seria criar uma cidade verticalizada com mega-estruturas gigantes e utilizagdo de espacos
subterraneos.

A arquitetura expressionista se desenvolve no clima do pds-guerra de reconstrucéo,
surgindo um ndcleo de estudos e experimentos na construgdo. Na lideranca do grupo estava
Bruno Taut (1880-1938) com Hans Poelzig (1869-1936) e Peter Behrens (1868-1940), e
arquitetos mais jovens como Erich Mendelsohn (1887-1953) e Hans Scharoun (1893-1972). O
grupo tinha idéias utdpicas para a reconstrucdo da Alemanha arrasada e teve vida breve. Um
grande icone da arquitetura expressionista € a Torre Einstein (1919-23) de Mendelsohn (Figura
05), que produziu muitas propostas e idéias de edificios, porém grande parte ndo construidos. A
forma modelada pelo arquiteto como uma escultura segue a sua fungdo, com volumetria Unica e
continua, que expressa 0 movimento e o dinamismo da realidade social da época. A arquitetura
expressionista interpreta a realidade e ndo tem objetivos de modifica-la, como observa Argan
(1992, p.246).

Para Harbison (1991, p.168-171) o exemplo mais radical de Expressionismo foi
representado por Hermann Finsterlin (Figura 06), apesar de nédo ter construidos suas propostas. O

autor utiliza o termo fantastico e imagindrio para descrever seus projetos, que considera
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inexeqiveis, especialmente por considerar que a inflexibilidade de Finsterlin faz com seus
projetos sejam um monumento aos seus proprios sonhos, ao contrario de Mendelsohn.

Apesar de muitas propostas do expressionismo alemdo ndo terem sido construidas, segundo
Argan, se refletirmos sobre a utopia e a fantasia expressionista e as teoriza¢des do racionalismo
da Bauhaus, ndo ha contradicdo, mas sim uma continuidade (2000, p.196).

Alguns destes projetos constituem importantes laboratorios experimentais e representam
grande importancia dentro da obra do arquiteto. Investigar os projetos que estiveram presentes
apenas no imaginario do arquiteto, e que estdo registrados por meio de desenhos, possibilita a
interpretacdo de idéias.

Peter Reed (2000, p.11-12) observou que muitos projetos ndo construidos foram ensaios e
experimentacdes para obras primas construidas dentro do conjunto obra de Louis Kahn, arquiteto
com obras de grande importancia para a arquitetura moderna. O autor ainda aponta que 0
arquiteto possui inimeros projetos ndo-construidos na cidade de Filadélfia, foco de estudo de
Kahn.

A pesquisa de Kent Larson (2000), referéncia importante nesta pesquisa, também
apresenta uma investigacao sobre as obras ndo construidas do arquiteto Louis Kahn. O autor
observa que Louis Kahn deixou muitos projetos importantes ndo construidos, especialmente
entre 0s anos de 1959 e 1963, onde testou e desenvolveu suas novas idéias. Sua pesquisa
investiga as inspiracdes que levaram o arquiteto a chegar as idéias de seus projetos e compara
com imagens renderizadas de perfeitas simulacGes digitais de espacos ndo construidos. A
pesquisa ricamente ilustrada de Larson ainda mostra croquis de estudo, isométricas, plantas,
cortes e elevacdes dos projetos analisados, além de fotomontagens do projeto inserido no
contexto urbano. No texto Pictures of Possibilities, presente no pdésfacio, William J. Mitchell
observa que se 0s projetos de Kahn tivessem sido construidos seriam como nas imagens
apresentadas.

Durante o século XX a cidade de Berlin foi cenario de varios concursos de arquitetura,
com propostas de arquitetos de todo o0 mundo. No entanto muitos destes projetos nunca foram
construidos. A Exposi¢do The Unbuilt Berlin (KROHN, 2010) apresentou 100 projetos de 100
arquitetos diferentes para a cidade entre 1907 e 1997, com 13 maquetes de algumas propostas
ndo construidas. O responsavel pela coleta de dados dos projetos foi o arquiteto Carsten Krohn,
gue passou anos organizando o material. Alguns projetos, apesar de na construidos se tornaram
icones da arquitetura moderna, como a Torre de Vidro na Friedrich Strasse, de Mies van der
Rohe (1921).
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Na obra de Oscar Niemeyer observamos que o projeto para 0 Museu de Arte Moderna de
Caracas (1955), apesar de ndo construido, € um projeto paradigmatico e importante, tanto na
obra de Niemeyer quanto de outros arquitetos. O projeto e significativo, marca a mudanca de
postura no trabalho de Niemeyer. Segundo Yves Bruand (2008, p.181-182) este projeto
inaugurou uma nova etapa de sua carreira, fazendo com que o arquiteto se libertasse das ultimas
limitacBes impostas por ele mesmo.

Neste mesmo sentido, o projeto da residéncia Errazuriz (Chile, 1930 — Figura 07) de Le
Corbusier, ndo foi construido (Ver: HARRIS; HARRIS, 2001). O partido adotado pelo arquiteto
propunha uma novidade: o telhado invertido “asa de borboleta”. O projeto influenciou nas
propostas de projetos residenciais de arquitetos como Oscar Niemeyer (Res. Passos, 1939; Res.
Charles Ofair, 1943), Vilanova Artigas (Res. Antonio L. T. Barros, 1946; Res. Vilanova Artigas
II, Sao Paulo, 1949; Res. Juljan Dieter Czapski, Sao Paulo, 1949 (Figura 08), Res. D’Estefani,
1950) e Affonso Eduardo Reidy (Res. Carmem Portinho, 1952), apenas para citar alguns.

A adocdo de rampas para circulagdo certical, promenade architecturale e elemento
arquitetonico escultural, presente no projeto da Villa Savoye de Le Corbusier (Poissy, 1929-31 —
Figura 09), ja havia sido ensaiada pelo arquiteto em projetos ndo construidos do inicio da década
de 1920, como a Villa em Auteuil (1922 — Figura 10) e a Maison Meyer, em Paris (1925), o que

ndo diminui a importancia da idéia adotada pelo arquiteto.

Considerac6es Finais

Neste breve texto podemos notar a importancia de alguns projetos ndo construidos
presentes na histdria da arquitetura.

Na pesquisa que esta sendo desenvolvida, onde sdo analisados projetos residenciais ndo
construidos de Vilanova Artigas, na auséncia da obra construida, a maquete permite a
proximidade com a materialidade do projeto e assim tem sido um artefato fundamental para a
investigacao de tais projetos.

Estes projetos certamente consumiram anos de trabalho, antes de serem guardados e
arquivados, deixando para o esquecimento idéias e pensamentos. Estudar, analisar e escrever
sobre estes exemplares implica retoméa-los, ndo para valida-los, mas para reconstitui-los dentro

de sua devida importancia na historia da arquitetura.
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Figura 01: 1920-21-22, Mies van der Rohe, Torre de Vidro, Berlin. Projeto ndo-construido.
Fonte: GA, 2010.

Figura 02: 2003, Peter Cook, Kunsthaus, Graz, Austria. Fonte: Foto do autor, 2008.
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Figura 03: A esquerda: 2006, Norman Foster, Hearst Tower, New York

Fonte: Foto do autor, 2009.

A direita: 1953, Louis Kahn, Detalhe da elevacdo e corte da primeira proposta da City
Tower. Projeto ndo-construido que pode ter inspirado a Hearst Tower. Fonte: JUAREZ,
2000.

=2

Figura 04: 1969, Paolo Soleri, Desenho de mega edificio, Arcologia, Babel Il. Fonte:

arcosanti.org.

Figura 05: 1919-23, Erich Mendelsohn, Torre Einstein, Potsdam. Fonte: Foto do autor, 2008.
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Figura 07: 1930, Le Corbusier, Fotomontagem de perspectiva da Maison Errdzuriz,
Chile. Fonte: http://www.arqgchile.cl/errazuriz_casa.htm

il

Figura 08: 1949, Vilanova Artigas, projeto construido residéncia Juljan Czapski, S&o Paulo.

Fonte: RIBEIRO, 2001.
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Figura 10: 1922, Le Corbusier Villa em Auteuil, projeto ndo-construido, Franca. Fonte:
BOESIGER, 1994.
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IMAGENS DA CIDADE: ITU NA FOTOGRAFIA DE SETIMO CATHERINI

André Luis de Lima*

A partir de imagens gravadas em papel, 0 percurso desse projeto busca resgatar o
imaginario da cidade de Itu (S8o Paulo, Brasil) registrado em fotografias ao longo da primeira
metade do século XX. Por meio da interpretacdo da iconografia em conjunto com a compreensdo
dos desencadeamentos socioecondmicos geradores da configuracdo urbana do municipio,
pretende-se o resgate da producdo fotografica do periodo, seu posicionamento no tempo e no
espaco, o reconhecimento de seus realizadores e a leitura da evolugdo urbano-arquitetonica.

As imagens que retratam os espagos da sociabilidade ituana, e também seus mais icénicos
monumentos, formaram diversas colecdes de cartdes-postais que, desde a virada do século XIX,
registram os espacos mais identitarios da urbe. Dentre essas colecBes, ha destaque especial para
o0 conjunto registrado pelo fotdgrafo Sétimo Catherini que produziu mais de uma centena dessas
imagens feitas para circular em cartdes de papel.

A cidade e sua iconografia

Conhecida detentora de iniciativas desenvolvimentistas e de cunho social e politico de
importancia regional e nacional, a cidade de Itu nasceu como ponto irradiador e limite oeste da
civilizacdo brasileira meridional no inicio do século XVII, sendo conhecida como “Boca do
Sertdo”. Foi pouso e ponto de partida para a epopéia bandeirista que atingiu os sertdes do hoje
Centro-Oeste brasileiro através das “estradas moveis” (SOUZA, 2000: 9) — os rios nas palavras
de Sérgio Buarque de Holanda — e depois abriu caminho para o comércio das mongdes.

A cidade se desenvolveu sobremaneira através da economia agricola a partir da
subsisténcia aos bandeirantes e monconeiros, adentrando ao ciclo econémico do aglcar que a
transformou no maior centro produtor do género no sul do Brasil no inicio do seculo XIX e que a
transportou ao crescimento cultural, politico e religioso; seguiu-se paralelamente a cultura do
algoddo que fez surgir na cidade a Fabrica de Tecidos Sdo Luiz em 1869, primeira da provincia.

Com a substituicdo gradativa do acucar pelo café, a cidade iniciou o século XX como
tendo sido regente de fatos representativos ligados a politica, a educacao e a cultura nacional e

seu crescimento fez surgir uma série de novos arruamentos e benfeitorias infra-estruturais
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como a construgdo de instituicGes de ensino, a criacdo da linha férrea (figura 7), a eletrificacdo
(figura5), o mercado publico municipal (figura 2); e viu chegarem o0s primeiros imigrantes
europeus e asiaticos.

Dai advém, transpondo o aglcar e perpassando o café, o patrimonio construido que a
cidade ostentou vigorosamente até meados do século XX, quando a indUstria ceramica passou a
puxar as rédeas da economia. Com a derrocada do café e o atingir da industrializacdo mais
pujante e da “modernidade ndo-esclarecida” — aquela que desconsidera as peculiaridades locais —
, a cidade seguiu 0 caminho do desenvolvimento de Unica via, em que o padrdo a ser seguido
praticamente desconsidera o pré-existente, que sO teve seu peso considerado gracas as primeiras
acdes de protecdo iniciadas pelo IPHAN em 1938 com o tombamento da Igreja Matriz de Nossa
Senhora da Candelaria (figura 8), seguida pela protecdo da Igreja e Convento do Carmo e do
edificio sede do Museu Republicano Convengdo de Itu (figura 1), j& em 1967 (MONUMENTA,
2000).

Do conjunto circundante a esses bens, a parte que resistiu até a investida de novas acbes
de protecdo iniciadas na década de 1960 pelo CONDEPHAAT, teve como fator protetor o
esmorecimento econémico, a desnecessidade do novo, a identificacdo religiosa ou o raro apego a
heranca passada. Sendo boa parte da arquitetura substituida ao longo do século XX, enquadrando
a cidade na concepgdo propalada por Benedito Lima de Toledo: “palimpsesto — um imenso
pergaminho cuja escrita é raspada de tempos em tempos, para receber outra nova, de qualidade
literaria inferior, no geral” (TOLEDO, 2007: 77).

De tal modo que nos restaram apenas imagens pictoricas e registros fotograficos daquele
conjunto pleno, homogéneo, que ocupa a colina e que se pontua de arquiteturas importantes,
principalmente torres de congregagdes religiosas e chaminés de industrias (figuras 3 e 4).
Conjunto que rendeu a cidade o titulo de “Ouro Preto Paulista” (SOUZA, 2000: 14) pelo
historiador Afonso de Taunay, e que hoje é vislumbrado pontualmente.

O conjunto iconografico da cidade perpassa artistas reconhecidos, atuantes nos séculos
XVIII e XIX e que tiveram suas obras estudadas ao longo do ultimo século como o Padre
Jesuino do Monte Carmelo (Santos, 1764 — Itu 1819), pintor e arquiteto analisado por Mario de
Andrade; as gravuras de Miguel Dutra (Itu, 1810 — Piracicaba, 1875) estudadas por Pietro Maria
Bardi em “o poliédrico artista paulista”; e a pintura de Almeida Junior (Itu, 1850 — Piracicaba,
1899), estudada por Gastao Pereira da Silva, dentre outros.

Em fins do século XIX e adentrando o século seguinte, a fotografia toma a dianteira na

iconografia de modo geral e, naturalmente, em Itu surgem diversos profissionais que avolumam
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os registros da configuracdo e das transformacgdes da cidade, realizando também trabalhos
corriqueiros na area, destacando-se Frederico Egner, Anténio Martins Coelho, Setimo Catherini,
Eufémio Gomes Juste, Oswaldo Tozzi, Francisco Navarro Dias, José Toledo e Hideko Katahira
(LIMA, 2001: 17-20). Sendo a configuracao urbana, dos temas o mais conhecido, pelo dominio
publico que encerra.

A digulgacdo dessas imagens urbanas se deu principalmente por meio dos cartbes-postais
— febre iconografica desde o final do seculo XIX —, publicados na cidade e sobre a cidade. Sua
divulgacdo aconteceu por intermédio dos préprios fotografos que reproduziam fotograficamente
seus negativos, como também por meio de casas editoriais e comerciais: Livraria e Papelaria de
Augusta Mehlmann (década de 1910), Ed. da Casa Guimardes e Foto Postal Colombo
(exclusividade comercial do estidio Katahira). Neste diversificado conjunto, também aparecem
exemplares que trazem o registro da Unido Postal Universal no verso das imagens, geralmente

numerados.

O fotdgrafo e sua producéo

Nascido Settimio Catherini em Mococa-SP em outubro de 1901, Setimo — como passou a
ser conhecido — foi o terceiro filho de um casal de imigrantes italianos. Foi morar em Itu ainda
crianga depois que seu pai faleceu e sua mée casou-se com outro italiano, ja estabelecido nessa
cidade. Trabalhando desde pequeno, tornou-se ajudante de um armazém localizado em uma rua
central da cidade e pertencente ao senhor Ferrucio, que, retornando a Italia, deixou o pequeno
comeércio para o0 jovem Setimo como pagamento pelos seus préstimos dos ultimos anos. Era o
ano de 1917.

A partir do pequeno bar, a edificacdo foi aumentando e a diversificagdo comercial
também. Agregou loja de caca e pesca, de fogos, estidio fotografico (figura 9). Passou a ser
conhecido como bazar “tem de tudo” pela diversidade de artigos que comercializava. Em jornal
da década de 1930 o estabelecimento comercial é anunciado sob o contraditorio titulo de “Bar e
Foto Setimo” (figura 10). Este mesmo estabelecimento, hoje dedicado apenas aos fogos de
artificio, ainda permanece sob o comando da familia Catherini.

Comerciante nato, Setimo passou a produzir e comercializar fotografias no final da
década de 1920, apds seu casamento, e seguiu na profissdo até o final de sua vida em 1975. Ao
longo de todo este periodo realizou trabalhos de estidio, como retratos protocolares de primeira
comunhdo, casamento, formatura, fotos para documentos; cobriu eventos religiosos, esportivos,

sociais e politicos; atendeu a chamados de militares e religiosos; realizou fotos para a policia; e
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vistas urbanas — sua produgdo mais conhecida por ter sido comercializada em forma de postais
colecionaveis, os quais eram vendidos exclusivamente em seu estudio.

Seu aprendizado fotografico ainda permanece desconhecido. Seu mentor provavelmente
teria sido um seu conhecido j& mais experimentado que o teria encaminhado nesse oficio. Ou um
interesse proprio e o acesso a informagdes que o fotografo tenha buscado sozinho. Fato € que a
producdo de Sétimo Catherini vem quase que continuar o trabalho de um seu predecessor das
imagens de Itu, provavelmente o pioneiro das colecGes de postais cujo tema é a cidade: Frederico
Egner. Suas imagens editadas no inicio do século XX sdo por vezes refeitas por Setimo nas
décadas de 1930 e 40, em muitos casos utilizando praticamente 0 mesmo ponto de vista.

Nas imagens circulantes de Catherini, o fotografo visita os locais mais conhecidos da
cidade, também os mais vendaveis, aqueles que fazem parte do imaginario da populacdo, que séo
seu ponto identitario. Sdo imagens de edificos, monumentos, edificios-monumento, largos e
pracas, interiores de instituigcdes religiosas, de ensino (figura 6) e de cultura. Alguns desses locais
sdo revisitados por ele quando ha a necessidade de se registrar mudancas significativas em sua
configuracao.

Porém, o longo periodo de producédo e as facilidades advindas com o avanco tecnoldgico
permitiram a Setimo produzir um conjunto muito maior de imagens que Seu antecessor: sua
colecdo de postais atinge a0 menos 164 unidades — essa a humeracao encontrada até 0 momento
nas cole¢des pesquisadas no Museu Republicano de Itu e em acervos particulares.

Alids, uma das caracteristicas mais marcantes e identitarias de suas imagens & o modo
como aprecem a legenda e a numeracdo sequencial de cada fotograma, gravados manualmente
sobre a prépria fotografia e em locais escolhidos conforme as areas tonais da imagem. Nas
fotografias ndo circuldveis, aquelas que primordialmente ndo compunham a colec¢do de postais, 0
fotografo anotava a autoria das mesmas por meio de cliché gravado em relevo no canto inferior
direito das imagens.

No entanto, para além da autoria e identificacdo do assunto gravado nos postais, um dado
imprescindivel para 0 mapeamento de sua produgdo nao aparece anotado nas imagens: a data de

sua realizacdo. Essa, uma das maiores buscas deste projeto.

A pesquisa
Iniciado no primeiro semestre deste ano, o presente estudo busca a identificacdo do
acervo do fotografo Setimo que encontra-se disperso em colecBes diversas que sdo, em sua

maioria, particulares, inclusive a da prépria familia Catherini. A partir da organizacdo deste
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acervo serdo desenvolvidos estudos iconograficos espago-temporais comparativos em interacéo
com outros acervos de imagens fotograficas de Itu, e também com o acervo de mapas da
evolucéo urbana no periodo mencionado.

Para a consecucdo dos estudos referentes a obra do fotografo Setimo Catherini e a
iconografia da cidade de Itu como um todo, pretende-se a identificacéo, classificacdo, duplicagéo
digital, analise e interpretacdo do acervo das imagens urbano-arquitetbnicas — e outros temas
correlatos — as quais se tenha acesso. Para tanto, estdo sendo seguidas algumas etapas de

aprofundamento ao tema:

Identificacéo e coleta de dados

Compreende a busca de informacGes e material base para o inventario e catalogacao do
acervo, buscando aprofundamento gradual nas tipologias e bases documentais, a partir do
reconhecimento do universo até a duplicacdo digital da iconografia. As fontes citadas
refletem uma prévia aproximacdo ao tema, devendo ser constantemente revistas ao longo
do estudo.

Reconhecimento: enumeragdo do universo de imagens do fotografo Setimo Catherine e
de seus contemporaneos, bem como identificacdo de bases cartograficas distintas,
possivelmente disponiveis para coleta de dados. A ser realizada através da catalogacao
inicial das reproducdes e citagdes publicadas em livros, periodicos de circulacdo regional
e publicacOes eventuais (revistas, edicdes comemorativas de jornais, prospectos);

Fontes primérias: pesquisa de reproducdes primarias das imagens em instituicdes
publicas e colegdes particulares, confrontando-se a pesquisa de reconhecimento com estas

fontes em busca do recobrimento de toda colegéo.

Duplicacéo digital das imagens
Seguido a identificacdo do material é necessaria a duplicacdo digital das imagens para
compor banco de dados que viabilize o acesso imediato a elas e o desenvolvimento de

anélises.
Revisao bibliografica

Estudo sistematico de publicacfes relacionadas ao tema, caracterizadas por diferentes

aspectos quanto a abrangéncia:
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Fundamentais: tratam-se das fontes de aproximagéo aos assuntos abordados, incluindo-
se publicacdes voltadas para a histéria da cidade de Itu, histdria da fotografia e do cartdo-
postal, registros da iconografia local e regional, historia das configuracdes urbanas
paulistas, vocabulario arquitetonico;

Conceituais: abordagens que se debrucam sobre as anélises da iconografia de um modo
geral, das escolas artisticas, do léxico fotografico, das configuracGes espaciais, das
relagdes homem x meio-ambiente urbano, dos habitos humanos;

Aplicadas: referem-se a estudos direcionados a pesquisas afins, que tratam de temas
correlatos e que visam a anélise dos resultados obtidos ao longo da pesquisa em voga.

Analise e classificacdo dos dados

Categoricamente, as imagens serdo analisadas e classificadas por meio dos seguintes
aspectos, que visam o reconhecimento de caracteristicas camunais as imagens, ndao sendo,
portanto, exclusivas:

Autoral: fotografo, casa editorial;

Fisico: formato, base, midia, gravacéo, coloracéo;

Fotogréfico: técnico, compositvo, substancial (temética)

Urbano-Arquiteténico: conjuntos urbanos, escolas arquiteténicas, evolucdo da malha
urbana, substituicdes arquitetonicas, infra-estrutura urbana, equipamentos urbanos;
Social: comportamentos humanos, manifestacGes sociais;

Geografico: ponto de vista, abrangéncia do enquadramento, sobreposicdes;

Epico (linha evolutiva): data declarada, data de publicaco, data definida por meio de

bibliografia, data estimada através da inter-relagdo entre todos os aspectos anteriores.

Banco de imagens

Criacdo de um banco de dados digitalizado das imagens catalogadas e parametrizadas de
acordo com as analises classificatdrias aqui explicitadas, com possibilidade de buscas por
meio de palavras-chave, servindo como fonte de acesso rapido ao material de pesquisa,

bem como fonte para pesquisas futuras.
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FIGURA 1: CARTAO-POSTAL N° 113 — ESTACAO SOROCABANA (edificacdo atual), s/d.
Fotdgrafo: Setimo Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convencao de Itu-USP.
FIGURA 2: CARTAO-POSTAL N° 44 — ESCRIPTORIO DA CIA. ITUANA FORCA E LUZ,
s/d. Fotografo: Setimo Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convengéo de Itu-USP.

FIGURA 3: CARTAO POSTAL N° 23 - MERCADO MUNICIPAL, s/d. Fotografo: Setimo
Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convencéo de Itu-USP.
FIGURA 4: CARTAO-POSTAL N° 153 — PRACA PADRE MIGUEL (MATRIZ), s/d.

Fotdgrafo: Setimo Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convencdo de Itu-USP.
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MUSEU REPUBLICATG

FIGURA 5:CARTAO-POSTAL N° 7 - MUSEU REPUBLICANO, s/d. Fotografo: Setimo
Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convencdo de Itu-USP.
FIGURA 6: CARTAO-POSTAL N° 4 — VISTA PARCIAL - ITU, s/d. Fotdgrafo: Setimo
Catherini. Fonte: Acervo Museu Republicano Convencéo de Itu-USP.

FIGURA 7: CARTAO-POSTAL N° 31 - PANORAMA DE ITU, s/d. Fotografo: Setimo
Catherini. Fonte: Acervo particular de Jair de Oliveira.
FIGURA 8: REFORMA E AMPLIACAO DO BAR E FOTO SETIMO, 1941. Fotografo: Setimo

Catherini (atrib.). Fonte: Acervo Museu Republicano Convencéo de Itu-USP (reprodugéo).
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FIGURA 9: ANUNICO DO FOTOGRAFO. Jornal A UNIAO: DEUS, PATRIA, FAMILIA. Ano
I, no. 1. Itu, 06 de fev. 1936 p. 03. Fonte: Acervo Museu Republicano Convengéo de Itu-USP).
FIGURA 10: CARTAO-POSTAL N° 53 — SALA DE AULA — GYMNASIO DO ESTADO, s/d.

Fotdgrafo: Setimo Catherini. Fonte: Acervo particular de Jair de Oliveira.
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DIALETICA DAS FORMAS: A TEORIA DO ELEMENTO ADICIONAL EM PINTURA
DE KAZIMIR MALIEVITCH

Angela Nucci”

Motivados pela necessidade de estabelecer novos critérios de avaliacdo da atividade
artistica muitos artistas da vanguarda russa buscaram durante as primeiras décadas do século 20
uma fundamentacéo tedrica das artes com base em fundamentos cientificos.

Embora tenham existido divergéncias tedricas e ideologicas na concep¢do do proprio
termo ciéncia da arte, essa ligacdo entre artes e ciéncias nao implicava em uma afirmacéo de
postulados cientificos dogmaticos, na equiparacdo de valores ou na suplantacdo de um
conhecimento por outro, mas sim na tentativa de dissipar a oposi¢do entre as disciplinas por
meio da associa¢do de dois modos de percepgdo do mundo, que isolados pareciam incapazes de
fornecer uma visdo total da realidade.

Além disso, frente as exigéncias do partido bolchevigue que havia agregado grande parte
dos artistas da vanguarda em seu quadro funcional, a consolidagdo de uma ciéncia da arte
tornava-se necessaria ndo apenas para delimitar e justificar social e moralmente a atuacdo dos
grupos artisticos, mas funcionava enquanto resposta e critica a abordagem subjetiva que definia
grande parte da producdo teorica realizada até entéo.

Ainda sob o impacto de importantes descobertas e teses, a exemplo da teoria da evolugéo
das espécies de Darwin, foram desenvolvidos alguns trabalhos que buscavam estabelecer
associagOes entre o campo das artes e biologia. Como apontado pela pesquisadora Charlotte
Douglas (1984), na Russia, a visdo de um mundo dinamico e em permanente evolugdo, tal como
demonstrado pelas teses evolutivas da biologia, forneceu as bases para uma teoria modernista de
transformacéo e evolugdo das formas artisticas. Neste sentido, a teoria de Darwin constituiu-se
como um dos exemplos mais plausiveis de como a forma poderia ser determinada por uma série
de fatores externos a ela; ou seja, demonstrava a existéncia de uma lei natural de interacdo entre
organismo e ambiente.

Inserida nesse panorama, a Teoria do elemento adicional em pintura (1923-1926) de
Kazimir S. Maliévitch propunha a investigacdo dos fendmenos observaveis na arte e nos artistas
em duas dimensdes principais. Em primeiro, propunha uma pesquisa analitica da “nova pintura

de cavalete” (os “ismos”) capaz de revelar suas estruturas e determinar com precisdo a filiacao

* Doutoranda em Historia da Arte, IFCH — Unicamp. Agéncia financiadora: Cnpqg.
87



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

de uma obra a um sistema pictérico ou outro; e em segundo, a aplicacdo pedagdgica da teoria
que, desvendando a visdo particular do pintor sobre 0 mundo e a influéncia do ambiente sobre
este, tornaria possivel ao professor orientar o desenvolvimento dos alunos de acordo com as
tendéncias naturais, evitando o efeito “prejudicial” do ecletismo no processo de aprendizagem.

Essa critica ao ecletismo foi foco de debates tedricos ndo sé na voz de Maliévitch, mas do
tedrico e critico produtivista Nicolai Tarabukin ou mesmo em diversos textos do formalismo
russo. Antidogmatico em esséncia, o ecletismo — interpretado como a auséncia de estilo por
utilizar variados modelos e oferecer mdltiplas interpretacfes da realidade — entrava em atrito
com os postulados modernistas e as ambigdes cientificas de diferentes correntes que buscavam
consolidar suas teorias, reivindicando ao mesmo tempo o direito de deter uma suposta verdade
ou visdo de mundo.

No caso especifico de Maliévitch, a critica ao ecletismo aparece ligada a Idgica da cultura
artistica, na medida em que o eclético é aquele que, partindo da imitacdo simultanea de diversos
sistemas estéticos ndo alcanca sua individualidade criadora, ponto sine qua non do modernismo.

Para Maliévitch, ndo a imitacdo, mas a analise dos sistemas Impressionista, Cézannista,
Cubista, Futurista e Suprematista — por suas naturezas inventivas — formavam o conjunto teérico-
pratico necessario a formacao dos jovens artistas e a compreensdo de sua época. Vale ressaltar,
que na Teoria do elemento adicional a obra de arte deixa de ser abordada por meio de uma
conjuncao histdrica linear para ser analisada como fenémeno inserido em uma sucessao dialética
de formas. Assim, a ndo-figuragdo é analisada pelo artista enquanto movimento coerente com a
transformacéo das formas artisticas, inserindo-se num contexto ndo propriamente hierérquico.

Tal como concebido por Maliévitch e em ressonancia as teorias formalistas russas, a
andlise dos estados da nova representacéo artistica concentra-se no problema da forma: elemento
organizador do fendmeno artistico e condigcdo que permite a expressdo das sensacdes do mundo.
A forma, no entanto, varia de acordo com as condi¢des econémicas, naturais, etc. sendo o indicio
exterior do eterno movimento da cultura e da consciéncia humana. Por esta razdo, a cada
corrente artistica corresponderia um determinado elemento adicional, expresso por meio de
relacdes de retas, de curvas e também de cores.

Partindo do pressuposto de que uma dada forma corresponde a uma determinada
concepgdo de mundo, a destruicdo de uma forma antiga abriria caminho a destruicdo de uma
velha concepcdo. Assim, a forca do elemento adicional dentro da arte pictdrica afetaria 0 modo

de percepcdo dos fendbmenos e esta tomada de consciéncia ultrapassaria 0s limites
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exclusivamente estéticos, alcancando o sujeito uma nova compreensdo das relagdes do trabalho,
da religido e da politica.

Todavia, aponta Maliévitch, a sociedade compreendia a arte apenas sob o aspecto
imitativo, o que era representado pelo trabalho dos artistas mais fieis a realidade visivel do que a
sua intuicdo criadora. Assim, tudo o que ndo correspondia & norma era considerado doentio pela
maioria da sociedade erudita e pela critica; inversamente, uma parcela dos artistas considerava o
ponto de vista da maioria anormal.

Essa divergéncia, segundo Maliévitch, seria causada pela existéncia concomitante de
duas concepgoes artisticas distintas: a “cientifico-formal” e a “estético-artistica”. A primeira,
tendo sua origem no consciente, obedeceria aos preceitos logicos da vida pratica e seria
representada por meio de fendmenos visuais objetivos; a segunda, originada do
“supraconsciente” (a “mente intuitiva”) seguiria somente a logica dos valores pictoricos, sendo
expressa por meio de fendmenos visuais ndo-objetivos.

Se Rembrandt é a norma(lidade) para a maioria da sociedade, como afirmava Maliévitch,
a arte moderna seria metaforicamente o resultado de alguma “patologia” responsavel por sua
transformacdo morfol6gica. Dentro do mesmo raciocinio, as condi¢des ambientais poderiam
estimular ou retrair o desenvolvimento de determinadas culturas pictéricas e alterar a percepgao

dos artistas em relagdo aos fendmenos naturais.

O “diagndstico” so seria possivel na medida em que fossem identificados os “germes”
artisticos; estruturas formais que ao se infiltrarem em um sistema desenvolvem-se e provocam
sua mudanga, os quais Maliévitch nomeava de “elementos adicionais” (pribavotchnyi

élement) %,

Nesse sentido, o estudo da cultura pictérica seria comparavel a analise bacterioldgica
esclarecendo a causa das perturbacdes nos artistas e nos organismos pictoricos. Em
contrapartida, a correspondéncia quase imediata entre as formas adotadas nas obras realistas e
as imagens da natureza indicaria a auséncia de qualquer espécie de elemento adicional e 0
consequente estado de “sanidade” desta corrente artistica.

Como discorre Maliévitch sobre a questéo:
Os primérdios do Futurismo e do Cubismo conduziram muitos médicos a suposi¢do que

os Futuristas e Cubistas, como o resultado de uma perturbacdo patoldgica, perderam a

capacidade de perceber o fendmeno em sua totalidade e eles tentaram provar esta hipGtese

! Traducdes francesas mais usuais: élément ajouté e élément additionnel; traducdes inglesas: additional element e
supplementary element.
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comparando desenhos dos Cubistas com desenhos de doentes mentais nos quais o tema

foi desmembrado e apresentado como partes separadas, sem conexao.

[...]

Os criticos, invariavelmente, buscaram apresentar toda forma nova da arte como,
primeiramente, um fendmeno insalubre. Agradou-lhes recentemente rastrear estas novas
formas artisticas na classe patoldgica, chamando os artistas de Filisteus, misticos,
idealistas, etc., mas reprovando os artistas, acima de tudo, com a acusagdo de que seus

trabalhos eram ininteligiveis as “massas populares”. (MALEVICH, 2003: 48).

Por meio da Teoria do elemento adicional em pintura, Maliévitch elaborou um modelo
capaz de analisar as transformacGes estilisticas da arte, propondo a desmistificacdo do processo
criativo em resposta ao suposto carater inacessivel da arte moderna. A pintura, até entdo vista
como o reflexo de um impulso meramente emocional do artista, poderia ser investigada a partir
de relagdes formais definidas pela combinacéo de retas e curvas e de valores de cor.

Embora as conclusBes e pressupostos ndo sejam aqui tdo invariaveis como nas ciéncias
exatas ou nomoldgicas, tal postura carrega evidentemente uma intencéo cara as ciéncias exatas: a
de constituir uma férmula, de enunciar uma constante de sistematizacédo, descobrindo na base de
diferentes construcdes pictoricas algo estavel.

Portanto, se a rigor o termo “formula” parece deslocado de seu contexto habitual (o das
ciéncias exatas) talvez seja possivel afirmar que na Teoria do elemento adicional em pintura,
Maliévitch parta de uma hipdtese, uma abordagem que busca um modelo de funcionamento
cientifico, o qual se encontra na esfera do discutivel, mais que do universal.

A demonstracdo das formulas de cada sistema pictorico foi empreendida em um conjunto
de tabelas no qual o artista apresenta uma espécie de sequéncia de “laminas”, de “culturas”
graficas formadas a partir de amostras recolhidas em obras da modernidade.

Assim, se o0 bacilo de Koch (analogia adotada por Maliévitch) é a estrutura que inserida
em um organismo torna-se capaz de altera-lo de seu estado normal, o elemento adicional é
aquele que inoculado em um estudante ou em um organismo pictérico torna-se capaz de
subverter a norma existente, 0 que é expresso pela utilizacdo de novas formas e de uma nova
técnica, resultando na destruicdo de antigas concepcdes e no surgimento de um ponto de vista
inovador.

Na Introdugdo a Teoria do elemento adicional em pintura publicada pela Bauhaus (1927),
Maliévitch descreve os experimentos realizados no Instituto estatal da cultura artistica de

Leningrado - Guinkhuk, nos quais ministrava aos estudantes diferentes dosagens dos elementos
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adicionais, verificando a influéncia assim como a resisténcia ou vulnerabilidade dos estudantes a
acao destes elementos. Portanto, para Maliévitch, se corretamente identificados e isolados, 0s
elementos adicionais poderiam atuar como reagentes ou inibidores dos processos criativos nos
artistas e na transformacéo dos sistemas artisticos.

Nesse sentido, a ideia de inoculagéo do elemento adicional pode ser interpretada em um
caminho de via dupla ao promover a evolucdo do artista para uma cultura seguinte ou
inversamente, sendo empregada como agente purificador ou profilatico - tal como uma vacina -
por meio da qual seria possivel preservar um estudante da influéncia de uma determinada cultura
estética, ou de varias, como no caso dos artistas de tendéncia eclética.

De acordo com a analogia utilizada por Maliévitch, o ecletismo seria comparavel a uma
infeccdo generalizada por diversas bactérias, isto porque, se o elemento adicional representa uma
espécie de bactéria, a coexisténcia de diversas bactérias em um Unico organismo poderia ser letal
a este, ocasionando em um primeiro estagio um desacordo plastico e a confusdo de sensacdes
estéticas e por fim a inibicdo ou o bloqueio do estudante.

Por esse motivo, a partir da andlise dos trabalhos, de entrevistas e questionarios
individuais Maliévitch elaborava um “diagnodstico” e uma “dieta” para cada aluno de acordo com
a tendéncia artistica preponderante expressa em suas obras. A identificacdo e o isolamento de
cada elemento adicional constituiam etapas fundamentais de sua metodologia de ensino. Em
seguida, era preciso orientar os estudantes para que trabalhassem sobre um Unico elemento
estrutural por vez.

Um dos objetivos de seu método era, portanto, ajudar o aluno a atingir o estado puro de
cada cultura artistica e a consciéncia plena das diferentes sensag¢fes pictoricas. Dentro deste
raciocinio, quanto mais profunda fosse a infeccdo, maior seria o grau de pureza plastica
alcancado pelo artista, 0 que conduz a hipotese de que o estdgio mais avancado da infeccdo
artistica — e consequentemente de distanciamento de uma concepgdo objetivada do mundo — seria
expresso pela ndo-figuragéo.

O pesquisador Matthew G. Looper apresenta uma visdo interessante relacionando a
metafora patologica do elemento adicional com a tradicdo do Romantismo, que associava a
tuberculose com a ideia do génio criativo. De acordo com o autor, a escolha do bacilo de Koch é

emblematica, pois fundamenta um “modelo cientifico moderno” do génio artistico:
Segundo a concepcdo Roméntica, a tuberculose foi vista frequentemente como um
estimulante a criatividade artistica. Depois da descoberta do agente responsavel pela
doenca, em 1882, escritores comegaram a apontar produtos do bacilo da tuberculose

como 0s agentes que promoveram génios; dois dentre tais escritores eram os médicos
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Lawrence Flick e Arthur Jacobson, os quais no livro Génio: Algumas ReavaliacOes
(1926) expdem: “Agora é completamente concebivel que os subprodutos tuberculosos sdo
capazes de afetar profundamente o mecanismo de mentes criativas, assim como
influenciar suas criagdes”. As vezes, porém, o proprio bacilo foi citado como uma causa
de génios: “Foi dito que um homem ¢é o que seus micrdbios lhe fazem, e em nada isto
pareceria mais verdadeiro que com o génio”. O modelo de Maliévitch, no qual o elemento
adicional muda a habilidade do artista para perceber também como muda seu
comportamento artistico, deve muito a esta ideia da tuberculose como uma doenga que
induz a criatividade e estimula a visdo artistica. Neste contexto, o uso por Maliévitch da
bactéria da tuberculose como uma metéafora para o elemento adicional implica que a
pintura moderna que manifesta elementos adicionais é um produto do génio. (LOOPER,
1995: 45)

Entretanto, ndo parece que Maliévitch tenha empregado a analogia entre 0s novos
sistemas artisticos e 0 campo bacteriologico na intencdo de fundamentar, apenas com a adocao
de uma terminologia médica (inoculacdo, infeccdo, diagnostico, resisténcia, paciente, organismo,
etc.), o carater cientifico de sua teoria. Tal analogia, conforme demonstra Maliévitch, foi
utilizada enquanto recurso retdrico determinando um ponto de referéncia para a explicacdo de

sua teoria, ou em outras palavras, para explicar o desconhecido pelo conhecido.

A escolha do termo elemento adicional parece estar inserida na tentativa comum aos
artistas da época de elevar as experimentacfes formais da vanguarda ao status de pesquisa
cientifica, na busca de credibilidade frente as prerrogativas do regime soviético. Por outro
lado, é relevante notar que Maliévitch se apropria de um conjunto de ideias bastante
conservador, alterando-o ndo apenas por uma questdo estratégica, mas marcadamente

ideoldgica.

Todavia, € preciso lembrar que o tom cientifico, caro durante os anos 20, foi na década
de 10 frequentemente tema de parddias e chacotas para os artistas do Futurismo russo, grupo
ao qual Maliévitch estava profundamente integrado.

Opondo-se aos canones estéticos do passado, ao bom gosto e as normas da sociedade
burguesa, publicando de maneira provocativa seus manifestos em papel higiénico ou de
embalagem (como em “Uma Bofetada no gosto publico”, de 1912), anunciando aos berros suas
conferéncias, desfilando com rostos pintados e colheres de madeira na lapela ou apresentando-se
com roupas extravagantes (a exemplo da célebre camisa amarela de Maiakovski) os artistas
futuristas chocavam o publico, provocavam o riso, mas acima de tudo questionavam os valores
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quebradigos de uma sociedade burguesa em vias de uma grande revolugdo. Seus quadros,
poemas e manifestos ridicularizavam a utilizacdo de galicismos ou terminologias cientificas tdo
comuns nos circulos eruditos russos da época, e mesmo determinados deslocamentos linguisticos
e neologismos empregados na zaum demonstravam a intengdo de criar jogos irbnicos ou
burlescos com as palavras. A propria ideia de uma lingua transmental, “além da razdo” prova
que o universo criado pelos artistas futuristas visava romper com a légica comum e com a no¢ao
e valoracao de pensamento racional.

Contudo, esse conjunto de procedimentos estilisticos e performaticos ndo resultava em
uma exclusdo simplista e sumaria da razdo, mas no pressuposto de existéncia de uma consciéncia

mais abrangente, que somasse a intuicdo ao processo racional.

Por outro lado, embora a ideia da arte moderna como uma espécie de patologia possa
parecer contraditoria dentro do discurso de um artista mistico que foi um dos maiores tedricos
da ndo-figuracdo e um dos protagonistas da arte moderna, a analogia com as praticas de
isolamento adotadas pelo Comité Popular para Saide em combate a tuberculose e a utilizacdo
da metafora patoldgica entre o bacilo de Koch e os elementos formais minimos responsaveis
pela corrupgdo inventiva da arte moderna parecem figurar como uma resposta irénica as
“medidas sanitaristas” adotadas pelo governo e pela critica a erradicagdo da epidemia
modernista e ao isolamento de seus agentes:

Na provincia, os elementos da cidade assimilados pelo pintor desaparecem do mesmo
modo como uma enfermidade adquirida na cidade é curada em uma clinica de
recuperacdo (no campo). Tais consideracdes podem perfeitamente contribuir para que as
pessoas em geral e a critica especializada considerem o Cubismo, o Futurismo e o
Suprematismo como manifesta¢fes de enfermidades, das quais o artista pode se curar...
Bastaria afasta-los do centro energético da cidade — de sorte que ele ndo veja maquinas,
motores e fios e se entregue a adoravel contemplacdo de colinas, prados, vacas,
camponeses e gansos — para cura-lo do sofrimento cubista ou futurista. Se apds uma
estada mais prolongada na provincia, um futurista ou um cubista retornasse a cidade com
uma série de adoraveis paisagens, ele seria alegremente recebido por seus amigos e pelos
criticos como alguém que redescobriu a arte sadia. (MALEVITCH. In CHIPP, 1996: 342)

Além da irreveréncia futurista, é preciso ressaltar ainda a influéncia da tradicéo russa do

riso irdnico, amargo ou satirico - de Gogol a Zochtchenko, de Saltikov a Tchekhov - que por

tantas decadas serviu de instrumento de critica e de denuncia a indignacéo social.
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Ao colocar em duavida o senso ldgico do mundo em proveito de uma visdo
“supraconsciente” ou transmental, Maliévitch parece retomar a atitude futurista de desdém em
relacdo ao saber secular, racional e cientifico. Diferente de muitos pensadores contemporaneos,
como L. Trotski (“Literatura e Revolugao”, de 1923), Maliévitch admite a necessidade da analise
objetiva da arte, mas ndo encerra o trabalho artistico em uma sistematizacdo exclusivamente
tedrica ou cientificista, pois ndo acreditava na ciéncia ou na tecnologia como meio utépico de
vencer a natureza e atender as necessidades da sociedade socialista. Ou ainda, ainda, como

aponta o pesquisador Frédéric Valabregue:

Maliévitch delineia sua evolugdo pictdrica por grades e esquemas rigorosos. Trata-se de
expor com claridade um conjunto de problemas, antes de ultrapassa-los. O estagio
cientifico é necesséario. E um momento da verdade e da autenticidade, dois imperativos
imprescindiveis de uma criacdo artistica digna deste nome. Mas este estagio prova ser
rapidamente insuficiente se ele ndo esta inserido em uma visdo mais ampla: a filosofia do
sem-objeto que €é um absoluto englobando os limites da verdade cientifica.
(VALABREGUE, 1994: 207).
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UMA METODOLOGIA CRITICA SEGUNDO O LAZARO DE SCROVEGNI.

Antdnio Leandro Barros®
“Ndo os temais, pois; porque nada ha encoberto que ndo venha a
revelar-se, nem nada oculto que nédo venha a tornar-se notorio.”

(Matheus, 10:26.)

O afresco “A Ressurreicdo de Lazaro™

, Situado na capela Scrovegni, em Padua, Italia, é
mais do que a apresentacdo de um tema biblico, mais do que mera ilustracdo dos evangelhos.
Seguindo com coeréncia, a percepcdo de imagens religiosas localizadas no interior de espacos
religiosos deve ser bastante particular — caso nao partamos desta premissa, este serd um esforgo
critico estéril e pobre. O tema mesmo do afresco é peculiar, e apropriado as questdes cripticas,
apropriado a natureza menos evidente da pintura: a de matar o vivo e de fazer viver o morto.
Porém, isto ndo significa que a pintura, enquanto coisa morta, dé vida ao acontecimento de
séculos ja remotos, mas antes o inverso, aquele acontecimento ja “morto” no passado a dar vida
a pintura, ou seja, a pintura, coisa morta, vive e 0 ocorrido, coisa viva, morre — que vem a ser 0
tema preciso da Ressurrei¢cdo de L&zaro. Estamos diante de uma imagem que revela o que é
propriamente o ver, ou uma modalidade do ver? que conseqiientemente nos propde uma
metodologia critica baseada numa aproximacao da iconologia a fenomenologia. O interesse do
presente artigo, logo, é demonstrar que método e que modalidade seriam estas através de uma
critica interpretativa e estrutural do mito e ndo da doutrina teologal. Buscamos uma ldogica
interna ao afresco de Scrovegni bem como ao respectivo capitulo do evangelho de Jodo, como
meios artisticos complementares e correspondentes. Antes de um significado, interessa-nos um
sentido para a obra, ou melhor, um sentido possivel dessa obra de arte.

Numa descri¢do superficial da pintura, percebe-se que em um ambiente raro encontra-se
um conjunto de pessoas a testemunhar um acontecimento bastante significativo. O famoso trecho
do evangelho de Jodo é muito preciso e precioso — por isso: cuidado. Esse afresco ndo representa
a chegada de Jesus ao sepulcro de Lazaro, e nem mesmo a ressurrei¢cdo, mas o Ultimo ato do

grande milagre. Ainda assim, tomemos por inteiro o capitulo Ressurreicdo de Lazaro, do

* Mestre em Historia da Arte (UERJ).

! Afresco pertencente ao conjunto de pinturas realizadas por Giotto de Bondone por toda a extensdo interna da
Capela dos Scrovegni, durante os anos de 1300 e 1306. Nos séculos seguintes, tal conjunto artistico tornou-se
uma notdria fonte de inspiracdo para artistas das mais variadas tendéncias e estilos, dentre os quais
Michelangelo, Matisse e Diego Rivera. Visualizagdo maior da imagem no anexo 1.

% Segundo a modalidade de imagem intitulada por Didi-Huberman como: “crenga”. Esta modalidade foi explicada
na introdugdo. Ver: Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha. Editora 34, 1998.
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Evangelho de Jodo (11:38-44), que trata precisamente da situacdo do nosso objeto®; a primeira
frase é: “Tornou Jesus a comover-se profundamente e foi ao sepulcro” (JOAO, 11:38).

Frase essa muito significativa porque em outras passagens Jesus € capaz de realizar
milagres, inclusive de mesma poténcia e magnitude®, sem necessitar locomover-se. No entanto,
nesse relato em questdo, Jesus preocupa-se em ir ao sepulcro: e vai comovido! E interessante
ressaltar a nogdo implicita no verbo “comover”, pois o prefixo “co” indica conjunto, isto €, um
movimento sincronico; Jesus ndo apenas moveu-se em direcdo ao sepulcro, mas comoveu-se®.
Assim, Jesus € o contemplador que vai ao sepulcro, e L&zaro se apresentard como o objeto digno
de contemplacdo. Conforme pontuado no primeiro paragrafo, deve-se perceber a imagem (ao
menos as religiosas que habitam locais sagrados) de maneira diferenciada, talvez crente,
comovida. O observador deve tornar-se assistente, isto €, ndo apenas assistir a uma obra de arte,

mas assistir uma obra de arte. Disso decorrera 0 miraculum: “aquilo digno de ser visto”.

“Tornou Jesus a comover-se profundamente e foi ao sepulcro. Era uma caverna com uma pedra
sobreposta.” (JOAO, 11:38)

Ainda que ela mesma ndo esteja morta essa imagem guarda em si a morte de um fato
(seja ele literario ou literal), e sendo assim também a propria imagem, para além das figuras,
pode ser encarada como “sepulcro”. A propodsito, uma caracteristica singular dessa imagem ¢ a
sepultura de Lazaro (outras imagens em anexos ao fim do artigo); até mesmo sua cor difere da
cor das outras montanhas que figuram no decorrer das cenas da capela, e sua entrada estava
coberta com uma placa de pedra. A forma pontiaguda e de base larga, verticalizante, torna essa a

propria representaco de uma piramide®:

% Nao se trata de subordinacio da imagem ao texto apostolar, nem o contrario. A intengdo é exatamente evidenciar
os didlogos existentes entre os dois meios artisticos, pintura e literatura, de forma que o “alegorismo” medieval
remeta de um signo ao outro e de volta — analogia entis.

* Ver Mateus 8:5.

> Curioso como na imagem de Scrovegni a figura de Jesus apresenta um rosto sério e concentrado em Lézaro,
ressaltando o sentido da palavra “comover-se”. O personagem de Jesus ndo parece sensibilizado exteriormente,
mas posto em ac&o interior.

® A analise de outras pinturas de mesmo tema confirma que o afresco de Scrovegni é muito peculiar. E raro uma
imagem com tal tema em que a tumba surja como uma piramide: ndo a vemos nas obras de Michael Pacher, de
Aelbert Ouwater, e nem na de Van Gogh; nas pinturas de Rembrandt e de Caravaggio a cena é representada num
ambiente fechado e indefinivel; e nas obras de Juan de Flandres e na de Geertgen, Lazaro recebe o milagre em
um local semelhante a um cemitério. Na obra de Tintoretto, Lazaro ndo esta numa cripta, mas é retirado de um
grande monte de terra que apresenta alguma semelhanga com a forma piramidal. Esta é uma rela¢do possivel: “a
piramide participa do simbolismo do monticulo funerario com o qual se recobria o corpo dos defuntos; ela é um
monticulo de pedra, gigantesco, perfeito, estendendo ao maximo as garantias méagicas esperadas das mais
humildes ceriménias funerarias.” (Dicionario de Simbolos. p. 719). Um afresco do mesmo tema, e também feito
por Giotto, mas este na Igreja de Sdo Francisco de Assis, em Assis, ja apresenta estruturada uma cadeia
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0 cume de uma pirdmide simbolizaria o Verbo demidrgico, Forca primeira nédo
engendrada, mas emergente do Pai e que governa toda coisa criada, totalmente perfeita e
fecunda. Assim, no final da ascensdo piramidal, o iniciado atingira a unidao com o Verbo,
como o farad defunto se identifica, no oco da pedra, com o deus imortal. (CHEVALIER
& GHEERBRANDT, 2005: 721)

Ora, a piramide é aquilo que tem por funcdo proteger o morto, quer dizer, salvar o morto
da morte mesma; todavia, essa, de L&zaro, ndo apresenta 0 aspecto racional e geométrico
caracteristico de outras, ela apresenta somente o aspecto magico, ligado aos ritos funerarios. E
esta uma piramide de formas organicas. No cume vemos brotar uma vegetagdo como a vida a
recomecar seu ciclo, pois o curioso desta piramide é que embora guarde o morto ela mesma esta
viva, e por sua natureza da abrigo as raizes das arvores. lronicamente, da mesma forma que a
pintura, a cripta esta a guardar o morto-vivo e a se mostrar viva, e daquilo que se ergue em
aparéncia por sobre sua superficie ela esconde a semente e a raiz.

Como mural — localizado na parede da Capela Scrovegni — a pintura conserva um sentido
de cerceamento, de guarda, de impedimento da passagem ou mesmo do olhar. Toda pintura
mural é um desafio ao contemplador, um desafio a atravessar o muro de fina pelicula, a

comunicar-se com o seu interior.

“Tirai a pedra’, ordenou Jesus. ‘Senhor’, disse-lhe Marta, irma do defunto, ‘ja cheira mal; esta
com quatro dias...” Tornou-lhe Jesus: ‘Nao te disse eu que veras a gloria de Deus, se creres?”

(JOAO, 11: 39-40)

O contemplador capaz de comover-se exige a eliminacdo da superficie que o separa de
Lazaro. E é belo como a pintura de Giotto apresenta a tampa do sepulcro como um delicado
desenho marmoreo, frio, e que, contudo, impede o contato como o que realmente importa. Note-
se que o lacre, a pedra, ndo foi colocado pelo préprio sepultado, mas por outras pessoas — a
imagem enquanto cripta também recebe de pessoas proximas verdadeiras pedras capazes de
vedar o contato real com a obra. Em outras palavras, diante de uma imagem, o critico deve
remover da entrada toda uma pesada carga historiografica e critica que terminam por filtrar ou
mesmo impedir o contato entre o contemplador e a obra. Com efeito, idealmente o proprio critico

deve abster-se de suas conviccdes e paradigmas, afim de que o real dialogo intuitivo com a

montanhosa ao invés de uma montanha piramidal isolada — embora a imagem tenha clara relagdo com a posterior
de Padua. E somente numa pintura de Duccio, evidentemente inspirada na capela dos Scrovegni, que a mesma
forma piramidal surge com vigor, porém muito mais pontiaguda.
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imagem construa todas as Idgicas a partir de si — apesar do vaticinio de Marta: “j& cheira mal”. A
tampa do sepulcro também ¢ um convite ao olhar, €, entretanto, “aparéncia pura” que separa o
assistente do assistido; nesse sentido Jesus ndo direciona o olhar ao tampo, mas o deixa a cargo
de dois outros personagens (um deles mantém o olhar perdido, ao passo que 0 outro permanece a

mirar fixamente os desenhos da pedra).

“Tiraram, pois, a pedra. Jesus levantou os olhos ao céu e disse: ‘Pai, gragas te dou, porque me
atendeste; bem sabia eu que sempre me atendes, mas por causa do povo em derredor é que 0

disse, para que creiam que tu me enviaste’. Dito isso, bradou: ‘Lazaro, vem para fora!”. (JOAO,
11:41-43)

E s6 entdo, a partir dessa frase, que ocorrem todas as acdes da cena em Padua. Surge
diante da cripta a figura de Lazaro afinal, coberto de tecidos desde as solas dos pés até o topo da
cabeca, estando completamente amarrado e enlacado. E um morto mumificado. E a mimia ndo é
exatamente a imagem do morto coberta pelo tecido branco que poderia ser usado como suporte
para a pintura? A mumia, genericamente, € a imagem da coisa morta transmutada em textura,
mas a propria textura permite leitura, a leitura de um corpo morto, ou a leitura de alguém morto;
pois a leitura deve ser, presumi-se, capaz de atravessar a textura. Porém, os personagens ao lado
de Lazaro também estdo cobertos por vestes até o rosto e, contudo, ninguém os interpretaria
como mortos ou mumias — 0 que na verdade eles sdo, posto que Jesus, aquele que da vida a
imagem, s6 tem olhos para Lazaro.

Ademais, disse Jesus ao removerem a placa de pedra que selava o timulo: “L&zaro, sai
para foral”, e assim o novo-vivo deixou para trds de si a escuriddo cavernosa de seu tumulo, a
escuridao que a visdo ndo venceu, escuriddo: aquilo mesmo que nao se tornou imagem. Lazaro,
entdo, é tudo aquilo que se tornou iluminado. A cena nos mostra que La&zaro saiu, e que saiu
sozinho!, sem ajuda ou amparo de nenhum dos presentes (como era de se esperar, porque 0S
milagres sempre conferem autonomia aqueles que os recebem). Assim, o morto apesar de
mumificado, tapado, vedado, e amarrado, voltou as vistas por ele mesmo. Ou seja, 0 morto
voltou a viver! Eis o milagre, o miraculum, o digno de ser visto ou o dignificado pela visao.

Chama-se afresco a pintura realizada sobre a massa ainda fresca, contudo disso resulta
que a pintura mantém-se fresca, isto é, conserva suas propriedades, a obra (normalmente) nao

envelhece, ndo definha, ela permanece fresca como foi no nascimento; e de fato renasce em todo
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novo olhar.” Assim, poeticamente, para além do mural esta o afresco, e para além do afresco esta
a obra de arte — porque, atencéo, apesar do afresco estar enfim revelado, Lazaro ainda permanece
em reserva, a obra ainda continua velada pela textura. E a questdo criptica de retorno. Toda a
textura que envolve L&zaro, apesar de reveld-lo, também vela seu contetdo ultimo como um
criptograma: signo que nédo apresenta diretamente o significante, mas sim forma que disfarca o
contetdo. No entanto, o criptograma ndo impossibilita o acesso a verdade, ao saber interior da
obra — &, antes, mais um intérprete do que um obstaculo porque ocultando apenas pela metade

convida ao descobrir.®

“Saiu o que estivera morto, trazendo os pés e as maos ligados com ataduras, e o0 rosto envolto
num sudario. Ordenou-lhes Jesus: ‘Desenlai-o...” (JOAO, 11: 44)

Logo, cabe a todos os demais leitores/observadores da cena a libertagcdo da obra. Para que
todos possam ver realmente é preciso que “atravessem o texto, que o leiam!”, que “desamarrem-
no”. Eis a propria representacdo do ato de ver — bem como do ato de ler. A salvacdo de vida do
texto depende fundamentalmente da leitura do leitor. Segundo Derrida, resumindo essa nogéo de
leitura:

“Um texto s6 ¢ um texto se ele oculta ao primeiro olhar, ao primeiro encontro, a lei de
sua composicao ¢ a regra de seu jogo. Um texto permanece, alias, sempre imperceptivel.”
(...) “A dissimulagdo da textura pode, em todo caso, levar séculos para desfazer seu pano.
O pano envolvendo o pano. Séculos para desfazer o pano. Reconstituindo-o, também,
como um organismo. Regenerando indefinidamente seu préprio tecido por detras do
rastro cortante, a decisdo de cada leitura.” (DERRIDA, 1997: 7.)

Diante de uma imagem o que vemos é uma coisa morta, e € somente no contato intimo

entre contemplador e obra, e entre obra e contemplador, que a imagem torna-se viva; conforme

” A imagem em quest#o neste artigo, para além de suas restauragdes, acumula mais de setecentos anos de vida.

8 Conforme uma antinomia esotérica, o criptograma é: aquilo que se revela velando-se, e aquilo que se vela
revelando-se.

Com relacdo a iconografia do corpo coberto de tecidos: nas obras de Giotto ha uma clara importancia atribuida aos
tecidos e vestes (conforme Norbert Wolf e Argan, obras supracitadas), porém, normalmente, esta técnica de
Giotto é usada para revelar o corpo da personagem, e, neste L&zaro, foi usada inversamente para oculta-lo
criando um corpo quase disforme. J& na obra supracitada de Caravaggio o morto surge completamente nu. Nas
obras de Juan de Flandres, Michael Pacher, Aelbert Ouwater, e Geertgen 0 morto est4 apenas com as pernas
cobertas por um lencol. E finalmente, na obra de Tintoretto 0 morto veste roupas como se tivesse vivido 0s
altimos quatro dias. Somente a obra de Rembradt apresenta Lazaro coberto de tecidos brancos, a excegdo do
rosto.

Finalmente, quanto a autonomia do morto-vivo para levantar-se de sua cova, apenas as obras de Tintoretto e de
Caravaggio contrariam as ordens de Jesus para que 0 morto saisse por suas préprias forcas.
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Didi-Huberman, a imagem viva ¢ aquela que “ao nos olhar, obriga-nos a olha-la

verdadeiramente’®

. E, para tal, é preciso criticamente dizer: “Lazaro, sai para fora!”. A obra sai,
0 contemplador desenlaca. Esse € 0 momento exato da cena em questdo, 0 momento do
desenlace. E néo ¢ gratuito. Como contemplador ja nos co-movemos com a pintura, atravessamos
0 muro das meras aparéncias e rasa semiotica, convocamos a obra a revelar-se, e nos resta dar
cabo do seu desenlacar.

Voltando ao afresco, dentre todos 0s quase vinte personagens desta cena, quais 0s Unicos
que se olham nos olhos diretamente? Jesus e Lazaro, contemplador e obra, respectivamente. Seus
olhares tracam uma linha reta precisa, e 0s dois nesse momento tém exatamente o mesmo
tamanho figurativo. Eles tornaram-se iguais, estdo de fato em comunicacdo™. A cena, inclusive,
os expde destacados das turbas que os cercam. E a essa modalidade da visdo que Didi-Huberman
denomina “crenca”, ou seja, ver além dos olhos; ver de maneira muito mais intuitiva do que
fisioldgica."* E tornar-se imagem daquilo que se olha, e fazer daquilo que se vé a sua prépria
maneira de visdo, a sua propria imagem de si. Igualar-se em imagem convém em troca de papéis
simultaneamente, donde imagem e contemplador se perdem e se acham no jogo de olhares,
donde imagem e contemplador ndo sdo imagem e contemplador, mas um ente dnico.

Resta-nos ainda analisar o comportamento de outra personagem: a mulher no canto
direito da imagem, que com uma mao cobre a visdo do corpo mumificado e com a outra cobre 0
nariz com a tanica — afinal antes do milagre o corpo ja estava encarcerado ha quatro dias.
Todavia, nenhum outro personagem parece atingido pelo odor, nem mesmo 0s mais proximos do

corpo de Lazaro; a explicacdo para isso é que essa mulher ao fim ndo viu — nao verdadeiramente.

® Como exemplo desta teoria, o autor apresenta a famosa passagem do livro “Ulisses”, de James Joyce, na qual o
personagem Stephen Dédalus ao ver o mar, vé simultaneamente o olhar agonizante da mée que o mira. Ou seja, a
imagem-viva é aquela que nos remete a outra por dessemelhanca. Ver: Georges Didi-Huberman, O que vemos, o
que nos olha. Editora 34, 1998.

1 5 mesmo jogo de olhares aparece na imagem egipcia sobre a Ressurreigdo de Osiris (anexo 3). Aquele que
desperta o outro da morte (Horus) e o morto-vivo (Osiris) olham-se dentro dos olhos, e ambos tém o mesmo
tamanho representado. De um baixo-relevo de File. (E. A. Wallis Budge, Osiris and the Egyptian resurrection,
Londres, Philip Lee Warner; Nova York, G. P. Putnam's Sons, 1911, vol. 11, p. 58).

1 Segundo exemplo do autor francés: frente a evidéncia de um timulo esvaziado, 0 homem da crenca produzird um

modelo imaginario no qual tudo — volume e vazio, corpo e morte — continua a viver no interior de um grande sonho

acordado. E sentencia Didi-Hurbeman que este é o recalque caracteristico, porém nao exclusivo, do mundo cristdo;
sendo, portanto, a imagem mais do que a visdo, sendo crenga. Consequentemente, enquanto escritura, a imagem

conserva em seu interior um saber indiferente a visdo objetiva. Outro exemplo classico desta modalidade visual, a

“crenga”, ¢ a passagem também do Evangelho de Jodo em que Maria Madalena diante do timulo vazio de Cristo vé

dois anjos (Jo 20:11).

A outra forma, segundo Didi-Huberman, seria a Tautologia, caracterizada nas palavras de Frank Stella: “o que vocé
Vvé é s6 0 que vocé v&”. E a modalidade inversa, trata-se da linguagem por sobre o olhar. Ver: Georges Didi-
Huberman, O que vemos, o que nos olha. Editora 34, 199
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Ela ndo percebeu o vivo, ndo foi capaz de ver ou ler, através dos tecidos, que o morto havia

tornado-se vivo. Ela, infelizmente, s6 pdde perceber o morto.*

“Ordenou-lhes Jesus: ‘Desenlai-0 e deixai-o andar”. (JOAO, 11: 44)

Por fim a pintura é a arte do erguer, do fazer vertical, do fazer as vistas elevarem-se; e
metaforicamente foi o realizado por Jesus enquanto personagem desse afresco: ele ordenou que o
cadaver-mumia-textura-texto-imagem que estava deitado se levantasse. Logo, onde ha apenas
uma pintura é preciso fazé-la levantar-se.®> Segundo a proposta que se exprime nesse exercicio
de vista em Padua, € esse o ato de critico de arte. Assim, o ato critico constitui um “atravessar da
obra de arte”, mas ndo um “solucionar” — pois a obra, para o contemplador, € uma questédo e ndo
um problema. Desenlacad-la é generosidade, andar por ela é arrogancia, de modo que essa
imagem da capela Scrovegni ndo estd resolvida, mas atuante tornando impossivel qualquer
conclusdo assertiva ou totalizante, e até mesmo discursiva (por que ndo? Esse artigo o prova.).

A ressurrei¢do apenas comeca.

“Da quinci innanzi il mio veder fu maggio
che 'l parlar mostra, ch'a tal vista cede,

e cede la memoria a tanto oltraggio.

Qual é colui che sognando vede,

che dopo 'l sogno la passione impressa
rimane, e l'altro a la mente non riede,

cotal son io, ché quasi tutta cessa

12 . e . - .
“crenga”, denomina Didi-Huberman a modalidade da visdo que iguala o enfrentamento entre contemplador e

contemplado, e disse Jesus no mesmo trecho do evangelho em questdo: “N&o te disse eu que veras a gloria de
Deus, se creres?”

13 0 mistério da ressurreicdo é um dos mais emblematicos em varios sistemas religiosos. Contudo, ha certa tradicao
mistica de que a ressurreicdo € um ato de elevacdo, de reerguimento. (Conforme: Alexander Roob, El Museo
Hermético. Alquimia & Mistica. Taschen, 2006.) Dentre as outras pinturas de mesmo tema supracitadas, todas
exibem uma sepultura horizontal e na altura do ch&o, com exce¢do das obras de Giotto e de Duccio. Inclusive, na
propria capela Scrovegni hd uma cena de ressurreicdo com uma sepultura nestas especificagdes, trata-se da
ressurrei¢do do préprio Jesus. Outro exemplo, e Gltimo, desta tradicdo do erguer é a carta XX do tard, a Carta do
Julgamento, que simboliza a ressurrei¢do e a consagragao entre outras coisas; nela um ser celeste, possivelmente
um anjo, invoca, através de sua corneta/trombeta, um morto a viver. E este morto-vivo se levanta, sem auxilio,
de uma tumba horizontal e no solo. Por fim, deve-se ressaltar que em muitas destas ocasifes da ressurrei¢éo
reverencia-se a uma imagem, como no caso do préprio Jesus, ou de Osiris, ou da carta XX do tard. Voltando ao
tema da Ressurrei¢do de Lazaro, nos cabe a pergunta feita por Edouard Schuré: afinal quem é Lazaro? “Lazaro,
que Jodo designa simplesmente como o irmao de Marta e Maria de Betania, é o personagem mais enigmatico e
mais singular dos Evangelhos. Jodo apenas 0 menciona; os sindpticos ndo o conhecem. Ele ndo esta ali a ndo
ser pela cena da ressurrei¢do. O milagre operado, ele desaparece como em um algapdo”. (Edouard Schuré, A
evolugdo divina da esfinge ao cristo. IBRASA, 3° Ed., Sdo Paulo, 2009, p. 285.) Assim, estas questdes ndo
parecem reforgar a idéia de Lazaro enquanto imagem? Como escreveu Adorno: “cada obra de arte é um
instante”. (Theodor Adorno, Teoria Estética. Edigcdes 70, Lisboa, 1970, p. 17)
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mia visione, e ancor mi distilla

nel core il dolce che nacque da essa.”

(ALIGHIERI, Paraiso, Canto XXXI11)*
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Yego que vi, desde entdo, na imensidade / Transcendeu quanto o verbo humano intente: / Cede a memdria tanta
majestade. / Qual homem, que, a sonhar, vé claramente / Depois s6 guarda a sensa¢do impresa, / E 0 mais em
todo lhe ndo volta a mente. / Tal eu; quase a visdo inteira cessa. / Mas no meu coracdo quase destila / Dogura que
em seu éxtase comega.” Tradugao de José Pedro Xavier Pinheiro.
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Imagens:

1- (1300-1306 ?), Giotto Di Bondone, A Ressurreicdo de Lazaro, afresco, Capela Scrovegni,

Padua, Italia.:

ol
&
-
k]
'
o
q
!
|
o
[

=

de Jesus, afresco, Capela Scrovegni,

Giotto Di Bondone, A Ressurrei¢édo
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Padua, Italia:
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4- QOutras pinturas com o tema “A Ressurrei¢do de Lazaro™:

/

(1295-1300 ?), Giotto Di Bondone, A Ressurreigdo de Lazaro, afresco, Capela Sdo Francisco de
Assis, Assis, Italia:
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PIERRE RESTANY: A PASSAGEM PARA A “ANTICARREIRA”

Caroline Saut Schroeder”

Durante a década de 1960, Pierre Restany esteve presente em varios acontecimentos
artisticos na América Latina e acompanhou com especial interesse as edi¢cdes da Bienal de Sao
Paulo. O critico francés vinha defendendo a reformulacdo estrutural da mostra, tendo em vista
sua importancia internacional. Em 1965, ano de realizagcdo da VIII Bienal, algumas das suas
sugestdes foram publicadas no Correio da Manha. Segundo ele, o0 modelo pautado nas

representacfes nacionais deveria ser substituido por uma férmula tematica:

A Bienal deveria ser entdo estruturada sobre uma ideia central, um estilo, um periodo e
tempo, um material, etc. O tema central poderia ser escolhido por uma comissdo de
especialistas internacionais, que estabeleceriam uma lista de convites sem atender as
nacionalidades dos artistas e referindo-se somente a tematica pré-determinada. Portanto, a
confrontagdo das obras seria internacional, mas essas seriam escolhidas dentro do quadro

temaético da exposicdo. (Restany..., 1965)

Vale ressaltar que a configuracdo da mostra vinha sendo questionada também por outros
criticos e artistas, sobretudo pela falta de uma orientacdo conceitual, bem como pela escolha
indiscriminada dos participantes e premiados. Para Restany, o jari de premiacdo necessitava de
modificacdo urgente. O problema estaria no fato de que a Bienal conservava entre os jurados,
também comissarios, ou seja, aqueles que organizavam as representacfes do seu pais
acumulavam a funcdo de julgar as obras. Este procedimento, segundo o critico, provocava
avaliacBes parciais e equivocadas.® O jari deveria ser integrado apenas por especialistas e que
néo fizessem parte de comissoes de selecado.

Convidado pelo Itamaraty, o critico visitou a IX Bienal de Sdo Paulo, em 1967. Na
ocasido, foi chamado por Francisco Matarazzo Sobrinho, o Ciccillo, para participar ativamente
da organizacdo de uma sala especial na edigio seguinte da mostra. (JAYME MAURICIO, 1967)
Restany aceitou o convite considerando a oportunidade de pér em prética suas ideias. Como a

Mestranda em Histdria, Critica e Teoria da Arte, ECA-USP, com bolsa de pesquisa da CAPES.
carolsauts@uol.com.br
! Restany fazia alusdo aos prémios distribuidos na VIII Bienal. O prémio de escultura estrangeira teria sido

conferido a um “talento artesanal mediocre”, Marta Colvin (Chile), enquanto o suigo Tinguely havia recebido
apenas o prémio de melhor pesquisa. Outro desproposito estaria no prémio estrangeiro de desenho, atribuido a um
espanhol “sem originalidade”, Juan Pong, enquanto o suigo Svanberg teria merecido incomparavelmente mais.
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sala especial ndo faria parte das delegacGes nacionais oficiais, seria possivel organizar uma
exposicdo tematica supranacional tal como ele entendia que deveria funcionar uma Bienal.

A sua proposta consistia em uma exposicao internacional com o tema “arte e tecnologia”,
em que seriam agrupados trabalhos provenientes de 15 paises diferentes. Conforme informou o
critico, a sala apresentaria “um panorama sucinto, mas sugestivo de experimentagéo visual, da
maquina ao computador”. Ao eliminar as barreiras geograficas entre os paises participantes,
Restany subverteria o principio das representacGes nacionais, premissa esta que estruturava a
Bienal desde a sua origem em 1951. Segundo o artigo do Correio da Manha, “a exposicao teria
marcado época nos meios artisticos de Sdo Paulo e, antecipando a uma possivel reforma de
conjunto, constituir-se-ia em uma espécie de antibienal dentro da propria Bienal”. (Boicote...,
1969)

Porém, ao tomar conhecimento dos casos de censura e repressao a artistas e intelectuais no
Brasil, seus planos para a mostra tomaram outro rumo. Um projeto repressivo pautado na
eliminacdo das vozes que divergiam do discurso oficial vinha se configurando desde o golpe
civil-militar em 1964. O Ato-Institucional n°5, decretado em dezembro de 1968, significou o
amadurecimento desse processo. Segundo Rosa Artigas, ap6s o Al-5, os efeitos da repressdo as
manifestagdes artisticas foram devastadores: “as artes foram habilmente inviabilizadas durante
esse periodo. A liberdade de expressdo e de critica foi reprimida, o debate foi calado com a
cassagdo e o exilio de intelectuais e artistas, a pesquisa foi desestimulada, a censura instaurada”.
(ARTIGAS, 2001: 42) Aqueles artistas que inseriam a reflexdo politica e social em seus
trabalhos, que ousavam produzir leituras dispares daquelas indicadas pelo Estado, foram
submetidos a censura.

Em maio de 1969, a suspensdo da exposicdo no MAM-RJ com os artistas que
representariam o Brasil na VI Bienal de Jovens de Paris, e que implicou na auséncia da
participacdo brasileira na mostra francesa, gerou inimeras contestacdes. Mario Pedrosa, entdo
presidente da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, manifestou-se publicamente contra a
censura da criagdo da obra de arte e do livre exercicio da critica de arte, e recomendou a seus
membros que se recusassem a participar da organizacdo de delegacbes de arte brasileira e de
jaris em concursos promovidos pelo Estado. (LUIZ RODOLPHO, 1969)

Na Franca, em meados de junho, uma reunido com artistas e intelectuais no Museu de Arte
Moderna de Paris resultou no manifesto Non a la Biennale. O documento trazia 0s nomes
daqueles que haviam tomado a decisdo de recusar a participacdo na X Bienal; entre eles, estava

Pierre Restany. Os compromissos por ele assumidos com o diretor da Bienal foram, entdo,
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cancelados. Segundo o critico, ndo havia como negligenciar a “forte corrente de oposi¢do e
boicote” que se havia constituido na Europa. Ao tomar a decisdo de apoiar o protesto politico,
Restany apressou sua passagem para a “anticarreira”.

A prevaléncia de um impulso de negatividade que dava forga ao movimento Non a la
Biennale e que vinha transformando o campo da arte foi ressaltado pelo critico em um artigo
publicado na revista italiana Domus e, posteriormente, no Correio da Manha. (Boicote..., 1969)
De acordo com Restany, era um “antiartista” aquele que rejeitava as formas tradicionais da arte;
era este “antiartista” que fazia nascer o acontecimento, tornava as maquinas indteis, brincava
com lasers, transtornava as formas quimicas de polimerizacdo, atrapalhava os programas de
computadores. Ele ndo fazia mais “carreira”, expondo em galerias, mas construia uma
“anticarreira”. A “anticarreira” corresponderia também a “antiforma”, que previa ndo a
fabricacdo de objetos, mas a definicdo de situacdes, e com a participacdo ativa do espectador.
Com a inversdo do prazer de contemplacdo, que estava diretamente ligado a um cédigo cultural,
instituia-se o “anticodigo”: “do livro ilegivel & mdsica do siléncio ou a pintura do vazio, nossa
€poca contemporanea ¢ extraordinariamente rica em gestos de puro comportamento”. (Boicote...,
1969)

Para os artistas que construiam “carreiras”, as bienais internacionais eram o ponto
culminante, momento de consagracdo. Segundo o critico: “arranjos, intrigas, compromissos
assumidos por detras das prestigiosas fachadas: ter uma sala especial em Veneza ou em Séo
Paulo, ali receber um prémio, tornaram-se as aspiragcdes fundamentais para os artistas do mundo
inteiro”. (Boicote...,1969) Essas bienais, que cresciam em tamanho, nimero de participantes ¢
delegagOes estrangeiras, entrariam em crise em 1968. Naquele ano, a Bienal de Veneza foi
contestada e ocupada por estudantes, que pressionavam os artistas convidados a renunciarem ao
evento. A trienal de Mildo sé foi liberada apds inumeras negocia¢Ges. Dai por diante, tudo

estaria revirado:

Aquilo que no quadro “carreira” era o apice da consagragdo, tornou-se 0 maximo do
comprometimento burgués. O &pice da consagragdo na ‘“‘anticarreira” consistia em

recusar-se a participar das Bienais do sistema. (Boicote..., 1969)

O “antissistema” teria também, sua hierarquia propria. De acordo com a importancia
oficial da manifestacdo, a recusa poder-se-ia pronunciar por meio de andncio individual ou
coletivo, por meio da imprensa, ou, ainda, através da assinatura em alguma declaragéo coletiva.
Restany dizia: “esta ¢ a técnica, a dimensdo justa do novo estatuto do artista, seu tributo a
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tomada de consciéncia politica do povo explorado, a constatagdo moral de sua contradigdo”.
(Boicote..., 1969) O critico diagnosticava que tudo retornaria aos museus e que tudo seria dito na
imprensa, mas que isto ocorreria somente na parte do “mundo livre”, que seguia o percurso do
capitalismo industrial e liberal. Na outra parte do mundo, o resultado se manifestaria sob a forma
de violentas contradigdes que acelerariam particularmente o ritmo das “anticarreiras”
individuais. (Boicote..., 1969)

Em tempos de “anticarreira” era preciso “antiarte”. Os novos procedimentos artisticos
arrebentariam com as linguagens organizadas, e os “antiartistas”, ao recusarem a recuperagao
dos “elementos arrebentados”, estariam conferindo a arte um “antidestino” cultural. A recusa, a
resisténcia as forcas de pressio e de exploragdo sociais, levaria os “antiartistas” a um
comportamento marginal. A politica internacional se juntava as contradi¢cdes da consciéncia e a
crise da linguagem.

Ainda no inicio da década de 1960, Restany evidenciou o surgimento de um novo
realismo marcado pela tomada de consciéncia de uma natureza moderna, industrial e urbana, que
se identificava com a tecnologia. (RESTANY, 1979: 110) Os Novos Realistas’ teriam entendido
isto, a chave para a poética contemporanea residiria na aproximacao perceptiva do real. Sendo
assim, o ready-made dadaista era retomado para fins poéticos: esse fragmento do real, sustentado
por um método de agdo e sensibilidade, daria lugar a um ‘“humanismo tecnoldgico”, que,
segundo o critico, seria a unica garantia racional e razoavel de um segundo renascimento para a
arte. (RESTANY, 1979: 38) De acordo com Bourriaud, para Pierre Restany, “(...) a arte
representava uma ‘clareza de visao’ — ou seja, ndo um conjunto de objetos mais ou menos bem-
feitos mas um aparato éptico que nos permite olhar o0 novo mundo que nos rodeia, mesmo que
sejam supermercados e ruas”. (BOURRIAUD, 2003)

Ao tomar a decisdo de apoiar o boicote, Restany entendeu que ndo havia lugar para um
novo humanismo em uma sociedade privada da propria liberdade e impedida de manifestar-se
coletivamente. Com o cancelamento da sala especial, a X Bienal deixou de apresentar ao publico
um panorama das ag0es coletivas e participativas que se estabeleceriam pela aproximacao da arte
com a tecnologia.® No final de agosto, em 1969, um artigo de jornal anunciava que: “o critico

francés Pierre Restany, encarregado pela X Bienal para organizar a exposicdo de Arte e

2 0 movimento dos Novos Realistas foi fundado em outubro de 1960 por Pierre Restany, na casa de Yves Klein,
onde estiveram presentes Arman, Dufréne, Hains, Martial Raysse, Spoerri, Tinguely, César e Rotella. O grupo
nasceu de uma reacdo contra o conformismo ndo-figurativo (o informal e a action painting) que dominava a cena
cultural em Paris e Nova York.

A delegagdo dos EUA também preparava uma exposicdo de arte e tecnologia, porém sua realizagdo ndo se
efetivou apds a adesdo de uma parcela dos artistas norte-americanos ao boicote.

3
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Tecnologia, pediu demissdo, deixando liberdade de decisdo para os artistas que convidara”.
(LUIZ RODOLPHO, 1969) Grande parte deles aderiu ao boicote, enquanto outros foram
integrados as delegacdes dos seus respectivos paises.
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FONTES GRAVADAS DE ALGUMAS PINTURAS DA CAPELA DA SANTISSIMA
TRINDADE EM TIRADENTES

Clara Habib de Salles Abreu®

O presente artigo pretende refletir como a producéo pictérica da coldnia mineira absorveu
e assimilou, sem perder de vista suas particularidades, preceitos estéticos circulantes na
sociedade artistica européia desenvolvidos e divulgados a partir do Renascimento Italiano.
Pretende-se analisar como 0 exercicio pratico da utilizacdo de gravuras internacionais como
modelo iconogréfico para a produgdo pictérica foi de grande importancia nesse processo de
assimilacdo. Para isso toma-se como estudo de caso a andlise de quatro pinturas localizadas na
Capela da Santissima Trindade em Tiradentes, Minas Gerais e seus respectivos modelos
iconograficos em gravura.

A Arte Colonial Brasileira é herdeira de uma tradicdo de representacdo pictorica
organizada retoricamente, tradi¢do de fundo humanista, inaugurada pelo Renascimento Italiano.
Tal sistema de representacdo artistico foi elaborado a partir do retorno a antiguidade cléssica,
periodo valorizado e atualizado pelos artistas e eruditos do Renascimento italiano, sobretudo,
através do estudo das disciplinas humanistas e seus teoricos. Foi no periodo Renascentista, com
0 resgate da cultura classica, que nasce uma teoria da arte calcada na analogia entre a poesia e a
pintura. Empregando uma classificacdo originada no século XII, as artes eram separadas em
"liberais” e "mecanicas". A pintura, a escultura e a arquitetura eram consideradas artes
mecanicas, pois demandavam trabalho fisico e por isso ndo tinham o mesmo status das artes
liberais. A literatura e a retorica, tdo valorizadas no Humanismo, tinham seu status de Artes
Liberais desde a Antiguidade. Os tedricos humanistas da pintura desejosos que fossem
reconhecida nela a mesma intelectualidade reconhecida nos estudos literarios desenvolveram a
doutrina do "ut pictura poesis”. Essa doutrina insistia num parentesco entre a pintura e a poesia
ajudando assim a alavancar o processo de reconhecimento do estatuto intelectual da pintura e sua
afirmacdo como atividade liberal. Pela primeira vez coloca-se a pintura na condi¢do de arte
liberal e encara-se o pintor como um intelectual, um homem universal, ndo um simples arteséo
detentor somente de um saber técnico.

A partir de agora a pintura, assim como a poesia, tinha a funcdo de deleitar e instruir, para

isso ser realizado de maneira satisfatéria era necessario que fossem seguidos uma série de

* Universidade Federal de Juiz de Fora, Bacharel em Artes.
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preceitos. De grande importancia nesse momento foram os tratados que divulgavam esses
preceitos estéticos sistematizados por essa recente e emergente teoria da arte. O tratado inaugural
e de mais relevancia no momento foi “De Pictura” de Leon Batista Alberti. A “historia” para
Alberti era o mais elevado objetivo do pintor, e a funcdo da "composicdo”, alem de fazer o ajuste
dos elementos na pintura, abarcaria essa nogao de “historia”. A pintura deve imitar a natureza, as
agcOes humanas, e assim narrar uma “historia”.

Os preceitos que instruiam os pintores Renascentistas eram divulgados na Europa pelos
tratados, como o ja mencionado “De Pictura” de Alberti, e pelas gravuras que traduziam
visualmente aqueles preceitos inicialmente escritos. Esse material chegou a Portugal, que
também teve seus proprios tratadistas e consequentemente a colonia.

A assimilacdo dessa tradicdo no Brasil Coldnia assumiu diversas particularidades devido
ao filtro da Igreja Tridentina, que teve grande importancia na metrépole portuguesa e
consequentemente na colbnia, e também a situacdo de oficio mecénico do artifice colonial.

A Igreja Italiana do periodo Renascentista era uma igreja progressista, de carater
humanista na qual seus dogmas conviviam aparentemente sem conflito com referéncias a
mitologia pagd da antiguidade classica. Porém a politica da Igreja mudou por ocasido da
Reforma e Contra-Reforma. Com a Reforma protestante, as imagens e pinturas da Igreja Romana
passaram a sofrer acusacOes de idolatria. Assim, com a Contra-Reforma, a Igreja Catdlica inicia
uma nova politica mais rigida com relacdo aos dogmas e as doutrinas, estendendo-se obviamente
a questdes iconograficas.

Os tedlogos precisaram justificar o embasamento religioso da arte sacra defendendo que
ela ndo era idolatria e sim incitacdo a piedade, portanto, uma forma de se buscar a salvagéo.
Neste momento, atualiza-se a maxima do Papa Gregorio que dizia ser a pintura a “biblia dos
iletrados”. Com essa teoria, a Igreja da Contra Reforma salvou a iconografia da acusacao de
idolatra e, além disso, transformou-a em uma poderosa ferramenta de divulgacdo dos seus
principios. Assim afirma Blunt: “(...) a arte ndo foi apenas salva para a religido, mas também
reconhecida como uma de suas armas de propaganda mais poderosas.” (BLUNT, 2001: 147) Por
meio das historias retratadas nas pinturas sacras as pessoas eram instruidas e incitadas a reflexdo
nos artigos da fe.

Porém pelos decretos do Concilio de Trento era importante eliminar da arte tudo que era
secular ou pagdo, assim todos o0s simbolos pagdos incorporados ao Cristianismo no
Renascimento foram praticamente banidos. Ademais, o Concilio de Trento decretou a exatiddo

na representacdo dos temas religiosos. O pintor deveria representar a historia biblica de maneira
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mais clara o possivel, sem artificios para torna-la mais atraente, pois o objetivo didatico era mais
importante do que o carater estético.

Essa tradicédo tridentina causou forte repercussdo na teoria da arte sistematizada no século
XVII em Portugal onde o Humanismo ndo havia conseguido, pode-se dizer, grande alcance,
situacdo que repercutiu diretamente na colbnia. Esse filtro tridentino fez a arte Luso-Brasileira
assumir um carater moralizante que ndo existia no contexto Italiano, ou pelo menos ndo como
elemento central. Nesta estrutura, € importante observar que a arte colonial brasileira ndo possuia
uma autonomia estética e estava a servico de um sistema retérico e religioso de imagens que

visava a conversao e sensibilizacdo dos fiéis. Nas palavras de Hansen:

as artes tém entdo uma fundamentacdo metafisica, substancialista, e que ndo conhecem a
autonomia estética que passaram a ter depois o século XVIII, pois todas elas sdo entdo
entendidas como dispositivos imediatamente praticos, Uteis, que dramatizam

espetacularmente os valores catolicos da monarquia absolutista. ( HANSEN, 1995: 180)

Para a Igreja da Contra Reforma a difusdo de imagens por meio de estampas ou gravuras
era muito importante. Como dito anteriormente, ela usava a difusdo de imagens sacras como
meio eficiente de propaganda religiosa, pois a imagem com suas qualidades estéticas instruem

pela emocéo se tornando muito eficiente. Argan explica no seguinte trecho:

A razdo prética da difusdo mediante a reproducdo por gravura de tema religioso é
conhecida: A Igreja catolica revalorizou as imagens que a Reforma depreciara e proibira;
encorajou a formacéo e a difusdo de uma nova iconografia sacra, que fornecesse a todos
os fiéis 0s mesmos objetos e 0s mesmos simbolos para uma devogdo em massa; e serviu-
se das gravuras figuradas como um meio poderoso de propaganda religiosa. (ARGAN,
2004: 17)

Esse tipo de gravura chegou a colonia e influenciou diretamente na producao pictérica
dos artifices locais, servindo com freqiiéncia de modelo para a producdo colonial e sendo de
grande importancia no processo de assimilacdo dos preceitos estéticos circulantes na sociedade
artistica européia. Essas gravuras chegavam em exemplares avulsos, chamados de "registro de
santos" ou como parte integrante de biblias ilustradas, missais e breviarios. Atualmente é
possivel encontrar exemplares dessas gravuras em arquivos histdricos publicos e particulares das

igrejas e irmandades religiosas.
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E importante nesse processo de assimilagio analisado até o presente momento do artigo,
considerar também a condicdo social do artifice brasileiro, muitas vezes iletrado, que aprendia
seu oficio por meio da experiéncia pratica. Artifice que se assemelhava ao medieval distante do
homem universal, do intelectual ligado a0 Humanismo. E neste contexto que se deve entender a
grande importancia da gravura no sistema colonial. Até hoje ndo existem estudos conclusivos
sobre o alcance dos tratados de pintura europeus, ou mesmo portugueses entre 0s artesaos
mineiros, entdo me parece mais convincente que a grande responsavel pela divulgacdo desse
modelo “retorizado” de representagdo pictorica na coldnia tenha sido a gravura, o q se justifica
pelo farto numero de gravuras encontradas nos arquivos. E possivel inferir que mediante ao
exercicio constante de copia das gravuras européias pelos artifices locais foi possivel um
processo natural e pratico de assimilacdo de preceitos que circulavam na sociedade artistica
européia e de uma tradicio fundamentada a partir do Renascimento. E exatamente neste aspecto
que se encontra o cerne dessa proposta de estudo.

Comparando as pinturas mineiras com seus modelos europeus gravados percebe-se que
o0 pintor local opera poucas modificacfes e se mantém fiel ao modelo e isso indica que a copia
servil ndo era algo condenavel, ao contrario, era um instrumento de aprendizagem. As
transformacgfes quando aconteciam tinham objetivo de atender as diferencas de suporte e de
tamanho e as funcfes de decoro, porém isso ndo alterava a imagem de modo a configurar uma
novidade em relacdo a gravura. A partir dessa constatacdo torna-se muito importante uma
reflexdo sobre os termos “"copia™ e "invencdo” e seus significados no referido momento da
historia da arte. No referido momento a fungdo da imagem ndo era o deleite da invencdo sim a
catequese.

Concluindo essa parte do estudo, a arte colonial brasileira, sem perder de vista suas
importantes particularidades (que se manifestam principalmente pela forca que a teoria da
imagem Tridentina assume na coldnia e a situacdo de oficio mecéancio do artifice local) se insere
numa tradicao artistica iniciada no Renascimento Italiano, sistematizada por Leon Batista Alberti
e divulgada por meio principalmente de gravuras, tradicdo na qual a pintura tem a funcéo
retorica de “contar” uma historia. No caso colonial, contar uma historia biblica com o objetivo
didatico de agradar, ensinar e persuadir os fiéis nos dogmas da doutrina Catdlica na sua versdo

contra-reformista.

As pinturas da Capela da Santissima Trindade em Tiradentes - um estudo de caso

Muitos pesquisadores ja se dedicaram ou se dedicam atualmente ao estudo das fontes
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gravadas que influenciaram a produgdo pictérica mineira no periodo colonial. Um maior
interesse por essa tematica € iniciado com o classico artigo de Hanna Levy, "Modelos europeus
na pintura colonial”, no qual ela identifica e analisa diversas pinturas e suas fontes gravadas com
destaque para as pinturas dos painéis de Manuel da Costa Ataide na Igreja de Sdo Francisco de
Assis em Ouro Preto e as suas fontes, retiradas da Biblia ilustrada de Dermane.

A partir dai varios estudiosos se dedicam a identificar e estudar casos semelhantes que
aparecem por todas as cidades colonias mineiras.

Nesse artigo propde-se tomar como estudo de caso a relagdo entre gravura e pintura na
série de pinturas localizadas atualmente na Capela da Santissima Trindade em Tiradentes, Minas
Gerais. Entende-se tais gravuras ndo s6 como modelos iconograficos, mas também como
instrumento de aprendizagem e assimilacdo de preceitos artisticos na producdo pictérica do
periodo colonial mineiro.

De um conjunto de oito pinturas, a principio foram selecionadas para esta pesquisa
quatro obras representando as passagens biblicas “Anunciacdo®, “Natividade®, “Epifania® e
“Ascensao de Cristo”. Localizadas atualmente na Capela da Santissima Trindade, tais pinturas
sdo em témpera sobre tela de acordo com o "Inventario de bens méveis e integrados do Santuério
da Santissima Trindade" do IPHAN. Ainda conforme inventario do IPHAN datam de 1785 e sdo
da autoria de Francisco de Paula Oliveira Dias, apesar de recentemente Camila Santiago acusar
autor e data desconhecidos. As quatro obras selecionadas tém seus modelos iconograficos
encontrados em gravuras europeias. A pintura representando o tema da "Anunciacdo” (FIGURA
1) tem por modelo uma gravura (FIGURA 2), aberta por Nicolau José Cordeiro, presente num
missal da Tipografia Régia de Lisboa; ja a pintura da "Natividade"(FIGURA 3), tem seu modelo
em uma gravura (FIGURA 4) aberta por Gaspar Frois Machado também presente em um missal
da Tipografia Régia. Esta gravura, por sua vez, € cpia de uma pintura (FIGURA 5) do italiano
Sebastiano Conca. O modelo gravado da pintura que representa a cena da "Epifania” (FIGURA
6) foi encontrado em um registro de santo de Lisboa (FIGURA 7). Por fim, a pintura que
representa o tema da "Ascensdo de Cristo” (FIGURA 8) tem por modelo uma gravura de um
missal (FIGURA 9) de 1722 da Tipografia Plantin-Moretus, da Antuérpia.

Num levantamento nos arquivos locais foi possivel encontrar edigdes dos missais
citados com as gravuras que serviram de modelo para as pinturas em questdo observando assim
sua efetiva circulacdo na regido. Porém o registro de santo no qual foi baseada a pintura da
"Epifania” ndo foi localizado na regido o que, a principio, ndo impede a sua identificacdo como

modelo, pois percebemos que a referida pintura situa-se no campo da copia servil, sem grandes

116



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

alteracGes em relagdo a gravura modelo.

Concluo com esse exemplo, que o pintor de Tiradentes, mesmo que iletrado e sem
acesso aos tratados e manuais que divulgavam as teorias da arte vigentes, participou
naturalmente de um processo de assimilacdo dos preceitos circulantes na sociedade artistica do
referido momento. O pintor se apropriou de fontes européias gravadas para a producdo dos seus
paineis, e assim, por meio do exercicio pratico da copia participou do processo de assimilacdo de
preceitos artisticos de uma arte retorizada iniciada no Renascimento Italiano e levada além-mar

por essas gravuras.
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IMAGENS
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FIGURA 1 - 1785. Francisco de Paula Oliveira Dias. Anunciagao.
Témpera sobre tela

Capela da Santissima Trindade, Tiradentes, Minas Gerais
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FIGURA 2 —-1793. Nicolau José Cordeiro. Anunciagao.
Gravura
MISSALE ROMANUM. Typographia Regia, Lisboa, Portugal

119



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

FIGURA 3 — 1785. Francisco de Paula Oliveira Dias. Natividade.
Témpera sobre tela

Capela da Santissima Trindade, Tiradentes, Minas Gerais
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FIGURA 4 — 1793. Gaspar Frois Machado. Natividade.
Gravura
MISSALE ROMANUM. Typografia Regia, Lisboa, Portugal
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FIGURA 5 —Sebastiano Conca. Natividade.

Oleo sobre tela
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FIGURA 6 —-1785. Francisco de Paula Oliveira Dias. Epifania.
Témpera sobre tela

Capela da Santissima Trindade, Tiradentes, Minas Gerais
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FIGURA 7 - Autor desconhecido. Adoracgdo dos Santos Reis.
Gravura
Registro de Santo. Biblioteca Nacional de Portugal. Divisdo de Iconografia. RS 4076. Foto:

Biblioteca Nacional de Portugal.
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FIGURA 8 - 1785. Francisco de Paula Oliveira Dias. Ascensao de Cristo.
Témpera sobre tela

Capela da Santissima Trindade, Tiradentes, Minas Gerais
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FIGURA 9 - 1722. Ascenséo de Cristo.
Gravura
MISSALE ROMANUM. Architypographia Plantiniana, Antuerpiae
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A PINTURA DA IGREJA DE NOSSA SENHORA DO ROSARIO EM DIAMANTINA
(MG): AUTORIA ENCONTRADA

Danielle Manoel dos Santos Pereira”

A atual cidade de Diamantina (MG) é fortemente marcada pelas tradigdes do passado e
pela arquitetura colonial dos tempos da mineracdo e extragdo diamantifera. As riquezas que
brotaram das cabeceiras e do leito dos rios, assim como os diversos sistemas de exploragédo
econbmica (quinto, captacdo, devassa, derrama, demarcagdo das terras, concessdo de lavras e
datas, etc.) impostos pela Coroa para obtencéo de lucro na extracdo das pedras e metais preciosos
foram os precedentes que deram a esta paisagem caracteristicas marcantes e aspectos Unicos,
sobretudo na construgdo dos templos religiosos erguidos pelas irmandades e ordens terceiras que
por la se instalaram a partir da fundacédo do Arraial do Tijuco no século XVIII.

Constituindo um conjunto diferenciado quando comparado a outras cidades mineiras, as
igrejas, as casas e as demais constru¢des que formam o nucleo central da cidade, foram tombadas
como importante Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) e Patriménio Cultural da
Humanidade (UNESCO).

As construcdes eclesiasticas sdo singelas na forma arquitetbnica, mas nem por isso
menores em atributos barrocos, o interior desses edificios revela pinturas ilusionistas e tantas
outras de carater barroco e rococo que sobressaem-se a arquitetura, servindo-se desta somente
como suporte para tdo distintas representa¢fes. Dentre as igrejas que possuem pinturas no estilo
barroco esta a Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, provavelmente a mais antiga que
se ergueu na formacdo do povoado do antigo Arraial do Tijuco, hoje Diamantina, datando de
1733, conforme indicagdes de Aires da Mata Machado Filho (1980).

Embora a instituicdo da Irmandade do Roséario em uma Ermida tenha ocorrido muito
proxima a formacdo do Arraial, o contrato para arrematacdo das obras da igreja definitiva
(Figura 1) ocorreria por volta de meados de 1771, e ainda mais vagaroso seria 0 processo de
ornamentacdo do interior do templo. Apesar de terem se instalado no Tijuco muito antes da
Ordem do Carmo e Ordem de S&o Francisco, s conseguiram construir sua capela anos depois,
a0 passo que estes haviam a algum tempo erguido suas constru¢es. Conforme os documentos da
Irmandade compilados por Machado Filho (Ibid., p. 236) nota-se, ter havido por parte dos irmaos

grande zelo no empreendimento de erecdo da capela, na qual inmeros detalhes de ornamentacgéo

* Mestranda em Artes IA/UNESP. Especialista em Hist6ria da Arte. Agéncia financiadora FAPESP.
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foram realizados tal como os elementos presentes na decoragéo da Igreja do Carmo e Igreja de
Sdo Francisco. Os forros dessa igreja tambeém receberiam esmerada atencdo mesmo diante dos
parcos recursos de que gozava a Irmandade e, para embeleza-lo ajustaram que pinturas fossem
executadas no forro da capela-mor e no forro da sacristia; para a pintura do forro da capela-mor
(Figura 2) encomendou-se a obra ao artista José Soares de Araujo, conforme documentos
atestam; no entanto, para as pinturas do forro da sacristia (Figura 3), até os dias atuais ndo havia
em pesquisas e estudos nenhuma informacao quanto a autoria da obra e, por estarem em estado
precério de conservacgdo a prudéncia por parte dos pesquisadores em ndo estabelecer atribui¢Ges
errbneas, acarretou na inexisténcia de confrontos estilisticos com outras pinturas do mesmo
periodo e, assim ndo se pode suscitar hipoteses quanto a autoria de execucdo dessa obra.

Diante do cenario de incertezas acerca da pintura do forro da sacristia da Igreja de Nossa
Senhora do Rosario dos Pretos de Diamantina, torna-se evidente a necessidade de pesquisas mais
profundas acerca dessa obra, portanto o objetivo deste estudo é legar a historia da arte nacional o
reconhecimento dessa delicada pintura e de seu autor.

Os métodos adotados foram o confronto estilistico e o levantamento de documentos que
pudessem ampliar os dados existentes sobre a pintura, pois segundo Beatriz Ramos de
Vasconcellos Coelho a atribuicdo de uma obra,

...sem documentacdo comprobatoria, para ser feita com mais seguranga, deve conjugar 0s
dados da andlise formal e estilistica com os de anélise de materiais e técnicas
empregados, sendo muito importante, também, o estudo do desenho preparatério ou
subjacente que fornecerd elementos preciosos sobre o processo de trabalho do artista.
(COELHO, 1993/6, p. 239)

Como ndo seria possivel recorrer a analise de materiais e técnicas empregadas pelo
artista, ou ainda ao estudo do desenho subjacente, este estudo limitou-se a observacdo da pintura
em minucioso exame a olho nu e através de fotografias, sobretudo utilizadas na comparacdo com
outras obras. Recorreu-se também a busca atenta nos documentos da Irmandade do Rosario que
estdo salvaguardados no Arquivo da Arquidiocese de Diamantina, especialmente os que se

equiparavam com a datacdo aparente na pintura, o ano de 1801 (Figura 4).

POSSIVEIS RELACOES ENTRE PINTURAS
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No intuito de estabelecer relagbes com outras pinturas realizadas na localidade para
chegar a autoria, foi necessario adotar o confronto estilistico que havia sido evitado por
pesquisadores no decurso dos anos, embora essa empreitada tenha sido muito dificultada, pois a
pintura apresenta sinais de perda e de repinturas muito comprometedoras como havia constatado
Aires da Mata desde 1980. Todavia, seguindo a linha de confronto estilistico foram comparadas
a pintura da sacristia as obras de dois dos artistas mais influentes de Diamantina no periodo
colonial, sdo eles: José Soares de Araujo e Silvestre de Almeida Lopes; outro motivo que
condicionou a escolha destes dois pintores é o0 maior nimero de pesquisas acerca de suas obras,
sendo os demais pouco analisados na historiografia, mas cabe ressalvar que pesquisas recentes
tem modificado essa situacéao.

Iniciado o confronto com a obra de José Soares de Araujo, foi possivel notar que as obras
primeiramente diferem quanto ao estilo, pois a da capela-mor (Figura 2) segue a adocdo das
pinturas de carater ilusionista ou de perspectiva arquitetdnica como defende Myriam Ribeiro de
Oliveira “Os arcos das paredes do retabulo e arco-cruzeiro ddo a impresséo de vir bruscamente
interromper uma composi¢ao que deveria normalmente continuar no sentido longitudinal.”
(OLIVEIRA, 1978/9, p. 35), enquanto a pintura da sacristia (Figura 3) segue uma linha posterior,
mais préxima dos modelos finais do ciclo rococ6, no qual o fundo é pintado de branco, os muros
parapeitos e balaustradas séo suprimidos, dando lugar a uma composigéo solta no espaco no qual
figura somente um medalh&o ou tarja central com os personagens ou simbolos sagrados; além do
retangulo central, esta pintura recebeu nos quatro cantos uma espécie de trapézio com
ornamentacao floral (Figura 5), que segundo Carlos Del Negro devem ter sido “transportados
para o forro, por meio de um molde, que os reproduziu invariavelmente iguais, com acabamentos
realizados a méo livre.” (NEGRO, 1974, p. 33); nos eixos transversais ha figuras que lembram
grotescos, por mesclar formas humanas com elementos vegetais (Figura 4).

Outro aspecto € a expressao facial dos anjos, pois nas obras realizadas por José Soares
eles possuem uma feigcdo adulta, sdo anjos em posicdes desajeitadas, ao passo que as faces dos
anjos de gola representados no centro do forro da sacristia séo mais delicadas e infantis.

Significativo é também o emprego das cores, onde novamente ha divergéncias, pois José
Soares utiliza-se de tons mais escuros, e por essa razao € considerado por Luiz Jardim como
“penumbrista”, e muito recorrente em suas obras € o uso do ocre, de tons terra, sépia, azul, € o
tracejado branco e escuro, enquanto as tonalidades empregadas na sacristia sdo mais leves, tons

vermelhos e azuis, sem o emprego de nuances marrom.
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Portanto as obras divergem em género, pois 0 mestre portugués € reconhecidamente
perito na realizacdo de pinturas de perspectiva, do emprego de elementos finamente decorados
que remetem as técnicas da ourivesaria, conforme se verifica em todas as obras a ele atribuidas,
tal como nas pinturas da Igreja de Nossa Senhora do Carmo e no forro da capela-mor da Igreja
de S&o Francisco, comparando essas duas obras com a pintura do forro da sacristia da Igreja do
Rosario, as diferencas tornam-se ainda mais evidentes, pois depara-se com técnicas muito
distintas, tanto na fatura como no emprego da arquitetura ilusionista.

O outro pintor considerado em Diamantina, e segundo pesquisadores, muito influente
também no Serro é Silvestre de Almeida Lopes, embora a maioria dos estudos apontam para
atribuicbes as obras, ndo se encontrando nenhum documento comprobatério. A pintura em
Diamantina que possui somente um medalh&o central é a do forro de Nossa Senhora de Amparo,
datada do ano de 1790, esta sim, obra comprovada documentalmente foi realizada por Silvestre
de Almeida Lopes. Analisando esta obra é possivel perceber alguns tracos que assemelham-se a
sacristia do Rosario, mas é interessante analisar ainda as obras que sdo atribuidas ao pintor.

Portanto, para a realizacdo do confronto estilistico com as obras do pintor Silvestre de
Almeida Lopes foi necessario primariamente estabelecer quais eram suas obras, pois pesquisas
recentes tém apontado que obras anteriormente atribuidas a Silvestre na realidade foram
executadas por outros artistas, sendo assim, procedeu-se ao levantamento de obras que possam

ser utilizadas para esta comparacao.

ATRIBUICOES

S0 inumeras as pinturas atribuidas ao pintor Silvestre de Almeida Lopes, algumas
reafirmadas e outras contestadas ao longo da historia. Deve-se, portanto verificar se ha um
consenso nas atribuigdes realizadas e, ndo menos importante é saber a origem das atribuigdes,
pois estas podem ter ocorrido por métodos diferentes, como por confronto estilistico de obra
reconhecida do artista, por documentacdo comprobatdria ou ainda outros meios.

A pesquisadora Judith Martins atribui ao artista trabalhos executados em Diamantina na
Igreja de S&o Francisco, mediante recibos de pagamentos efetuados no ano de 1764 e, a pintura
do forro da nave da Igreja de Nossa Senhora do Amparo, conforme documentagdo do ano de
1780 no qual o pintor se prontifica a pintar o forro e a dourar os altares colaterais da dita igreja
(Figura 6).
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Myriam Ribeiro de Oliveira em 1982/3 compartilha das mesmas atribui¢Bes a pintura da
sacristia de Sdo Francisco e a nave do Amparo’, acrescentando ainda ser o pintor “um artista de
primeira grandeza [...] autor da pequena joia que é o forro da capela-mor da igreja do Bom Jesus
de Matozinhos da cidade do Serro, datada de 1797” (OLIVEIRA, 1982/3, p. 177).

A posicao defendida por Myriam Ribeiro de Oliveira, em 1982 ¢ participe da disposi¢éo
de Judith Martins, e contraria ao questionamento de Carlos Del Negro, que desde 1974, havia
posicionado-se contrario a Judith Martins quanto a pintura do forro da sacristia de S&o Francisco,
afirmando que “A pintura desse forro ndo deve ser atribuida ao artista Silvestre de Almeida
Lopes, como tem sido admitido. Os recibos desse artista, comprovados pelas fotocdpias, sdo de
12/11/1764 e 30/12/1764, ao passo que a pintura esta datada de 1795!” (NEGRO, op. cit., p. 42).
Segundo Del Negro os irmaos franciscanos estiveram por algum tempo realizando seus oficios
na Igreja do Rosério, e foi durante esses anos que Silvestre de Almeida trabalhou para eles e,
somente em 1772 tiveram inicio as celebragdes dos atos religiosos em igreja prdpria, ou seja,
posterior a data dos pagamentos realizados ao artista. Assim Del Negro também refuta a
atribuicdo a pintura da Igreja do Bom Jesus de Matozinhos do Serro, pois este afirma que ambas
as pinturas foram feitas pelo mesmo artista, assim “Silvestre de Almeida Lopes sé poderia ter
realizado pinturas para os irmdos de S. Francisco na igreja do Rosario, permanecendo, assim,
incognito o original pintor do forro da sacristia de S. Francisco e do Santuario do Senhor Bom
Jesus de Matozinhos no Serro.” (NEGRO, op. cit., p. 42).

Pela andlise das pinturas de S&o Francisco (Figura 7) e de Matozinhos (Figura 8), ndo ha
davidas de que o pintor de ambas seja 0 mesmo, porém nao se pode ainda afirmar que sejam
obras de Silvestre de Almeida Lopes, sobretudo por serem as indicagdes tdo divergentes.

No ano de 1997, Antdnio Fernando Batista dos Santos e Selma Melo Miranda, ao rever
atribuicOes feitas as pinturas de Diamantina, afastam a hipotese de Silvestre de Almeida ter
executado as obras de S&o Francisco e Matozinhos, atribuindo estes trabalhos ao pintor Caetano
Luis de Miranda.

Selma Melo Miranda em trabalho recente afirma, uma vez mais, ndo ser do pintor
Silvestre de Almeida Lopes as pinturas na igreja do Bom Jesus de Matozinhos e de S&o
Francisco; a ele atribui a pintura existente no forro da Capela do Bonfim (Figura 9), conforme

suas palavras:

! Dentre os documentos do “Livro de Termos da Irmandade do Rosario” estd o ajuste para a pintura do forro e
altares colaterais datado de 04/mar./1780; em 10/jan./1780 h& o Termo da pintura do forro da Capela entre outros
documentos, assim foi possivel analisar e atestar a autoria dessa obra.
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Silvestre de Almeida Lopes atuou comprovadamente em Diamantina desde o
inicio da década de 1760 até o ano de 1796. Inicialmente, executou pequenos servigos
para os terceiros franciscanos e carmelitas e, mais tarde, se responsabilizou por toda a
obra de pintura e douramento da Capela da Irmandade de Nossa Senhora do Amparo, da
qual era membro. No entanto, essas obras da capela dos pardos foram alteradas por
repinturas e nao se prestam a confrontos estilisticos ou conclusbes sobre suas
caracteristicas.

Por outro lado, a andlise da tela do senhor dos Passos pertencente & mesma capela
permitiu levantar a hipotese de que o artista responsabilizou-se, pelo menos, por dois
importantes trabalhos na regido: as pinturas das capelas-mores do Senhor do Bonfim
diamantinense e de S&o Gongalo do rio das Pedras. Ambas revelam sua filiacdo a obra de
José Soares de AraGjo em interpretacdo propria que conjuga ingenuidade técnica e
requinte de intencdo decorativa. (MIRANDA, 2009, p. 101)

Apos este levantamento das possiveis obras realizadas pelo pintor Silvestre de Almeida
Lopes, tornou-se evidente a necessidade de pesquisas em arquivos, no intento de encontrar
documentos que pudessem comprovar ou refutar as diversas atribuicdes que haviam sido
realizadas pelos pesquisadores apurados, pois nao seria possivel estabelecer o confronto

estilistico visando a autoria de uma obra, quando as obras comparadas ndo possuem autoria.

OS DOCUMENTOS: A AUTORIA

O Arquivo da Arquidiocese de Diamantina é o responsavel pela guarda dos documentos
da Irmandade do Rosario, embora muitos documentos acerca da Irmandade ja ndo existam, ha
alguns que podem ser analisados, pois a Arquidiocese os disponibiliza para consulta local a
pesquisadores. Outros documentos como: testamentos e inventarios sdo boas fontes para
levantamento de informacdes, porém esta pesquisa ndo utilizou-se dos mesmos.

Por fim, recorreu-se entdo a investigacdo nos arquivos e documentos pertencentes a
Irmandade, foram analisados todos os papéis que contivessem a inscricdo da Irmandade do
Rosario, mesmo os que se julgavam ineficazes para a problematica. Analises criteriosas
detiveram-se em documentos cuja datacdo fosse proxima ao ano de 1801, representado na obra.

Dentre os dados da irmandade, foram os Livros de Receitas e Despesas documentos de

grande valia, por ser possivel identificar na parte reservada as despesas, todos 0s pagamentos
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efetuados, especificagcbes do motivo para a realizagdo de tais pagamentos e quem 0s recebia.
Contudo, ¢é importante ressaltar que as pesquisas em documentos do século XVIII e inicio do
XIX sejam vagarosas, em virtude da grafia adotada no periodo, da precariedade dos documentos,
ou mesmo a auséncia de trechos dos papéis corroidos pelas tragas.

Entre os inimeros documentos apurados da Irmandade, havia no “Livro de Receitas e
Despesas da Irmandade do Roséario de dezembro de 1800 até maio de 1801 a pagina 58 (Figura
10) a despesa do pagamento efetuado ao artista Silvestre de Almeida Lopes pela pintura do teto

da sacristia, conforme o trecho transcrito abaixo:

“Livro de Despesas”

“Anno 1800 para o 1801 [...]

P. que sepagou a Silvestre de Almd.? Lopes ac.” da pintura do Teto da Sachristia
20 1/4 4.

Apos a descoberta desse documento inédito, é possivel afiancar ao pintor Silvestre de
Almeida Lopes a autoria pela pintura do forro da sacristia do Rosario de Diamantina (Figura 3).
No entanto, ndo é possivel afirmar que a pintura visivel até os dias atuais seja a pintura que o
artista realizou em 1801, para essa confirmacdo, serd necessaria a restauracao da pintura, para
que a obra possa ser vista com suas nuances e tonalidades em sua integralidade e completude.
Desse modo, sera possivel estabelecer confrontos estilisticos com outras obras e entdo confirmar
as atribuig0es feitas ao pintor.

Pinturas de autoria de Silvestre de Almeida Lopes comprovadas por meio de
documentos:

e Forro da nave Capela de Nossa Senhora do Amparo — Diamantina;

e Forra da sacristia da Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos — Diamantina

Obras atribuidas a Silvestre de Almeida em estudos recentes, sem comprovacdo

documental:
e Forro da capela-mor da Igreja do Senhor do Bonfim — Diamantina

e Forro da capela-mor da Igreja de Sdo Gongalo — S&o Gongalo do Rio das Pedras.
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Por fim, pode-se dizer que nas paginas onde lia-se somente 0 ano de 1801, sera inserido o
nome de Silvestre de Almeida Lopes, viabilizando assim estudos e pesquisas futuras auxiliares

na preservacao dessa pintura agora inserida no conjunto da producéo do artista.
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Figura 1

Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, Diamantina, c. 1772. Foto de Danielle Pereira /
Arquivo pessoal, 2010.
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Figura 2 i
Figura 3

Forro da capela-mor da Igreja de Nossa Senhora  Forro da sacristia da Igreja de Nossa Senhora

do Rosario dos Pretos. Diamantina. José Soares ~ do Rosario dos Pretos. Diamantina. Silvestre

de Araljo. 1779. Foto de Danielle Pereira / de Almeida Lopes. 1801. Foto de Danielle Pereira

Arquivo pessoal, 2010, / Arquivo pessoal, 2010.

Figura 4

“Detalhe” - Forro da sacristia
da Igreja de Nossa Senhora
do Rosério dos Pretos.
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Diamantina. Silvestre de Almeida Lopes. 1801. Foto de Danielle Pereira / Arquivo pessoal,
2010.

Figura 5
“Detalhe” - Forro da sacristia da Igreja de Nossa Senhora do Rosério
dos Pretos. Diamantina. Silvestre de Almeida Lopes. 1801. Foto de

Danielle Pereira / Arquivo pessoal, 2010.

Figura 6

“Detalhe” Termo da Pintura do Forro da
Capela do Amparo — Livro de Termos da
Irmandade de Nossa Senhora do Amparo
de Diamantina. 10 jan. 1780. Foto
Verbnica Motta / Arquivo Eclesiastico da
Arquidiocese de

Diamantina, 2010.
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Figura 7 Figura 8
Forro da sacristia da Igreja de Sdo Francisco de Forro da capela-mor da Igreja do Bom Jesus de
. . . . . Matozinhos. Serro. Autoria Desconhecida. 1797.
Assis. Diamantina. Autoria desconhecida. 1795.
) ) ) Foto de Danielle Pereira / Arquivo pessoal, 2010.
Foto de Danielle Pereira / Arquivo pessoal, 2010.

Figura 9

Forro da capela-mor da Igreja do Senhor do Bonfim.
Diamantina. Atribuido a Silvestre de Almeida Lopes. ¢. 1790 —
1810. Foto de Danielle Pereira / Arquivo pessoal, 2010.
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Figura 10

Despesas do ano de 1800 - 1801 a pagina 58 — Livro de Receitas e Despesas da Irmandade de
Nossa Senhora do Rosario dos Pretos de Diamantina. Foto Verbnica Motta / Arquivo

Eclesiastico da Arquidiocese de Diamantina, 2010.
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DO QUADRO-OBJETO CUBISTA AO NAO-OBJETO NEOCONCRETISTA: UMA
ANALISE A PARTIR DAS LEITURAS DE FERREIRA GULLAR E MARIO PEDROSA

Diogo Vieira de Almeida®

Desde o inicio do século XX, o campo das artes visuais se via em uma busca pela
construcdo de um novo espaco de representacdo, que com o0 esgotamento da linguagem
impressionista, tinha no cubismo um precursor, porém, seu sentido revolucionario e as
experiéncias pictdricas cubistas s6 seriam retomadas com o movimento De Stijl, mas
especificamente com a obra de Piet Mondrian.

Se com o cubismo, os objetos eram inicialmente decompostos, logo, as experiéncias da
fase sintética os conduziriam a planificag8o, eliminando a tridimensionalidade e desarticulando
as estruturas do objeto pintado. Porém, nessa fase sintética, segundo a leitura de Ferreira Gullar,
identificam-se duas vertentes opostas, uma tendendo & eliminacéao total do objeto na pintura e a
outra tendendo ao retorno do objeto ao signo, de tendéncia tachista. Aqui, interessa a primeira
vertente, que somente tera continuidade no Neoplasticismo com a eliminagdo dos vestigios do
objeto, ja desarticulado pela planificacdo, sobrando entdo a tela em branco, presenca material
que tornar-se-ia 0 novo objeto da pintura.

A partir desses argumentos, podemos voltar nosso olhar para a figura de Albert Gleizes,
que junto com Jean Metzinger publicou a obra Du cubisme, primeiro texto tedrico a respeito do
movimento cubista. Apesar de seu ponto de vista ser exagerado, polémico e em parte falso a
cerca da definicdo do que € o cubismo, Gleizes toca muitas vezes em problemas fundamentais da
estética cubista. Um deles diz respeito a ideia de quadro-objeto. Em seu livro Etapas da Arte
Contemporanea: Do cubismo ao neoconcretismo, Ferreira Gullar transcreve as palavras de
Albert Gleizes que definem o quadro-objeto:

O quadro-objeto ndo sera mais uma reducdo ou uma ampliacdo dos espetaculos
exteriores, tampouco sera uma enumeracdo de objetos ou de acontecimentos
transportados de um meio onde existem verdadeiramente a outro onde ndo sdo mais que
aparéncias. Serd um fato concreto. Tera sua independéncia legitima, como toda criagcdo

natural ou ndo; ndo conhecera outra escala que ndo a sua propria, ndo despertara a ideia
de comparacéo por semelhanca. (GLEIZES apud GULLAR, 1999: 63)

Em face dessas declaragdes, podemos afirmar que as palavras de Gleizes pretendiam ser
mais uma tomada de posicdo frente a producdo artistica impressionista, j& esgotada, € uma

* Graduando em Histdria da Arte na Escola de Belas Artes da UFRJ, bolsista PIBIAC/UFRJ.
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tentativa de consolidar a arte dita abstrata, do que ser um divisor de aguas entre tradicdo e
modernidade. No entanto, elas ja constituem um prelddio as transformacdes e rompimentos com
0 conceito de quadro, representacdo e espaco tradicionais, que s0 tomariam forma de fato no
Neoplasticismo.

As ideias de Gleizes de certa forma lembram a posi¢éo tomada por Theo Van Doesburg,
um dos principais artistas integrantes do movimento De Stijl, quando procurou uma nova
definicdo para a arte abstrata, referindo-se a ela como arte concreta, porém sem nada acrescentar
a problematica da arte abstrata, diferentemente das colocagdes de Mondrian, através de sua arte
Ou seus escritos: Essa posicdo de Doesburg somente teria influéncia anos a frente, quando as
pesquisas no campo artistico se direcionaram para uma arte dita construtiva e, segundo Gullar,
contribuiram para a exacerbacdo racionalista dos concretistas. Ao afirmar que “nada ¢ mais
concreto, mais real que uma linha, uma cor, uma superficie” (DOESBURG apud GULLAR,
1999: 168), Doesburg atribuia a forma uma condicdo de realidade, desligando-a de seu contexto
significativo geral, numa posicdo que conduziria a uma objetividade entre o artista e a forma,
semelhante a do cientista e a natureza.

De modo geral, essas tomadas de posicdo, sejam a de Gleizes ou anos depois a de
Doesburg, representam uma crise frente a um sistema de representacdo e de um espaco
tradicional que ja ndo dava mais conta da experiéncia moderna. A partir do cubismo e depois,
com o neoplasticismo, o espaco tradicional se rompe e 0 novo objeto passa a ser a presenca
material da tela. A arte concreta, entretanto, d4 pouco ou nenhum seguimento as pesquisas em
torno da quest&o do objeto nas artes visuais depois das pesquisas da Bauhaus e do movimento De
Stijl. Os concretistas propunham a criacdo de uma arte baseada em concepg¢es matematicas e
perceptivas, cujo processo criador comecaria na imagem-ideia e resultaria na imagem-objeto.
Segundo uma citacdo de Toméas Maldonado, transcrita em Etapas da Arte Contemporanea por
Ferreira Gullar, este processo de criacdo concreta se resumiria em tornar uma teoria matematica
um objeto visual traduzido para um quadro.

No Brasil e na América Latina em geral, o projeto construtivo europeu foi retomado e
transformado em um projeto de vanguarda, sendo que em solo brasileiro, esse projeto foi
implementado em meio a um cenario artistico ainda, até certo ponto, pré-moderno, dominado
pelas figuras de Céndido Portinari, Di Cavalcanti, Segall e Pancetti. Um cendrio onde as
questbes fundamentais da arte moderna ainda ndo tinham se desenvolvido de maneira madura,

estando limitadas apenas a algumas soluc@es inteligentes aplicadas a obras de alguns artistas.
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No projeto concretista brasileiro, identifica-se uma vontade de superagdo do
subdesenvolvimento e do atraso tecnologico, em uma tentativa de modernizacéo do pais. Em um
de seus artigos, O paradoxo concretista de 1959, Mario Pedrosa sinaliza esse desejo
desenvolvimentista enaltecendo a ‘“gramatica concretista” e colocando-a como fator de
transformacdo da qualidade artesanal e mesmo estética da arte brasileira, inclusive da industrial,
além de sinalizar uma melhora significativa nas artes graficas, que demonstrariam agora,
segundo ele, um aspecto menos “provinciano” (PEDROSA, 2007: 25).

Na busca intensificada da racionalizacdo dos processos artisticos e culturais, processos
produzidos a partir da realizacdo de relagdes formais e crométicas previamente definidas pela
teoria da Gestalt, seguindo um esquematismo reducionista, o concretismo acabou por fazer com
que a maior parte de sua producdo fosse composta por exercicios épticos. Assim, de simples
manipulacdo das descobertas da Gestalttheorie, acusa-se a arte concreta de tornar-se uma pratica
académica, guiada por regras e medidas rigidas.

A reacdo neoconcretista a esses aspectos dogmaticos concretistas acabaria por causar a
retomada das pesquisas em torno das questdes do objeto, que ocasionariam, de fato, o
rompimento dos conceitos tradicionais de quadro e escultura. Considerando as leituras de Gullar
e também de Pedrosa, este rompimento atinge sua maior realizacao nos trabalhos de Lygia Clark,
nos quais a artista enfoca o quadro como um todo orgénico, atribuindo significagdo & moldura e
enfrentando-o ndo como um apoio para representacdo, mas como um objeto-simbolo.

A partir das experiéncias neoconcretas, Ferreira Gullar publica a teoria do ndo-objeto em
uma edicdo do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil como contribuicdo a Il Exposicao
Neoconcreta. Em seu Dialogo sobre o ndo-objeto, Gullar justifica esse nome como algo nédo
pertencente a pintura nem a escultura, desprovido de elementos de uma arte representativa e que
tem como condicdo de existéncia o fator de transformacéo espacial, resultado de um trabalhar e
refundar do espaco, como renascer permanente da forma e do espaco. Diferente do quadro-objeto
cubista, 0 ndo-objeto teorizado por Gullar é algo que ja constitui uma teoria consolidada, mas
nada nos impede de tracarmos um estudo comparativo entre ambos, partindo da premissa de que
0 estudo de um objeto pode ocasionar maior entendimento do outro.

A obra pictérica de Gleizes jamais conseguiu alcangar a independéncia por ele exigida
para a obra cubista. Sua producdo, inicialmente voltada mais para o cubismo analitico, traz
simples estilizagdes, como por exemplo, em sua tela Mulheres Costurando, onde ele desestrutura
a figura feminina e os objetos representados. Mesmo alcancando a abstracdo, Gleizes mantém

seu compromisso com a estilizacdo exterior, como na obra Em um Veleiro. Logo, o conceito de
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quadro-objeto, como fato concreto, independente da figuracdo, ndo se vé realizado em suas
obras, que sempre partem de um objeto real, existente, para a sua estilizacdo ou abstracao, sem
chegar a compreender as experiéncias de Braque, por exemplo, que introduziu a colagem de
objetos diretamente na tela.

O quadro-objeto cubista, segundo Gleizes, ainda afirma-se como quadro tradicional (e
necessita disso para se fazer valer como obra), apesar de ndo corresponder exatamente a nenhum
objeto exterior e ndo suscitar comparacdes por semelhanca. J& quanto ao ndo-objeto
neoconcretista, este abdica da base na escultura e integra a moldura ao quadro, eliminando assim
todos os elementos tradicionais da pintura e da escultura para inserir-se diretamente no espaco.
Nesse ponto, “pintura” ¢ “escultura” mesclam-se no nao-objeto, e isso acaba por gerar discussdes
sobre a atribuicdo dessas antigas homenclaturas tradicionais as produgfes neoconcretas. Mario
Pedrosa, em dois de seus artigos a respeito da obra de Lygia Clark, Significacéo de Ligia Clark e
Lygia Clark, ou o fascinio do espaco, faz dois pequenos apontamentos em torno desta
problematica.

Em Significacdo de Ligia Clark, Mario Pedrosa trabalha inicialmente a problematica da
escultura na arte moderna para em seguida partir para as descobertas de Lygia Clark, descobertas
que decorrem de longas pesquisas e experimentacdes que conduziriam a artista a rebelar-se
contra as formas seriadas concretistas e a integrar a moldura ao quadro para, em seguida,
desestruturar a no¢cdo mesma de quadro. Lygia rebate a visdo puramente Optica concretista, para
desejar uma interacdo entre espectador e obra e uma procura por compor um espaco, colocando
dessa maneira, segundo Pedrosa, um problema de escultor.

Ja em Lygia Clark, ou o fascinio do espago, Pedrosa discorre sobre a descoberta que a
artista chama de “linha orgénica”. Nao diferentemente do outro artigo, Pedrosa nos fala da
aproximacdo de Lygia com a arquitetura e seu interesse pelos problemas de “integracdo das
artes”, porém aqui, ele trata de analisar como ela conduziria suas possiveis influéncias e contatos
com as obras de Josef Albers, mestre da Bauhaus, para realizar suas proprias experiéncias
plasticas. Experiéncias que culminariam na transformacdo do quadro em um todo orgéanico,
armado e que permite ao espectador a producdo de uma consciéncia fenomenolodgica efetiva, ndo
s0 sensorial e dptica.

Citado direta ou indiretamente em ambos os artigos, os Bichos de Lygia Clark
representam um resultado de experiéncias plasticas radicais e um desdobramento dos seus
Casulos. Seus Bichos combinam um todo organico com um dinamismo espacial, sendo ndo so

essencialmente ndo-objetos, pois transcendem os conceitos tradicionais de pintura e escultura
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para se tornarem objetos hibridos, que se inserem no espago e realcam valores plésticos,
arquitetonicos e escultoricos. O Bicho pede ao espectador uma relagdo nova, onde este coloca-se
também como criador, a cada movimento, pois no subir e descer das placas metalicas ele
desencadeia o modificar do objeto, que se transforma em algo novo a cada momento, 0 que
acaba por somar a questdo da espacialidade o fator temporal. Por fim, o binbmio temporalidade e
espacialidade constituiriam posteriormente dois fatores fundamentais na producdo artistica

contemporanea.
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VEREDAS NO GRANDE SERTAO:

APORTES DA HISTORIA DA ARTE PARA O ESTUDO DA CRIACAO POPULAR

Everardo Ramos”

No mundo ocidental, o interesse pela cultura e arte populares se inicia na Europa a partir
do fim do século XVIII, na confluéncia de dois movimentos de idéias. Por um lado, intelectuais e
artistas comecam a criticar a cultura e a arte eruditas, desenvolvidas no ambito das academias.
No campo artistico, o principal alvo dos ataques é a arte neoclassica, que passa a ser atacada em
varias frentes: os romanticos criticam seu racionalismo exagerado, que explicaria o carater frio e
calculado de suas obras; ja no século XIX, os realistas condenam o artificialismo de suas
férmulas e regras de representacéo, tdo distantes do mundo real; os nacionalistas, enfim, chamam
a atencdo para o carater internacional das obras neoclassicas, que podiam ter as mesmas
caracteristicas independentemente de terem sido feitas em Paris, Londres ou Berlim. Por outro
lado, com o progresso da Revolugdo Industrial e suas consequentes transformagdes sécio-
culturais, surge um sentimento coletivo de nostalgia do passado, que estimula um culto ao
mundo antigo, pré-industrial, onde a producéo se dava de maneira essencialmente artesanal.

Nesse duplo contexto, as criacOes literarias e artisticas populares comecam a se
apresentar, para os criticos da cultura erudita e da estética neoclassica, bem como para 0s
insatisfeitos com o novo mundo mecanico e industrial que se formava, como exemplos
privilegiados de arte espontdnea, auténtica, nacional e pura, merecendo assim uma atencdo
particular por parte de artistas e intelectuais (SCHAPIRO, 1941).

Esse interesse cresce muito e muito rapidamente, a ponto de estimular o surgimento, na
metade do século XIX, de uma nova “ciéncia”, especialmente dedicada a estudar as
manifestagdes culturais e artisticas das classes menos instruidas da sociedade: o folclore. Com
um programa essencialmente nacionalista e um discurso profundamente romantico, o0s
folcloristas passam, entdo, a registrar e descrever essas manifestacdes, considerando-as
reveladoras da verdadeira alma de uma nacdo. Ao mesmo tempo, se propdem a proteger e
preservar seu objeto de estudos, certos de que as producdes populares sdo sempre vestigios de
um passado artesanal e que estdo constantemente ameacadas de desaparecimento em meio as
transformaces do presente industrial (BELMONT, 2002).

* Professor de Histéria da Arte na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (Natal), Doutor pela Université
Paris X — Nanterre (Franca).
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As pesquisas de carater verdadeiramente cientifico s6 surgiriam, no entanto, no século
XX, no ambito das modernas Ciéncias Sociais, da Antropologia em particular. Distanciando-se
do discurso romantico e nacionalista dos folcloristas, busca-se, entdo, aprofundar a analise das
producbes populares, inserindo-as em seus respectivos contextos sociais. Dos ritos comunitérios
as festas urbanas, dos objetos utilitarios as produgdes artisticas, todas as manifestacfes coletivas
passam a ser elementos para se estudar as praticas e 0s comportamentos das classes menos
favorecidas da sociedade, frequentemente consideradas subalternas e submissas. Introduzida e
disseminada nas universidades, a abordagem antropoldgica se tornaria referéncia para os estudos
sobre cultura popular, determinando ainda as formas de apresentagdo dessa cultura nos museus
especializados que se multiplicam em diversos paises (CANCLINI, 2003).

Nascidas na Europa, essas diferentes correntes de pensamento, do Romantismo a
Antropologia, passando pelo Folclore, se espalhariam pelo mundo de tradicdo ocidental,
motivando e influenciando, em diferentes épocas e em diversos lugares, novas pesquisas sobre as
criacOes populares. No Brasil, € possivel desenhar uma linha que, atravessando os séculos XIX e
XX, liga os nomes de José de Alencar, Silvio Romero, Amadeu Amaral, Mario de Andrade, Luis
da Camara Cascudo, Renato Almeida, Florestan Fernandes e Edison Carneiro, como intelectuais
que pesquisam a cultura e a arte populares sob influéncia — em maior ou menor grau — das id€ias
e das metodologias advindas da Europa (AYALA e AYALA, 1987; ORTIZ, 1992; SQUEFF e
WISNIK, 1982; VILHENA, 1997).

Esse breve panorama dos estudos dedicados a arte popular ressalta, portanto, a auséncia
de trabalhos realizados sob o ponto de vista especifico da Histéria da Arte, tanto no Brasil,
guanto na Europa. Sem se aprofundar nas razdes que poderiam explicar essa auséncia, o presente
trabalho se interessard mais em analisar suas consequéncias, tentando mostrar a importancia de
uma abordagem especificamente historica e artistica para um maior conhecimento e uma melhor
compreensdo das criacdes populares. Para isso, sera analisado o exemplo de uma producdo em

particular, a gravura popular brasileira.

O conhecimento sobre a gravura popular brasileira

No Brasil, as manifestagdes de interesse da cultura oficial pela gravura popular
comecaram na metade do século XX, quando intelectuais do Nordeste “descobriram” as
ilustracdes dos folhetos de cordel e passaram a promové-la fora do universo da edi¢cdo popular.
Em 1949, o folclorista Théo Brandao publicou um artigo na imprensa de Macei6é em que chamou

a atencdo para a obra de José Martins dos Santos, poeta que tinha improvisado xilégrafo para
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ilustrar seus préprios folhetos. Trés anos mais tarde, em 1952, surgiu 0 primeiro texto
inteiramente dedicado ao tema, publicado na imprensa do Recife pelo entdo jovem escritor
Ariano Suassuna (RAMOS, 2008). A essas iniciativas pioneiras se seguiram varias outras, na
década de 1960, incluindo novos artigos em periddicos, textos para folders de exposicdo e
prefacios de albuns (iniciativas realizadas tanto no Brasil como no exterior), que fixaram os
conhecimentos iniciais sobre a gravura popular, legitimando-a como nova categoria da arte
brasileira (RAMOS, 2010a).

Esses conhecimentos se expandiram em novos estudos pontuais (SOBREIRA, 1984,
LUYTEN, 1982; PONTUAL, 1970; e QUEIROZ, 1982) e, na década de 1990, em trabalhos
mais aprofundados, desenvolvidos no ambito de programas de pds-graduacdo de universidades
brasileiras, por pesquisadores formados no campo das Letras e da Comunicagdo, que chegaram
até a gravura através da literatura popular, gracas as ilustracbes dos folhetos de cordel
(CAMPELLO, 1999; CARVALHO, 1998; HATA, 1999; IGLESIAS, 1992). Tais trabalhos
analisaram capas de folhetos, albuns de gravuras e gravuras independentes (estas Ultimas
surgidas para atender ao novo mercado consumidor de “arte popular”), pondo em evidéncia as
principais caracteristicas das obras: a técnica artesanal da xilogravura, os temas ligados ao
imaginario e ao cotidiano nordestinos e as imagens extremamente estilizadas, definidas muitas
vezes como “primitivas” (il. 01). Também foram estabelecidas as biografias dos principais
xilégrafos, chamando-se a atencéo para suas origens sempre muito humildes e o fato de terem se
iniciado na arte da gravura de forma improvisada, como autodidatas.

Este é o0 quadro que se apresentava quando a presente pesquisa foi iniciada, no &mbito de
uma tese de Doutorado sobre a gravura popular brasileira, realizada em uma universidade
francesa (RAMOS, 2005a). A intencdo foi, entdo, abordar essa produgdo com os instrumentos da
Historia da Arte, analisando os contextos de criacdo e as obras com o0s objetivos e métodos da
disciplina. Sem poder relatar aqui todas as conclusdes a que chegou essa tese, serdo apresentadas
aquelas que podem evidenciar a contribuicdo desse tipo de abordagem para o estudo da criacéo

popular.

Redefinindo uma categoria

Desde o estudo de Liédo Maranhdo sobre as ilustragOes e os ilustradores da literatura de
cordel (SOUZA, 1981), sabia-se que a gravura popular tinha surgido nas primeiras décadas de
século XX, nas capas dos folheto de cordel. No entanto, nem esse nem outros autores se

propuseram a analisar com mais atencdo as origens dessas obras e seus primeiros
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desenvolvimentos, na primeira metade desse século. Assim, o conhecimento produzido sobre a
gravura popular foi essencialmente produzido a partir das obras produzidas a partir de 1960,
principalmente aquelas que, participando das diversas acdes promovidas por intelectuais e
instituicdes culturais (exposicdes, publicagdes, constituicdo de colecdes, vendas), passaram a ser
reconhecidas como “obras de arte”, servindo de referéncia para conceitos e defini¢des.

O presente trabalho se propbs a estudar toda a gravura popular brasileira, desde suas
origens até a producdo mais contemporanea. Para isso, foram consultados diversos arquivos e
acervos de instituicbes publicas e privadas, bem como de particulares, em diversas cidades
brasileiras e estrangeiras'. Dessa investigacdo exaustiva resultou a constituico de um importante
corpus documental — representativo de diferentes momentos, lugares e tipos de obras — que
permitem redimensionar a histéria da gravura popular no Brasil.

Em primeiro lugar, € preciso ressaltar a importancia das ilustracdes dos folhetos de cordel
publicados na primeira metade do século XX, época em que essa producdo ainda ndo tinha
chamado a atenc¢éo dos estudiosos. Em Recife, berco e principal centro de edi¢do do cordel nesse
periodo, destacam-se as obras realizadas por um autodidata que ficaria esquecido das pesquisas
sobre a gravura popular: Anténio Avelino da Costa, ou simplesmente Avelino, ilustrador oficial
de Jodo Martins de Athayde, maior editor de literatura de cordel nos anos 1930-1940, cujos
folhetos eram distribuidos em todo Nordeste e, até, na regido amazbnica. Extremamente
chamativas e atraentes, ocupando toda a capa do folheto com desenhos e grafismos variados, a
maneira de outros tipos de impressos da época, tais ilustragdes foram de fundamental
importancia para o0 sucesso das publicacfes de Athayde, retendo a atencdo e seduzindo os
compradores nas feiras e mercados populares (il. 02). E esse sucesso, por sua vez, contou muito
para consolidar a importancia da literatura de cordel no cenario cultural brasileiro (RAMOS,
2008b).

Por outro lado, é possivel recuar ainda mais no tempo, para encontrar as verdadeiras

origens da gravura popular, numa producdo anterior aos folhetos de cordel. Trata-se dos

! InstituicBes ptblicas e privadas: Arquivo Plblico Estadual Jorddo Emereciano (Recife), Biblioteca Amadeu
Amaral (Rio de Janeiro), Biblioteca Central Zila Mamede-UFRN (Natal), Biblioteca Publica Governador Menezes
Pimentel (Fortaleza), Bibliothéque nationale de France (Paris), Fundacdo Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro),
Fundacdo Casa de Rui Barbosa (Rio de Janeiro), Fundagdo Casa das Criancas de Olinda (Olinda), Fundacédo
Joaquim Nabuco (Recife), Fundacdo Memorial Padre Cicero (Juazeiro do Norte), Instituo Cultural do Vale
Caririense (Crato), Instituto de Estudos Brasileiros-USP (S&o Paulo), Instituo do Ceard (Fortaleza), Instituto
Historico e Geogréfico do Rio Grande do Norte (Natal), Musée d’Ethnographie (Neuchétel), Museu da Imagem e do
Som de Pernambuco (Recife), Museu da Imagem e do Som do Cearéa (Fortaleza), Museu de Arte da Universidade do
Ceard (Fortaleza), Museu Lauro da Escéssia (Mossord). Arquivos e colecdes privadas: Idelette-Muzart Fonseca dos
Santos (Paris), Liédo Maranhdo de Souza (Olinda), Livio Xavier Janior (Recife).
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periddicos de imprensa publicados no século XIX e nas primeiras décadas do século XX, em
diferentes cidades do Nordeste, cujas ilustracdes antecipam as que seriam utilizadas nos livrinhos
de cordel, tanto em termos de técnica, quanto de temas e formas. E o que provam, por exemplo
as xilogravuras satiricas, de estilo popular, publicadas em jornais politicos do Recife nos anos
1830-1840 (il. 03), que estdo dentre os mais antigos exemplos de imprensa ilustrada no Brasil
(RAMOS, 2009). Essas novas obras obrigam, entdo, a uma revisdo conceitual o objeto de estudo:
para além do folheto de cordel, a gravura popular corresponde, na verdade, em sua forma
tradicional, a ilustracdo de impressos baratos de varios tipos, todos destinados a um publico
extremamente largo. Vé-se, portanto, que o exemplo brasileiro se aplica perfeitamente a
definicdo corrente na Europa, onde a categoria “gravura popular” engloba ilustracdes de
diferentes impressos de grande circulacdo, publicados entre os seculos XV1 e XIX (il. 04).
Assim, gracas ao trabalho do historiador da arte, é possivel revelar novas obras, novos
autores e uma nova cronologia que permitem ndo apenas reescrever a historia, mas também

propor novas defini¢cdes para a gravura popular no Brasil.

Principios de cria¢ao popular

A maioria dos estudos sobre a gravura popular brasileira se concentrou em suas relagfes
com a literatura de cordel e com o imaginario nordestino, ignorando ou abordando de maneira
insuficiente suas especificidades enquanto manifestacdo artistica, reveladora de processos
criativos particulares. No ambito da presente pesquisa, sem desconsiderar as importantes
conclusdes a que chegaram os estudos anteriores, privilegiou-se justamente o carater
especificamente artistico dessa gravura, analisando-se cuidadosamente as caracteristicas internas
das obras, tanto técnicas, quanto iconograficas e estilisticas, segundo 0s métodos comumente
utilizados nos estudos de Historia da Arte.

Nessa nova perspectiva, as analises revelam dados novos e bastante significativos.
Contrariamente a idéia que prevalece no senso comum, a gravura popular, realizada por
autodidatas, ndo corresponde apenas a xilogravuras rusticas, representando temas regionais com
formas primitivas, tal como se apresentam a maioria das obras realizadas na segunda metade do
século XX (il. 01). Na primeira metade deste século, ela corresponde também as zincogravuras
desenhadas por Avelino e gravadas, por processos mecanicos, nas graficas bem equipadas do
Recife, representando temas diversos (urbanos, poéticos, cémicos, segundo a préopria variedade
da literatura de cordel), em um estilo naturalista muito influenciado pela estética da caricatura

(observe-se, por exemplo, os personagens com cabeca desproporcional em relacdo ao corpo, il.
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02)% No mesmo perfodo, mas em Juazeiro do Norte, no Ceard, outro grande centro de edigéo de
cordel, a gravura popular corresponde, ainda, a obras extremamente refinadas, que imitam e
copiam as obras do Recife, mas reproduzindo as imagens na madeira, ja que as graficas locais,
rudimentarmente equipadas, ndo permitem realizar as zincogravura semi-mecanicas (il. 05).

Por outro lado, detendo-se com cuidado nas imagens produzidas, o olhar do historiador
da arte revela elementos essenciais para se compreender melhor seus processos de criagdo. Um
principio de base se destaca: o da copia de modelos prévios, oriundos de fontes diversas. As
vezes, tais modelos sdo apenas pressentidos, como é o caso das zincogravuras dos jornais
licenciosos publicados no inicio do século XX, no Recife, que muito provavelmente copiam
fotografias importadas da Europa, representando mulheres nuas e em poses estudadas (il. 06).
Uma investigacdo exaustiva permite, no entanto, determinar com precisdao outros modelos
originais, como provam diversos exemplos de ilustragdo de folhetos de cordel, tanto em
zincogravura como em Xilogravura, cujas imagens sdo copias fiéis de quadros eruditos, de
folhinhas de oracdo, de periédicos da imprensa e, mesmo, de outras capas de folhetos de cordel®
(il. 07 e 08).

A prética recorrente e generalizada da copia ndo significa, porém, que a criacdo popular
se resume a uma reproducdo estéril de modelos prévios, que impede qualquer analise estilistica.
Muitas vezes, detalhes na imagem copiada traem a mdo de quem copiou, revelando assim
mecanismos complexos de apropriacdo e transformacdo de modelos. Veja-se, por exemplo, as
xilogravuras de Mestre Noza, do Ceara, que apresentam sempre personagens com 0 mesmo
bidtipo (boca pequena, nariz pontudo, grands olhos amendoados, corpo com pouquissimos
detalhes), mesmo quando a imagem é copiada de uma fotografia® (il. 09). Por outro lado, as
copias sucessivas favorecem a modificacdo progressiva de uma imagem original, como mostra
uma serie de xilogravuras criadas sucessivamente a partir de uma fotografia, em que o motivo
inicial — um casal abragado que sorri e se mira, com um buqué de flores — vai se tornando cada
vez mais estilizado, até que os dois personagens se tornam como gémeos de tracos idénticos (il.
10).

Interessa notar, ainda, que os processos acima definidos ndo sdo exclusivos da gravura

popular brasileira, mas podem ser identificados também na gravura popular européia, como

2 As ilustragdes deste trabalho apresentam folhetos publicados na segunda metade do século XX, mas com gravuras
realizadas na primeira metade deste século. As atribuicbes que forem indicadas nas legendas das ilustragfes
resultam de analises aprofundadas, realizadas no ambito da tese de Doutorado (RAMOS, 2005a).

® Os diversos motivos que explicam a pratica da cépia na gravura popular sdo analisados em RAMOS (2005b), p.
91-129.

* Vale salientar que a biografia de Mestre Noza ajuda a entender como se formou o estilo artistico expresso em suas
gravuras, como foi analisado em outro estudo (RAMOS, 2010b).
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atestam exemplos de copia de modelos originais e de transformacdo desses modelos (il. 04).
Essas situacbes tdo semelhantes, em contextos cronoldgicos e geograficos tdo distintos,
possibilitam, assim, uma nova compreensdo da criagdo popular em geral, ressaltando principios

que parecem guiar — mesmo que de forma inconsciente — o trabalho dos criadores populares.

Nova interpretagoes

Surgida, como categoria de pesquisa e investigacdo, em um momento de critica a cultura
erudita, a arte popular quase sempre foi considerada o avesso da arte oficial. Assim, se esta é
pensada como uma manifestacdo perfeitamente fincada na historia de uma sociedade, a arte
popular é muitas vezes concebida como uma manifestacdo atemporal, cujas origens se perdem
num passado longinquo e cuja evolucdo ocorre as margens dos fatos que fazem a Historia. Do
mesmo modo, se desde o Renascimento a arte oficial é associada a criagdo individual de sujeitos
autbnomos, que reivindicam a autoria de suas obras e sdo reconhecidos por ela, as produgdes
populares séo definidas muitas vezes como criagdo coletiva, de sujeitos que compartilham
técnicas, temas e estilos comunitarios, trabalhando de maneira anénima. Enfim, enguanto a arte
oficial é entendida como resultado dos progressos da civilizacdo, devendo muito a nogdo de
inovacdo, a arte vernacular € vista como naturalmente avessa a idéia de modernidade, seu destino
sendo o de perpetuar modelos antigos e arcaicos, baseando-se exclusivamente na nocdo de
tradicdo. Tais pressupostos nasceram com os folcloristas, no século XIX, mas até hoje perduram
na maioria dos estudos sobre cultura e arte populares.

No caso da gravura popular brasileira, a esses pressupostos de base foram acrescidos
outros, de ordem histdrico-geografica: além de expressar as caracteristicas “inerentes” a toda arte
popular, a gravura se explicaria também pelas condi¢des sécio-culturais do local onde nasceu e
se desenvolveu, o Nordeste brasileiro, regido onde a recusa da modernidade e 0 apego ao atraso
teriam provocado a manutencdo de uma categoria tdo arcaica quanto a xilogravura artesanal, de
temas essencialmente regionais e formas predominantemente rasticas. As reflexdes feitas em
torno dessa producdo, partindo do conceito de “identidade nordestina” como o avesso do
cosmopolita, do industrial e do moderno (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999), serviram, entéo,
para descartar as zincogravuras semi-mecanicas, com imagens nao regionais e formas néo
rusticas, do movimento de valorizacdo e promogdo da gravura popular na segunda metade do
século XX (RAMOQS, 2010a).

A presente pesquisa vem, no entanto, contrariar esses significados. N&o é correto associar

a arte popular em geral, e a gravura popular brasileira em particular, apenas ao que se enquadra

151



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

nos conceitos definidos pelos folcloristas desde o século XIX e pelos construtores da identidade
nordestina no século XX. Essa arte e essa gravura ndo correspondem apenas ao artesanal, ao
regional, ao aneddtico, ao rustico, ao naif, ao primitivo. Superando limitacbes materiais e
simbolicas, improvisando meios e recursos, elas podem perfeitamente se inserir no curso da
Historia, perpetuando técnicas, temas e formas do passado, mas também se abrindo ao novo e
incorporando os frutos da modernidade, sob a acdo individual, criativa e transformadora dos
criadores populares. Essa capacidade de adaptacdo, essa liberdade de poder estar entre o antigo e
0 atual, entre o individual e o coletivo, entre 0 Unico e o multiplo seria mesmo uma das
principais caracteristicas dessa arte e de seus artistas.

Como veredas num grande sertdo, 0s objetivos e métodos da Histéria da Arte
representam, portanto, novas alternativas e novas perspectivas para o estudo das producdes
populares, possibilitando um redimensionamento — tanto historico, quanto artistico — de obras e
autores que se desenvolvem as margens do sistema oficial, mas inteiramente integrados na

dialética da criacao.
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Il. 05. llustracOes de folhetos de cordel:

a. Xilogravura de [Damésio Paulo]. In: Historia de Juvenal e Leopoldina. Juazeiro do Norte:
Tipografia Sdo Francisco, [anos 1950]. Col. Museu de Arte da Universidade do Cearad

(Fortaleza).

b. Xilogravura de [Damasio Paulo]. Antiga ilustracdo do folheto Historia de Jodo de Calais. S.

d. Col. Museu de Arte da Universidade do Ceara (Fortaleza).
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a. Zincogravura de Benevenuto Teles. In: O Quengo. Recife, 08/05/1903. Col. Arquivo Publico

Estadual Jordao Emereciano (Recife).
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c e d. Fotografias eroticas francesas do inicio do século XX. Obtidas em
http://1900.acextreme.com (acesso em 15/10/2011)
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1. 07. Exemplos de copias de imagens:
a. Edmund Blair Leighton. The Accolade. Oleo sobre tela, 1901. Col. Particular.

b. Zincogravura [de Avelino]. In: A pérola sagrada. Juazeiro do Norte: Filhas de J. B. da Silva,
1976. Col. Biblioteca Central Zila Mamede (Natal).

c. Fotografia. In: O Dia. Rio de Janeiro, 18/06/1977. Col. particular.

d. Xilogravura de José Costa Leite. In: O Monstruoso crime de Serginho, em Bom Jesus de
Itabapoana, Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Apolénio Alves dos Santos, 1977. Col.

particular.
1. 08. Exemplos de copias de imagens:

a. Zincogravura anénima. In: Historia Sagrada — As sete espadas de dores de Maria Imaculada.

Campina Grande: Estrela do Oriente, 1976. Col. particular.

b. Xilogravura de Anténio Batista Silva. In: Novena do Desterro de Jesus, Maria e José. S. I: s.
ed., s. d. Col. Biblioteca Central Zila Mamede (Natal).

c. Folhinha de oracdo. Nossa Senhora do Perpétuo Socorro. [Sdo Paulo]: Paulinas, s. d. Col.

particular.

d. Xilogravura de Jodo Pereira da Silva. Antiga ilustracdo de folheto ndo identificado. S. d. Col.

particular.
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Il. 09. llustracOes de folhetos de cordel:

a. Zincogravura andnima. In: 4s grandes aventuras de Armando e Rosa conhecidos por “Céco

Verde” e “Melancia”. Juazeiro do Norte: Filhas de J. B. da Silva, 1976. Col. particular.

b. Xilogravura de Mestre Noza. Antiga ilustracdo de folheto ndo identificado. S. d. Col.

particular.

c. Xilogravura de [Mestre Noza]. In: O encontro da velha que vendia tabaco com o0 matuto que

vendia fumo. S. I.: s. ed., s. d. Col. Biblioteca Central Zila Mamede (Natal).

d. Antiga ilustracdo de folheto ndo identificado. S. d. Col. particular.

I1. 10. lustracdes de folhetos de cordel:

a. Zincogravura andnima. In: Histdria de Paulino e Madalena. Juazeiro do Norte: Filhas de J. B.
da Silva, 1977. Col. Biblioteca Central Zila Mamede (Natal).

b. Xilogravura anénima. Antiga ilustracdo de folheto ndo identificado. [Antes de 1960]. Col.

Museu da Universidade do Ceara (Fortaleza).
c. Xilogravura andnima. In: Lourival e Teresinha. S. |.: s. ed., s. d. Col. particular.

d. Xilogravura anénima. Antiga ilustracdo de foheto ndo identificado. [Antes de 1960]. Col.

Museu da Universidade do Ceara (Fortaleza).
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SAO JERONIMO NOS TROPICOS
O UN SAVANT TRAVAILLANT DANS SON CABINET DE DEBRET

Fernando Morato*

Este trabalho comeca com uma curiosidade de minha parte: trabalhando ha alguns anos
com a obra do poeta neoclassico brasileiro Manuel Inacio da Silva Alvarenga, de quem néo
existe nenhum retrato, deparei-me com a imagem do Un savant travaillant dans son cabinet
(Imagem 1) de Jean-Baptiste Debret na capa do primeiro volume da Histéria da vida privada
no Brasil e achei que ela casava bastante bem com a situacdo que deveria ser vivida pelo poeta,
idealizador da Sociedade Literaria do Rio de Janeiro (na qual se leram algumas memdrias
cientificas), dono de um pequeno museu em sua casa’ e da maior biblioteca privada do pafs. Foi
essa fantasia anacrénica que me levou a procurar conhecer algo a mais a respeito da imagem de
Debret e imaginar que, mesmo sendo impossivel o contato deste com Silva Alvarenga (que
morreu em 1814, enquanto o pintor s6 chegou ao Brasil em 1816), ele havia captado de maneira
interessante 0 ambiente imaginario de um intelectual no Brasil do fim da Colonia e inicio do

Império.

Um fato curioso a respeito da imagem do Savant travaillant é que ela é uma das diversas
aquarelas preparatorias que ndo foram transformadas em litografias para a publicacdo dos trés
volumes da Voyage pittoresque et historique au Brésil, ou séjour d'un artiste frangais au Brésil ,
depuis 1816 jusqu’en 1831 inclusivement. (Paris, 1834-36). Para as 220 litografias que ilustram a
obra, foram feitas 250 aquarelas ao longo da viagem que Debret realizou pelo pais imaginando
uma alternativa rentavel para o fracasso do projeto da Academia de Belas Artes do Rio de
Janeiro.

Essas aquarelas permaneceram desconhecidas por muito tempo, até serem descobertas
pelo bibliofilo e colecionador de arte Raymundo Ottoni de Castro Maya em Paris, nos anos 1930.
O marchand de arte Roberto Heymann mantinha contato com os herdeiros de Debret e
intermediou a compra do acervo do pintor, incluindo papéis, esbocos e as aquarelas. Assim, elas
passaram a fazer parte da Colecdo Castro Maya e foram finalmente expostas. Mas o0 que me

* Fernando Lima e Morato ¢ professor de Literatura e mestrando em Teoria e Historia Literaria na Unicamp

! BARBOSA, Januario de Cunha. “Doutor Manoel Ignacio da Silva Alvarenga (Biographia dos Barsileiros
distinctos por Letras , Armas, Virtudes, etc). in Revista Trimestral de Historia e Geographia ou jornal do
Instituto Historico e Geographico Brasileiro. Rio de Janeiro, na Typographia de D. L. dos Santos, 1841.
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interessa ¢ o fato de o “savant travaillant” ndo ter sido convertido em litografia para ilustrar a
viagem que Debret fez pelo Brasil.

Ha alguns aspectos em que a imagem destoa das outras que compdem o conjunto. Um
primeiro ¢ a coloracdo da aquarela: composta basicamente por tons terrosos, a aquarela se opdem
as cores brilhantes que dominam a maior parte das outras imagens. A vivacidade das cores
exteriores (como, por exemplo a Cena de carnaval) contrasta nitidamente com esta palida cena
de interior. Mas isto ndo é suficiente para justificar a diferenca, porque mesmo em outras cenas
de interior a paleta € reconhecivelmente mais colorida, como na Visita a uma fazenda.

A predominancia de tons de marrom no chdo e nos mdveis ajuda a apagar a pequena
possibilidade de vivacidade que o amarelo do camisdo que o Savant usa poderia trazer &
composicdo, e mesmo a palida luz que entra pela janela se anula pelo emprego de cinza nas
paredes. Toda a aquarela transitt um melancolico repouso através do seu quase
monocromatismo. Repouso que se reforca através da composicdo, que também destoa do
conjunto da Voyage pittoresque. Enquanto o Savant descansa solitario sobre a rede no meio do
quarto vazio, a maior parte das demais imagens coloca em cena um conjunto de personagens em
movimento ou pelo menos em interacdo. S&o poucas as aquarelas em que haja apenas uma
personagem (em especial, parada), e menor ainda o nimero de litografias. Mesmo nas cenas de
interior, que favoreceriam o isolamento de personagens, Debret prefere a introducdo de um
conjunto variado de figuras (um pouco para permitir a representacdo de diversos aspectos do dia
a dia brasileiro em um unico quadro), como acontece em Une dame d'une fortune ordinaire dans
son intérieur au milieu de ses habitudes journaliéres (Imagem 2) ou em Um apreés diner d’été
(Imagem 3). A aproximacao destas duas imagens ao Savant pode ajudar a revelar alguns pontos
interessantes.

O interesse na aproximacdo destas trés aquarelas se deve ndo apenas porque sdo todas
cenas de interior, mas também porque, em alguma medida, sdo representacdes de atividades
intelectuais, enquanto a maior parte das aquarelas e litografias se dedicam a outros aspectos da
vida brasileira.

Mas mesmo esta aparente semelhanca apresenta um contraste flagrante: o sentido que as
atividades intelectuais assumem. Debret faz acompanhar suas litografias de comentarios
explicativos para o leitor europeu, desconhecedor dos habitos e costumes dos trdpicos, e, ao
mencionar os habitos intelectuais, € enfatico na sua desqualificacdo. A legenda que acompanha

Une dame d’une fortune ordinaire é a seguinte:
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“O sistema dos governadores europeus, nas colonias portuguesas, tende constantemente a
deixar a populacdo brasileira privada de educagdo e isolada na escravidao de seus habitos
rotineiros. 1sso levou a educacdo das senhoras ao simples cuidado de sua faina doméstica:
assim, desde nossa chegada ao Rio de Janeiro, a timidez, resultado da falta de educacéo,
reduziu as senhoras nas reunides mais ou menos numerosas e, ainda mais, impediu toda
espécie de comunicacdo com 0s estrangeiros.

“Entdo, tentei captar essa soliddo habitual desenhando uma mae de familia, de pequenas
posses, em seu lar, onde a encontramos sentada, como de habito, sobre uma marquesa
(...), lugar que serve, de dia, como sofa fresco e cobmodo em um pais quente, para
descansar o dia inteiro, sentada sobre as pernas, a maneira asiatica. Imediatamente ao seu
lado bem ao alcance se encontra 0 gonga (paneiro) destinado a conter os trabalhos de
costura; entreaberto, deixa & mostra, a extremidade do chicote enorme feito inteiramente
de couro, instrumento de castigo com o qual 0s senhores ameagam seus escravos a toda
hora. Do mesmo lado, um pequeno mico-ledo, preso por uma corrente a um dos encostos
desse movel, serve de inocente distragdo & sua dona (...) A criada de quarto, mulata,
trabalha sentada no chdo aos pés da madame — a senhora. E reconhecido o luxo e as
prerrogativas dessa primeira escrava pelo comprimento de seus cabelos cardados, (...)
penteado sem gosto e caracteristico do escravo de uma casa opulenta. A menina no centro
a direita, pouco letrada, embora ja crescida, conserva a mesma atitude de sua mée, mas
sentada numa cadeira bem menos comoda, e esforca-se por ler as primeiras letras do

alfabeto tragadas sobre um pedago de papel.(...)”?

Mae e filha sdo “pouco letradas” ou “sem educag@o”, e quando se esfor¢gam no sentido de
alguma atividade, ou ¢ a menos nobre (a “simples faina doméstica”) ou ¢ ao custo de alguma
dificuldade. Isso ndo impede uma composi¢do bem mais viva e dindmica que a do Savant: o tom
azul claro do fundo acompanha a pequena diagonal que desce da esquerda, da mée sentada na
marquesa, em direcdo a filha na cadeira, mas € pontuado pela presenca de escravos negros,
inclusive o que entra pelo lado direito da composi¢do. O marasmo da atividade é acompanhado
pelo discreto sorriso da dama e pela movimentacao das criangas no chdo, o que diminui bastante
a possivel monotonia da atividade. 1sso sem contar os toques de azul intenso que se equilibram
nos extremos da composicdo e o tecido estampado que reverbera da dama no escravo sentado a

direita.

2 BANDEIRA, Jilio. Debret e 0 Brasil: obra completa 1816 — 1831 Rio de Janeiro, Capivara, 2008
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Toda esta composigdo € marcada por dinamismo, tanto cromético quanto composicional,
da mesma maneira que ocorre em Um apreés diner d’été. O texto de Debret que acompanha a

litografia insiste de modo mais enfatico na precariedade da vida intelectual tropical:

“Na Franca, a conversagdo ao final da refei¢do torna-se mais generalizada e mais alegre,e
prepara um amavel pds-jantar; cuja amenidade cresce com a aproximagao produzida entre
0s convivas a mesa, distribuidos com discernimento pelo dono da casa, de modo a fazer
nascer ou reavivar entre eles uma ligacdo geralmente baseada no interesse ou na afeicéo.
Esse amavel ambiente passa da mesa ao saldo e é compartilhado pelas senhoras que déao
brilho ao circulo, e assegura o charme de um anoitecer cuja lembranca serd preciosa.
Assim se desenvolve a vida social sob um clima temperado, que garante uma atividade
infatigavel

“Mas isso ndo ¢ possivel na ardente América. No Rio de Janeiro, por exemplo, onde o
brasileiro rico deixa a mesa no momento em que o clima, agquecido ap6s seis ou sete
horas, estende sua influéncia abafadora até o interior das habitaces e, com a boca
abrasada pelo estimulante dos temperos e o céu-da-boca queimado pelo café fervendo, ja
semidespido, procura, quase em vdo, a sombra e 0 repouso, a0 menos durante duas ou
trés horas. Afinal adormecido, banhado de suor, desta vez sem se dar conta, acordado 1a
pelas seis da tarde, momento mais fresco em que comeca a viragéo.

“Agora, com a cabega um pouco pesada, cansado pelo trabalho da digestdo, manda trazer
um enorme copo d’agua, que bebe, enxugando lentamente o suor que escorre em seu
peito. Retomando pouco a pouco os seus sentidos, escolhe uma distracdo agradavel que
Ihe ocupe até o cair da noite, momento em que , fazendo sua toalete, se prepara para
receber as visitas, ou sai de casam a qual examinaremos mais tarde em detalhe. (...) E
muito natural que, sob uma temperatura que se eleva até 45 graus, sob um sol
insuportavel durante seis a oito meses do ano, o brasileiro tenha adotado o uso da varanda
em suas construcdes; também encontrada, embora de forma mais simples, na mais pobre
habitacdo. (...) Gozando assim, durante grande parte do dia, de todas as vantagens de
liberdade prescritas pelo calor do clima, o brasileiro jovem e rico, filho mimado da
natureza, desenvolve talentos agradaveis, apreciados nas reunides noturnas, onde brilha o

luxo europeu e cujo ambiente ele completa com o charme de sua musica.”

Aqui, da mesma forma que na Une dame d’une fortune ordinaire, 0 contraste entre a
descricdo d a completa entrega que o calor excessivo causa com o dinamismo da composic¢do da
aquarela ¢ flagrante. Mesmo descrito como “afinal adormecido, banhado de suor, desta vez sem
se dar conta, acordado 14 pelas seis da tarde, momento mais fresco em que comega a vira¢do”, o
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personagem despojado que esta deitado no centro da composicdo passa mais uma sensacao de
leve despreocupacdo, com a perna erguida e a atencdo presa no livro, que de imobilidade. O
tecido estampado levemente aberto da sua camisola ecoa no da figura que bebe agua a direita,
nas moringas de &gua e nas plantas do primeiro plano. O equilibrio entre as duas figuras dos
extremos é contrabalancado pelo esguio apoiar-se da personagem que toca violdo ao fundo. O
que poderia gerar um ambiente de prostracdo € equilibrado pela sequéncia de linhas verticais que
pontua a composicdo (da esquerda para a direita: coluna e um pequeno muro, a quina da parede,
as roupas penduradas num cabide, a mureta e a porta).

Todos estes elementos das duas aquarelas geram uma tensdo que esta completamente
ausente no Savant, e, a0 mesmo tempo se contrapfem a propria esséncia das cenas
representadas: a desconcentracdo. Os comentarios de Debret insistem, em ambos 0s casos, na
superficialidade e descompromisso das atividades que estdo sendo representadas, mas a
representacdo em si ndo da, como foi visto, a mesma sensacao de superficialidade e diletantismo
que o texto reforca. A sensacdo de leveza e aparente descompromisso € dada, sim, pela figura do
Savant travaillant dans son cabinet: a mesma sequéncia de linhas verticais vai se sucendendo (da
esquerda para a direita: a janela, as pernas dos moveis, os livros, as laterais e as janelas do
armario, os batentes e as tdbuas da porta), mas sdo atenuadas pela disposi¢do bem mais informal
dos moéveis e pelo “movimento” diagonal que a rede faz ao atravessar a composicao.

Infelizmente, como a aquarela néo foi transformada em litografia, ndo existe comentario
a composicéo feito por Debret, mas as particularidades desta imagem falam por si mesmas. E,
como ja foi dito, uma das poucas cenas que representa o trabalho intelectual feito “com
seriedade”; soma-se a este particular o fato de ser uma das poucas cenas de interior e ainda uma
das pouquissimas que representam personagens solitarios. Esta combinagéo de fatores me traz a
mente o ensaio de George Steiner que abre o volume Nenhuma paixao desperdicada, “O leitor
incomum™,

Ao analisar o quadro Le philosophe lisant (Imagem 4), de Jean-Baptiste- Siménon
Chardin, Steiner reconhece na representagdo do homem que se recosta sobre o in-folio uma
imagem quase arquetipica de certa relacgdo com o saber: as roupas cerimoniosas indicam uma
situacdo fora do cotidiano que consiste na aproximacdo do conhecimento representado pela
atitude descansada sobre o grosso volume, acompanhado pelos discos que servem para alisar as
paginas do livro, pela pena com a qual fara anotacBes sobre as meditacfes que a leitura lhe

suscita, pela ampulheta, que indica uma relacédo diferente com o préprio passar do tempo. Todo o

® STEINER, George. Nenhuma paixdo desperdicada, ensaios. Traducéo de Maria Alice Maximo. Rio de Janeiro/
Sé&o Paulo, Record, 2001
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quadro é uma série de representacGes emblemaéticas, quase alegoricas, de uma certa relagdo com
a leitura e o conhecimento. George Steiner se preocupa em usar estas indicagdes para refletir a
respeito das mudancas que o ato de leitura assumiu modernamente, mas a mim interessa fazer
uma outra associagdo a partir das indicagdes dadas pelo filésofo suico.

A ideia de que ndo apenas a atitude a composicdo, mas também a indumentaria séo
significativas na significacdo do ato de leitura representado em Le philosophe lisant é fecunda
para aproximacao com o Savant travaillant dans son cabinet de Debret: a imagem da aquarela é
significativamente mais “cheia” que as demais cenas de interior da Voyage Pittoresque, que sao
extremamente pobre na representacdo de mobiliario. 1sso ndo é um trago apenas notado pelo
pintor francés, ja que varios viajantes estrangeiros insistem na “pobreza” com que o lar brasileiro
¢ decorado; basta comparar a Une dame d’une fortune ordinaire com 0 Savant para notar a
diferenca: ha mais de uma cadeira na sala do Savant, uma banqueta, uma mesa alta e um enorme
armario ao fundo, sem contar os objetos cientificos, mais um quadro na parede e duas aves
empalhadas. A sala esta repleta e, da mesma maneira que em Le philosophe lisant, sdo objetos
extremamente significativos.

Os livros sdo os primeiros a chamar a atencdo. Além do in-folio que estad apoiado na
cadeira em frente ao Savant, hd os que estdo no armario vidrado e também uma quantidade
consideravel nas estantes ao lado do armario (13 no total, mais por volta de 64 dentro do
armario) e dois abertos, um na mesa ao lado da rede e outro na prancheta que se apdia no colo;
trata-se de uma quantidade expressiva para o acanhado meio intelectual que existia no Rio de
Janeiro de entdo; basta lembrar que a livraria do conego inconfidente Luis Pereira da Silva, a
maior de Minas Gerais em 1789, contava apenas 270 obras. O in-folio aberto sobre a cadeira
nitidamente € um volume de ciéncia, j& que apresenta uma série de ilustracGes na pagina direita;
a impressédo se reforca através dos outros objetos que cercam o Savant: um globo terrestre, um
termdmetro ou bardmetro na parede e 0s animais empalhados ao lado do arméario. Na mesa ao
lado da rede ha penas e um tinteiro que sdo utilizados em uma prancheta que se ap6ia no colo do
Savant. As paginas escritas vao se acumulando e displicentemente caindo sobre o chdo enquanto
0 rosto descansa sobre a médo esquerda. O mobiliario todo aponta para um luxo austero, ja que
indica certa abundancia material mas ao mesmo tempo uma concentracdo de objetivos que
deveria ser reforcada pela atitude do Savant, mas que ndo o é.

Os trajes leves e 0 panejamento assemelham-se aos representados em Um apés diner
d’été e que se devem a “influéncia abafadora” do clima, mas aqui com mais intensidade: a gola
se abre, as mangas escorrem ao longo do braco que apoia o rosto e a barra do camisao, erguida

sobre as coxas, desliza de maneira displicente. Trata-se de um panejamento que destruiria a
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solidez da figura, caso ela j& ndo fosse fisionomicamente e gestualmente “desmoronante”.
Compare-se 0 rosto da Dame d’une fortune ordinaire e com 0 do Savant e se nota a diferenca na
alegria e sustento com que o corpo observa o trabalho manual que esta sendo efetuado — mesmo
a menina “pouco letrada, embora ja crescida” se mostra menos displicente na dedicacdo a
primeiras letras. O trabalho intelectual no Savant dans son cabinet é representado com razoavel
sustento material, mas com pouco sustento emocional.

Na verdade, Debret ndo cria sua aquarela apenas a partir da observacdo empirica do fato.
A formagdo académica do pintor, efetuada na Franga e na Italia Ihe deu instrumentais técnico e
retérico extremamente refinados, conforme ja analisou Rodrigo Naves®, e muitas vezes o
processo de transformagdo de um rascunho em “aquarela acabada” e, por fim, em litografia, é
elaborado e laborioso®. E neste ponto que a pista dada por George Steiner pode ser (til, pois ja
existe uma tradi¢do iconografica de representacdo do sabio em seu recolhimento espiritual para o
trabalho intelectual: a figura de Sao Jerénimo.

Existe uma grande tradicdo iconografica de representacdo do santo eremita com 0s
atributos do estudioso (livro, instrumentos de escrita, alguns objetos cientificos, cadeira de
leitura) em um escritorio isolado do convivio social. E essa a imagem no quadro de Antonello da
Messina (Imagem 5), no de Domenico Ghirlandaio, no Santo Agostinho de Sandro Botticelli
(uma variante da representacdo de Sao Jerdnimo) e na gravura de Albrecht Durer (Imagem 6).

Este tipo de representacdo percorre os séculos XV e XVI, associando a concentracdo e
retiro que vimos no Savant dans son cabinet de Debret ao ambiente religioso, que ndo parece
estranho ao do conhecimento e da ciéncia. Nos seéculos XVI e XVII, entretanto, uma pequena
varia¢do vai cada vez mais se configurando e acentuando. Primeiro, a compenetracdo do estudo
comega a ser partilnada por outra figura que ndo a do santo, a do filésofo. Neste caso, 0s
instrumentos da leitura (o livro, objetos de escrita) passam a fazer parte do ambiente tanto do
pensador religioso quanto do pensador leigo. E o que se observa tanto no retrato de Erasmo em
seu escritdrio feito por Hans Holbein quanto no Séo Jer6bnimo de Michelangelo Caravaggio
(Imagem 7): ambas figuras concentradas, isoladas e tranquilas, conduzindo para a representacéo
do Philosophe lisant de Chardin.

Um segundo ponto de transicdo da imagem do sabio é a presenca dos objetos cientificos,
que desaparece dos quadros religiosos e passa a figurar exclusivamente nos retratos de cientistas.
Certamente isto acompanha o rumo da revolucdo cientifica do século XVII, que especializa o

conhecimento e vincula o uso de instrumentos a uma tradicdo diferente da do conhecimento

* NAVES, Rodrigo, “Debret, 0 neoclasicismo e a escraviddo”, in A forma dificil. S&o Paulo, Atica, 1996.
> Cf. BANDEIRA, Julio. Debret e o Brasil: obra completa 1816-1831. Rio de Janeiro, Capivara, 2008.
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livresco: o conhecimento empirico. Mais ainda, procura desvincular esses dois conhecimentos e
quase opb-los como se fossem inconciliaveis. Isto é reconhecivel tanto nos quadros de Joseph
Wright, preocupados em afirmar o lugar simbdlico do homem de ciéncia, rodeado de
admiradores incrédulos e estupefatos, quanto no retrato de Lavoisier pintado pelo primo e mestre
de Debret, Jacques-Louis David (Imagem 8).

Nos dois casos a presenca de instrumentos cientificos ajuda a marcar o lugar simboélico
ocupado pelas figuras centrais e a distinguir suas atividades enquanto homens de saber, mas um
saber bastante diferente do mostrado nos quadros anteriores, ja que os livros estdo ausentes das
duas representagdes: pouco ou nenhum é o contato com o saber acumulado, muito pelo contrario,
pois 0 que importa € a pratica da experiéncia que, no maximo é registrada, visto que Lavoisier
esta escrevendo folhas novas a partir de sua mesa de trabalho.

O erudito de Debret parece estar num meio caminho entre o recolhimento religioso de
S&o Jerdnimo, atualizado na figura do Philosophe lisant de Chardin, de o cientista moderno
representado por David. Homem de cultura nos tropicos, ele ainda se liga a tradicdo livresca,
ainda divide seu tempo entre a leitura e a descoberta de uma nova realidade que o cerca, que €
medida com instrumentos e registrada em folhas que, como as de Lavoisier, se acumulam, mas
displicentemente véo caindo pelo chéo.

E aqui que esta a principal diferenca entre os “cientistas modernos” dos quadros e o de
Debret. Figura solitaria neste mundo de multiddes que a Voyage pittoresque registra, ele se isola
de maneira que 0s outros grupos sociais ndo conseguem fazer. A atividade intelectual verdadeira,
diferente do mero “diletantismo” do Aprés diner ou da monotonia iletrada da Dame d’une
fortune ordinaire, isola e “pesa” em sua seriedade. A figura melancdlica que se apoia sobre o
bragco esquerdo enquanto acumula paginas de informagdes cientificas ndo esta inserida
socialmente como 0s outros grupos, ndo estd passando o tempo com alguns companheiros nem
esta cercada por diligentes escravos que executam tarefas domésticas, pois ndo ha solidariedade
possivel neste campo a ndo ser a dos livros.

E uma retomada da soliddo descrita por George Steiner a respeito do Philosophe lisant,
mas numa chave melancolica, ndo a do prazer do estudo e da leitura, mas a da sensacdo da
solidao em terra indspita, pois as roupas de cerimdnia que acompanham o “ritual” do contato e
meditacdo dos classicos, aqui, é substituido pela informalidade do camisao, pela displicéncia dos
gestos e pela simplicidade da rede que, a0 mesmo tempo, se opoe a “riqueza” do mobiliario.

Ainda mais interessante é aproximar a imagem registrada por Debret no Savant dans son
cabinet com mais duas outras aquarelas que ele também néo transformou em litografias, mesmo

porque foram enviadas a seu irméo, na Franca, logo apds sua chegada ao Brasil, em 1816. Séo
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duas aquarelas que, quase a titulo de diario, representam o proprio artista: Debret a [’auberge
(Imagem 9) e Mon atelier de Catumbi a Rio de Janeiro (Imagem 10).

E interessante notar como 0s mesmos elementos que distinguem o Savant das demais
aquarelas que foram transformadas em litografias estdo presentes independentemente nestas duas
aquarelas. Debret a ['auberge também apresenta uma figura solitéria, isolada dentro de uma
construgdo em meio a suposta exuberancia tropical que se imagina “la fora.” Trata-se, cOmo ja
mencionei, de uma aquarela enviada pelo pintor a seu irmao, ou seja, pode-se imaginar por tras
desta cena uma intengédo informativa, mas que certamente ndo se prende no suposto exotismo
gue poderia encantar o estrangeiro. A outra figura que vem do fundo néo interage com o pintor,
ndo apenas solitario quanto deslocado em sua indumentaria, trajando casaca e cartola,
excessivamente cerimoniosas, num visivel ambiente de precariedade, onde frutas e travessas se
acumulam no ch@o. Da mesma forma, a simetria das vigas e das paredes, que reforca a solidez da
composicdo, ajuda a destacar, no contraste, a postura desfeita do pintor, que quase se debruca
sobre a mesa, deixando a perna esquerda distendida na segunda diagonal da aquarela que nado
estd reforcando a perspectiva. Também as roupas azuis destacam esta figura na composicao.
Debret se representa de forma téo isolada, deslocada e desolada quanto o Savant que se debruca
sobre seus papéis.

De maneira paralelamente diferente ao conjunto das imagens, o mobiliario que se
acumula no Atelier, assim como o do cabinet, é farto, constando de varias cadeiras, de uma arca,
uma estante, uma banqueta, uma cémoda (apenas entrevista a esquerda) € um namero bastante
grande de quadros (simétricos aos livros do Savant), num total de 9, sem contar o retrato em
grandes proporcdes que esta sendo pintado. Também aqui ha certa adaptacdo de funcbes, na
medida em que uma cadeira faz as vezes de cavalete para apoiar a tela que esta sendo pintada,
assim como, la, apdia o in-folio que serve de fonte para os manuscritos do Savant. Neste
universo, apenas a auséncia de personagens cria um contraste mais acentuado, mas, ja que a
inscricdo na base da aquarela da conta de que se trata do atelier do artista, a mesma figura
deslocada que foi nomeada na aquarela anterior, esta de certa forma se projeta sobre o vazio do
quarto. As duas aquarelas poderiam até ser combinadas para gerar uma terceira imagem,
surpreendentemente proxima, em espirito, do Savant travaillant dans son cabinet: igualmente
solitaria, igualmente melancélica, igualmente vinculada a certo passado por um lado (os quadros
ao fundo ocupam espagos semelhantes ao dos livros) e a certa construcdo de conhecimento por
outro (escrita/ pintura), igualmente ativa mas também deslocada em meio ao ambiente que se
constitui ao redor, ja que sdo quartos isolados, onde o exterior s6 comparece insinuado pela

luminosidade que entra pela janela.
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Esta possivel projecéo parece, de certa forma, criar analogia entre a figura do Savant e a
do préoprio Debret, ambos homens de cultura “exilados” nos tropicos. No caso particular do
pintor, mais evidentemente exilado, ja que, como artista ligado ao circulo napolednico, 0
ambiente politico da Restauracdo Ihe era francamente hostil, o que certamente foi determinante
na aceitacdo do convite feito por Joachin Lebreton para a vinda ao Rio de Janeiro no intuito de
fundar a Academia Real de Belas Artes.

Ao combinar, em 1827, os mesmos elementos das duas aquarelas de 1816, ele nos
permite trazer de volta as sugestdes significativas desses registros de cotidiano nos trépicos. O
“artista civilizador” que descansa no auberge e que trabalha de maneira nostélgica no seu atelier,
cercado de reminiscéncias (é possivel reconhecer na parede ao fundo a Madonna della seggiola,
de Rafael Sanzio), tem atitudes paralelas as do Savant que melancolicamente se debruca sobre os
livros e registra dados recolhidos em leituras ou em observagdes cientificas. Da mesma forma
que o projeto da Academia Real de Belas Artes foi abortado, ainda ndo ha espaco institucional
para os homens de Ciéncias e Letras, entdo ambos ficam sozinhos em suas atividades, a sombra
de um possivel reconhecimento oficial. E, inclusive, possivel reconhecer no Gnico quadro
pendurado no cabinet do Savant um provavel retrato de autoridade, devido a posicdo austera da
figura cujos tracos ndo sdo tdo nitidos. Essa atividade solitaria, identificAvel a leitura do
Philosophe lisant e a tradicdo de representacdo de Sdo Jerdnimo destaca o individuo
intelectualmente ativo das diversas outras atividades mundanas com mera aparéncia de atividade
intelectual.

O erudito (este é outro nome pelo qual a aquarela é conhecida), aqui, ¢ uma figura tdo
solitaria quanto o exilado que acabou de chegar a terra “barbara”. Pode até ser lembrado, nesta
aproximagdo, “O cajueiro”, o terceiro rondd do livro mais famoso de Silva Alvarenga, Glaura

(publicado em 1799):

Cajueiro desgracado,
A que Fado te entregaste,
Pois brotaste em terra dura

Sem cultura e sem senhor!

O que chama a atencdo no conjunto de todas estas imagens, tanto as de Debret quanto a
criada por Silva Alvarenga, é o traco comum de certa insisténcia na atividade intelectual mesmo
a despeito das adversidades. Da mesma maneira que o cajueiro enfrenta voluntariamente (ja que

“se entrega a”’) um fado ingrato, pois a terra em que brotou tem as marcas da incultura e da
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arbitrariedade, as aquarelas aqui analisadas apresentam figuras que se isolam das relacdes
interpessoais de poder que abundam nas imagens da Voyage pittoresque. Em nenhuma delas ha
escravos, marcas claras de autoridade ou de mando; as figuras solitarias, tdo independentes
quanto as da tradigdo de representacdo de Sao Jerénimo, se alheiam da natureza bruta da terra em
que estdo para se voltarem para uma “comunidade de espirito” na qual assumem tranquila e
conformadamente seu lugar, quase como o “Fado” do cajueiro. Nao ha revolta nem desespero,
apenas a aceitacdo melancolica da persisténcia que a atividade intelectual (arricaria dizer: “de

salvagdo”) requer.
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Imagem 1 - 1827,Jean-Baptiste Debret - Um savant travaillant dans son cabinet, aquarela sobre
papel, Fundacao Castro Maya, Rio de Janeiro

Imagem 2 - 1823, Jean-Baptiste Debret — Une dame d’une fortune ordinaire dans son intérieur
au milieu de ses habitudes journaliéres, litogravura sobre papel pertencente a VVoyage pittoresque
et historique au Brésil, ou séjour d’un artiste francais au Brésil , depuis 1816 jusqu’en 1831

inclusivement. (Paris, 1834-36)
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Imagem 3 - 1826, Jean-Baptiste Debret Um apreés diner d’été, 1826, litogravura sobre papel
pertencente a Voyage pittoresque et historique au Brésil, ou séjour d’un artiste frangais au

Brésil , depuis 1816 jusqu’en 1831 inclusivement. (Paris, 1834-36)

Imagem 4 - 1734 Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Le philosophe lisant, 6leo sobre tela, Museu

do Louvre, Paris

Imagem 5 — 1460 (circa), Antonello da Messina, Sdo Jerénimo no seu estudio, 6leo sobre

madeira,National Gallery, Londres
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Imagem 6 — 1514, Albrecht Direr, Sdo Jer6nimo no seu estidio, gravura a metal, Staatliche

Kunsthalle, Karlsruhe

Imagem 7 — 1606, Michelangelo Caravaggio, Sdo Jerdnimo, 6leo sobre tela, Galeria Borghese,
Roma

Imagem 8 — 1788, Jacques-Louis David, Retrato de Antoine-Laurent Lavoisier et de sa femme,
6leo sobre tela, Metropolitan Museum of Art, Nova lorque
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Imagem 9 — 1816, Jean-Baptiste Debret - Debret a [’Auberge, aquarela sobre papel, Fundacao

Castro Maya, Rio de Janeiro

Imagem 10 — 1816, Jean-Baptiste Debret - Mon attelier de Catumbi a Rio de Janeiro, aquarela
sobre papel, Fundacdo Castro Maya, Rio de Janeiro
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O DESENHO E A ARQUITETURA EM LEON BATTISTA ALBERTI E GIORGIO
VASARI

Fernando Guillermo Vazquez Ramos”

Que é Arquitetura? Quando, e por que surge (nasce)?

Ainda que desmedido, eis aqui 0 questionamento inicial para este trabalho. Para evitar
entendimentos equivocos sobre nossas intencdes devemos advertir, imediatamente, que ndo
pretendemos desenvolver um estudo ontoldgico, propriamente dito (filosofico, digamos). Nao
pretendemos entender ou explicar a esséncia da Arquitetura, como fonte da qual emana seu ser,
entre outras coisas porque pensamos que essa esséncia ndo passa de uma construcao cultural
historicamente determinada. Contudo, nos interessa refletir sobre aquilo que permite que ela seja
como ela é. Destarte, aceitar e assumir que a Arquitetura existe circunstancialmente é uma
premissa fundamental para a construgdo deste trabalho. Entendemos também que estabelecer
essa circunstancia nos permitira refletir mais claramente sobre o sentido da Arquitetura e definir,

com melhor precisdo, este objeto de estudo.

Nosso mundo, isto &, ndés humanidade do século XX-XXI, tende a pensar na arquitetura
como tudo aquilo que como patriménio construido da cultura material nos rodeia desde sempre.
A Arquitetura é considerada uma das artes (de fato um dos oficios) mais antigas praticadas pela
humanidade. A necessidade de nos proteger das intempéries obrigou a nossos antepassados
hominideos a comecar a construir abrigos que com o andar do tempo, da técnica e dos costumes,

se transformaram no que conhecemos como Arquitetura.

Assim, qualquer Historia Geral da Arquitetura comecga nas cavernas e nos primeiros
assentamentos das sociedades re-coletoras para se focar a seguir na Babil6nia e no Egito.
Demoram-se, depois, largamente, na Grécia e na Roma Imperial, para na seqiiéncia mergulhar
em séculos de arte medieval, chegando ao Renascimento e ao Barroco, esplendorosos estilos que

emergem das trevas goéticas. Depois, passa pelo Classicismo e pelo Romantismo, com suas

* Doutor Arquiteto. Professor assistente do Programa de Pos-Graduacao Strictu Sensu em Arquitetura e Urbanismo
e do curso de Arquitetura e Urbanismo da Universidade S&o Judas Tadeu, S&o Paulo — SP.
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conotagdes sociais e politicas. Chegando, finalmente, ao periodo moderno, isto €, ao século XX,

mudo de grandes transformacdes e novos estilos.

Mas, podemos reduzir todas estas diferentes “arquiteturas” a Arquitetura, tal qual a
conhecemos hoje? Dito de outra forma: o que hoje definimos como Arquitetura pode ser
remetido a todas as construcdes do passado da Humanidade? As Humanidades passadas tém
construido e pensado seu entorno da mesma forma que nés o fazemos? E, esse “nés”, do qual
estamos falando, refere-se a qual Humanidade precisamente? Quando esse “nds” tem inicio?
Desde quando podemos falar aludindo a arquitetura, de um “nds” que serve de referéncia a uma

especifica forma de ser e de fazer arquitetura?

O primeiro impasse que devemos enfrentar é a adjetivacdo. N&o sO os adjetivos que a
designam desde um ponto de vista estilistico, isto €, grega, romana, gética, renascentista,
barroca, etc., mas também os que a situam num horizonte histérico cultural, como antiga,
classica, moderna. Cada uma destas denominagcbes contém uma série de especificidades
(geralmente estilisticas, mas também técnicas e culturais) que permite diferencia-las e identifica-
las como realidades Unicas. As diferenciagdes estilisticas se sustentam em questdes figurativas
que aproximam determinadas formas e fazem que estas se integrem a uma familia particular.
Contudo, arquiteturas como a grega, a romana, algumas ramificagcdes do gotico, a renascentista,
0 barroco (a sua maneira) e 0 neoclassicismo, ou até, o p6s-modernismo do século XX,
compartem formas arquetipicas muito similares, como as ordens. O assunto estilistico trata de
sutilezas e de intervalos. Assim, a sucessdo de estilos poderia ser entendida antes como uma
forma de periodizacdo que como uma andlise profunda da arquitetura. O entendimento da
arquitetura como antiga e moderna, ou como classica e moderna é bem mais interessante para

nosso trabalho e para nosso ponto de vista.

A diferenciacdo das arquiteturas entre antigas e modernas ja foi abordada de uma forma
precisa por Jiurgen Habermas, no seu pequeno ensaio “Modernidade versus Pos-modernidade”
(1983). Nele o alemao lembra que a primeira vez que o termo “moderno” apareceu foi no século
V para diferenciar o mundo pagéo (antigo) do mundo cristdo (moderno). Durante o renascimento
carolingio os homens também se consideravam modernos, e no século XVII a Querelle des
Anciens et des Modernes levou a questdo a polémica sobre a autoridade e a introducdo do
progresso como novo aspecto a ser atendido. O século XX, herdando este entendimento da
modernidade como progresso e seguindo o posicionamento roméantico de uma modernidade

estética e ndo estilistica (isto €, uma modernidade do gosto — do artista — e ndo da autoridade —
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académica) apelou para a novidade, para o valor intrinseco do novo, como fator determinante da

modernidade.

O Classicismo, antes entendido como um momento reverencial dos mandamentos do
passado transformou-se em algo simplesmente “classico”, algo que se caracteriza por ter-se
imposto no passado ao passado, como um momento de novidade, transformando o passado de
referente atualizavel em dado obsoleto. Assim, Habermas disse que a “modernidade cria seus

préprios e auto-referidos canones do que considera classico”. (1983, p. 86)

O século XX achatou as diferencas entre modernidade e antiguidade (ou classicismo)
projetando sua prépria forma de entender o mundo, sua weltanschauung, sobre todas as outras
Humanidades anteriores. Contudo, o embate entre moderno e antigo, como dicotomia grata a
6tica do século XX para explicar o novo como superacdo, ndo se aplica a um especifico
momento da historia da arte no ocidente, nos referimos ao Renascimento. O préprio Habermas
passa totalmente as margens deste momento, centrando sua atencdo nos séculos XII, XVII, XIX
e XX, mas ndo toca o século XV. Século onde as alteracdes estilisticas, resultantes de novas
praticas que deslocaram as antigas, s@o evidentes e relevantes, mas que contudo ndo podem ser

reduzidas a dicotomia antigo/moderno.

A visdo do século XV ¢é diferente, pelo menos no que a arquitetura se refere. A
arquitetura humanista ndo se apresenta em oposi¢do ou como superagdo da arquitetura gotica,
que a precede no tempo. Pelo contrario, os humanistas referiam-se a arquitetura gética como
“arquitetura moderna” da qual pouco tinham a dizer". N&o é pertinente pensar num dialogo entre
o mundo gotico e mundo renascentista no Quattrocento, nem favoravel nem desfavoravel, como
ainda acontecia no seéculo XIV, século propriamente de transicdo. A Arquitetura que, pela pena
dos humanistas, nasce naquele periodo apresenta-se como um retour a l'ordre que invoca a
retomada formal da “verdadeira arquitetura”, aquela que se encontrava ainda presente nas ruinas

romanas, esparramadas pelas cidades da peninsula italica.

Mas, as ruinas da Roma imperial so serviam, pelo menos até o seculo XV, como simples
jazidas de onde extrair pedras para as novas construgdes. O que mudou foi uma forma de pensar
e de ver essa realidade. Parte desta mudanga de perspectiva se deveu a um ato fortuito: a

descoberta, em 1416, no mosteiro de Sankt Gallen, de uma cépia do De Architectura libri decem

! Ainda que Vasari seja bem mais contrario & arquitetura e a arte gética que Alberti, o que demonstra em alguma
medida que o século XV convivia melhor com o gético que o XVI. Ver Vasari, 1807, p. 252, por exemplo.
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(~27ac), um tratado romano sobre arquitetura escrito pelo arquiteto Marcus Vitruvius Pollio
(~70-20/25ac). Aquelas ruinas passaram a ter uma significacdo enorme estudadas sob a Otica
deste tratado. Nao s6 quando coincidiam com as descri¢cdes do romano, mas também quando

nédo.

A possibilidade do uso de uma referéncia bibliografica modificou a relagdo que 0 mundo
gotico tinha estabelecido com a construcédo através da forma de atuar das guildas. O principio de
autoridade que no mundo gotico se identificava com o trabalho hermético dos artesdos,
desenvolvido dentro da relagdo ciclica “mestre / aprendiz”, foi aniquilado num passar de pena
quando o principio de autoridade foi assumido pelas escrituras, pela forca incontestavel do

Verbo, plasmado num tratado: o poder das Escrituras!

Se na poesia Francesco Petrarca (1304-1374) assentou as bases desta nova sensibilidade,
no campo da arquitetura a proeza se deve a Leon Battista Alberti (1404-1472) que demonstrou
sua maestria de “padre fundador” da Arquitetura na elaboracdo do tratado De Re aedificatoria
Libri Decem (Roma, 1452). Texto instituidor certamente, pois pela primeira vez encara a
arquitetura ndo como um trabalho bracal, mas como uma disciplina do intelecto exercida por um
“artista” que aprendia a arte “pela razdo e pelo método” (ALBERTI, apud BLUNT, 2001:23): o

arquiteto, que era, pela primeira vez, capaz de projetar em teoria, além de fazer na pratica.

Antes de prosseguir acho que seria conveniente dizer a quem exatamente eu chamo de
arquiteto; pois ndo colocarei diante de vés um carpinteiro e vos pedirei que 0 vejais como
0 equivalente de homens profundamente versados nas outras ciéncias, embora seja
verdade que o homem que trabalha com as suas maos serve como instrumento para 0
arquiteto. Chamarei de arquiteto aquele que, com razdo e preceito seguros e maravilhosos
sabe em primeiro lugar como dividir as coisas com sua mente e inteligéncia, e, em
segundo, como, ao levar a cabo sua tarefa, colocar corretamente juntos todos aqueles
materiais que, pelo movimento dos pesos e a associagdo e acumulo dos corpos, podem
servir com sucesso e dignidade as necessidades do homem. E, ao levar acabo essa tarefa,
ele precisard do conhecimento maior e que mais excele. (ALBERTI, apud BLUNT,
2001:22)

2 Estamos usando a traduco ao portugués que aparece no livro de Blunt, porém o texto pode ser encontrado em
traducéo ao castelhano em (ALBERT]I, 2007:57), ou ao portugués em AIBERT]I, 2011. Para as versdes em latim
(1485) e em inglés (1775) ver The Archimedes Project.
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A arquitetura e o arquiteto modernos nasceram deste modo, do conceito e da razéo onde
um logos (Aoyoc) antigo reinterpretado a partir de uma “visdo moderna”, que o posiciona como
conhecimento, centraliza o problema da arquitetura ndo mais na materializacdo mecanica e direta
da ldeia (BATTISTI, 1993:53), como se fizera no mundo gético, mas sim como resultado de um

processo intelectual capaz de “dividir as coisas com sua mente ¢ inteligéncia”. (Op. Cit.)

Esta é a forma na qual se faz arquitetura: esta é “A Arquitetura” — pelo menos na sua
circunstdncia moderna. Uma Arquitetura resultado do “controle racional” exercitado por um
intelecto livre sobre aqueles que trabalham a pedra. Encontramo-nos aqui frente ao que Argan
chama do principio teérico da representacdo como modo de conhecimento (1984:107).
Procedimento que, como disse Alberti, requer de “doutrina, sabedoria ¢ discernimento” (apud
BATTISTI, 1993:53) unificados na postura de um novo artista, o arquiteto — que utiliza outros

homens como instrumento.

Argan disse que Alberti “se propde fundar uma nova arquitetura” (1984:105), mas este
pressuposto é incorreto, pois parte de assumir que existindo uma arquitetura, neste caso a gotica,
o Renascimento funda uma “nova” que evidentemente a supera. Argan trabalha no umbral
conceitual da modernidade que é movida a novidade. Portanto, nos parece importante esclarecer
que a denominagdo ‘“‘arquitetura gotica” ndo € procedente se o entendimento do termo
“arquitetura” se refere a sua acep¢do moderna, iSto é: aquela que se instaura como procedimento
resultante do intelecto sé a partir do século XV. Esta Arquitetura, a dos ultimos quinhentos anos,
utiliza um complexo instrumento de precisdo (BATTISTI, 1993:47) capaz de gerar arquitetura
sem a necessidade de construi-la: a projetacéo.

Deste modo, a arquitetura como nds a conhecemos, isto € a Arquitetura Moderna, surge
junto com o Projeto. Ou dito de uma forma mais contundente: € através do projeto (como atitude
mental) que Alberti se prop6e fundar a Arquitetura. Esta arquitetura ndo € o resultado da
materializacdo pragmatica da visdo escolastica da natureza em pedra. Ela se desenvolve como
forma mentis que se trans-forma em sedimentacdo grafica (lineamenta) para s6 depois resolver-
se numa forma-pléstica (a construcdo) que, contudo lhe é externa. Para Alberti a Ideia “ndo é
conhecida pela experiéncia sendo ditada pelo raciocinio, que é o elemento fundamental e
prioritario da arte” (ARGULLOL, 1988:9). O raciocinio € o substrato logico do projeto, sem ele
ndo ha processo projetual, e sem este ndo ha Arquitetura (moderna).
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Esse ditado da mente é recolhido nos desenhos que estruturam o projeto onde a
arquitetura exprime sua circunstancia. Assim, Alberti funda, em certo sentido ex nihilo, ndo s6 a
disciplina e a profissdo, a maneira de fazer e de pensar a arquitetura, mas inventa a maneira de
pensar a arquitetura para fazé-la, o que expée um sentido e um significado disciplinar que néo
tinha cabimento no mundo gotico, a pesar de que possa ainda usar algumas das ferramentas

representacionais tipicas deste mundo (como as maquetas, por exemplo)®.

No capitulo | do De Re aedificatoria, Alberti proclama que “tota res aedificatoria
lineamentis et structura constituta est” (ALBERTI, 1485 :5)4, isto ¢é, “toda edificacdo ¢é
constituida por desenhos e estrutura”. Evidentemente querer resumir em oito palavras (ainda que
sejam em latim) o significado de uma disciplina (de uma arte) como a arquitetura é
extremamente complexo. Obriga-nos a prestarmos especial aten¢do em cada termo utilizado pelo
nosso autor. Portanto, o primeiro que resulta evidente € que o genovés ndo escreve “arquitetura”
e sim “coisa edificada™. Se bem ¢ certo que o “confuso” tratado de Vitravio® desfecha o
(re)nascer da arquitetura, ndo € menos evidente que é no texto de Alberti que se expde realmente
seu parto. Tal vez seja esta a razdo pela qual o tratado ndo usa o termo “Arquitetura” e sim “Arte
Edificatoria™”: nos alicerces ndo enxergamos ainda a fachada. Contudo, o entendimento de que a
edificacdo pode ser assumida no seu sentido profundo como Arquitetura vem dado pela
denominacdo do artista que é capaz de leva-la acabo, e que se descreve na introducdo da obra: o
“Arquiteto”.

Mas, como esta pratica €? Do que esta res esta constituida? Primeiro de desenhos e a

seguir de estrutura, nos disse 0 humanista.

Mas, lineamentis ndo sdo “desenhos” em geral. Sdo desenhos feitos de linhas, isto é,
lineamentos®. Neste topico Alberti é enfatico e reiterativo durante todo seu texto. A definicdo de

quais sdo os desenhos adequados ao arquiteto e sua arte estdo perfeitamente determinados no

® Ainda que voltaremos sobre este assunto, é importante lembrar que Alberti defende a utilizagdo de maquetes, entre
outras coisas, porque em meados do século XV o modo de ser da arquitetura moderna estava surgindo e ndo era
dominante. Arquitetos da relevancia de Brunelleschi (1377-1446) ainda usavam maquetas para desenvolver o
trabalho construtivo, e sendo Alberti um grande admirador do florentino ndo imaginamos como poderia criticar
esta forma de trabalhar tdo cara ao grande arquiteto e amigo

* De Re aedificatoria Livro I, cap. I:5 (isto é na pg. 5 do texto do site) ou ver: ALBERTI, 2007:61.
®Na maioria das traducdes utiliza-se a expressdo “arte da construgdo”, ver op. Cit.

® Alberti criticou o texto de Vitr(vio por consideré-lo confuso. Ver o Capitulo I do Livro V, donde disse que “seu
latim era tal que os latinos diziam que parecia grego e os gregos que ele tinha escrito em latim” (2007:243).

" Seguimos a traducéo ao portugués de 2011, op. cit..
8 Em portugués é um tipo especifico de desenho no qual s6 se empregam lineas geometricamente determinadas.
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“Comeco do Livro I”, onde exige também que a “conformac¢do inteira da edificacdo e sua
configuragdo descansem previamente no tragado mesmo” (2007:61). A “coisa edificada” deve
ser constituida a partir de um desenho linear que respeite “angulos e linhas em uma dire¢do e
com uma relacdo determinada” (ldem:62) e ndo por desenhos e modelos enganosos “que
intentam desviar e entreter a mirada de quem contempla o modelo e afastar sua atencéo de uma
estrita analise das partes que tém que ser consideradas” (lbidem:94). Por esta razdo Alberti
descarta o uso da perspectiva (“desenho de pintores”) que considera enganosa (“impressoes
visuais”), pois nao mostra as “linhas invariaveis e os angulos verdadeiros” (ldem:95)
preocupando-se s6 pelas aparéncias. Advoga por desenhos que sejam capazes de refletir “a

inteligéncia do autor do projeto e ndo a habilidade de operario”. (Ibidem:95)

Estes desenhos especificos, disse, “constituem” as edificagdes. No entanto, que significa

que a “coisa” esta “constituida”? Por que ndo, simplesmente dizer, que a “coisa” €?

O termo “constituido” tem uma acepgio que resulta interessante para nosso raciocinio. E
algo que se estabelece segundo as leis, dai vem “Constitui¢do”, por exemplo. Deste modo, a
“coisa edificada” ndo estd (ou no ¢) “feita” de linhas, e sim estabelecida segundo as leis que estas
linhas propdem. E as linhas ndo s&o de qualquer tipo, sdo as que resultam do uso da geometria,
sdo tracados geométricos que dependem de leis conhecidas — aferiveis. Estes desenhos séo
resultado de processos de conceituacdo e de verificagdo que o artista desenvolve, substituindo

uns por outros num procedimento totalmente novo: o projeto de arquitetura.

Devo dizer que com freqliéncia me ocorre conceber obras com formas que, em principio,
me pareciam muito acertadas, mas que uma vez desenhadas revelavam erros gravissimos,
precisamente naquelas partes que mais me tinham dado prazer; tendo que voltar depois,
de forma meditativa, a tudo o que tinha desenhado, e medindo as propor¢des, reconhecia
e deplorava minha negligencia. (apud BATTISTI, 1993:58)

A “coisa edificada” esta feita segundo as leis da estrutura. Ainda que normalmente o
termo “structura” se traduz por “constru¢do” ou “materializa¢do™®, pensamos gque como a
“arquitetura do Renascimento ¢ antes que mais nada uma arquitetura do gosto” (SCOTT,

1970:37), e ndo uma arquitetura preocupada com a construcdo, as preocupacoes de Alberti tal

® Traduzem structura por “construgio” Battisti (1993) e na tradugio do Re aedificatoria ao portugués
(ALBERTI:2011), por exemplo, e por materializa¢éo na tradugdo do mesmo livro feita ao castelhano por Javier
Fresnillo Ndfiez (ALBERTI:2007).
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vez tampouco sejam com a construgdo, mas sim com as previsdes que tém que ser tomadas para

construir.

O préprio de pessoas bem entendidas é conceber tudo previamente e desenha-lo
mentalmente, para que nao possa ser dito depois durante a obra ou quando esta
esteja finalizada que “ndo era este meu desejo”; “como teria preferido aquilo

outro” . (ALBERTI, 2007:93)

Destarte, o termo “structura” nao deveria ser entendido como construgdo e sim como
“estrutura” mesmo’. Por esta razdo apela Alberti ao velho costume que tém os construtores “que
consiste em que meditemos e sejam consideradas uma e outra vez a obra na sua totalidade em

cada uma das medidas de todas as partes do edificio”. (Idem:94)

O “desenho” albertino ¢ um procedimento de precisdo que pretende evitar erros no
futuro, € um mecanismo de projetacdo cuja finalidade é a de desenvolver uma ideia que
posteriormente deverd ser materializada seguindo a exata informacdo transmitida por esses
lineamenti. A “coisa edificada”, a arquitetura constituida nos desenhos, podera vir a ser uma
“coisa construida” s6 depois que o esforgo do pensamento tenha parido a estrutura completa da
arquitetura (das partes e do todo) como resultado da transmutacdo da Ideia em projeto (de

arquitetura).

Esta particular forma de ser da Arquitetura (moderna) s6 foi possivel logo que o
esclarecido pensamento albertino alcancou o papel. Por esta razdo arriscamos a dizer que ndo ha
Arquitetura (moderna) antes de Alberti, e que a certiddo de nascimento desta Arquitetura sem
duvidas é o De Re aedificatoria. Neste tratado imortal ficaram fixadas as definicdes do que a

arquitetura e o arquiteto séo, ou pelo menos foram nos ultimos 500 anos.

Talvez por esta razdo, Giorgio Vasari (1511-1574), grande admirador e leitor de Alberti,
no seu livro Vite de piu eccellenti Pittori Scultori e Architetti (1550/68) ndo define
expressamente 0 que seja a arquitetura, embora trate dela nos primeiros sete capitulos do
primeiro volume. A apresentacdo da arquitetura € descritiva e relacionada com 0s materiais ou

com as cinco ordens, por exemplo. Ainda assim, numa passagem escrita para criticar certos

19 Uma das acepcdes que o dicionario Aurélio da para a palavra estrutura é: “a disposi¢io dos elementos o partes de
um todo; as formas como esses elementos ou partes se relacionam entre si, e que determina a natureza, as
caracteristicas ou a func¢do ou funcionamento do todo” (1999:845). Esta definicdo surge da acepcdo latina da
palavra, o que reforga o entendimento que Alberti poderia estar dando ao termo.
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arquitetos “plebeus e presungosos” de sua época, define o que a Arquitetura ndo é: toda aquela
obra “sem desenho feita quase ao acaso, sem 0 uso de decoragdo, ou de arte, nem ordem

nenhuma, todas as coisas monstruosas e piores que o0 alemao™"". (1807:252)

Ainda que pelo avesso, esta definicdo se enquadra perfeitamente na definicdo positiva
feita pelo genovés: arquitetura como estrutura e desenho, produto da inteligéncia do autor do
projeto que foi capaz de meditar e considerar a totalidade e cada uma das medidas de todas as

partes do edificio.

Mas, existe uma diferenca interessante na maneira de ver o processo de projetacdo de
Alberti e de Vasari quanto a suas opinides sobre o0 modelo. Alberti defende o uso de modelos no
mesmo capitulo que apresenta os linemaineti como desenhos adequados para o trabalho do
arquiteto, insistindo em que “gracas aos modelos se consegue que possamos ver € considerar a
perfeicao” (ALBERTI, 2007:94) todos os aspectos do projeto. Ainda apresenta o0 modelo como o
objeto no qual serd possivel “sem nenhuma repercussdo” (monetaria) fazer todas as alteragdes

necessarias para atingir a perfeicdo do projeto.

Vasari tem ultrapassado conceitualmente esta reminiscéncia gotica e defende o uso
exclusivo de “perfis’ e “lineamentos”, pois eles sdo “o principio e fim” da arte (de construir), o

que resta (incluidas as maquetas) sdo obras de artesaos.

Aqueles [desenhos] que tém as primeiras linhas em torno [do objeto] s&o chamados de
perfis, contornos ou lineamentos. E todos estes perfis ou lineamentos, como queiram
chamaé-los, servem tanto a arquitetura e a escultura como a pintura. Mas especialmente a
arquitetura; pois os desenhos daquela ndo sdo compostos sendo de linhas, que é
exatamente 0 que o arquiteto [faz], que [é] o principio e o fim de aquela arte, porque o
restante, utilizando modelos de madeira provenientes daqueles desenhos, nada mais é que
o trabalho de marmoristas e de pedreiros. (VASARI, 1807:300)

Entretanto, a definicdo do desenho, e da relacdo que o arquiteto tem com ele, é
apresentada no primeiro capitulo dedicada a pintura (Cap. XV, ldem:298). Ainda que, percebe-se
claramente a influéncia do pensamento albertino nas distingdes estabelecidas entre as diferentes
maneiras de entender o desenho para cada uma das artes (arquitetura, escultura e pintura), nao

deixa de chamar nossa atencdo a debilitacdo do rigoroso enquadramento apontado por Alberti.

10 texto trata de uma critica ao uso da ordem composta e as referéncias a arquitetura “Tedesche” (alemio), isto &,
gética (VASARI, 1807:255).
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Certamente a ardua tarefa de definicdo de uma disciplina (uma arte) inexistente antes do século
XV estava concluida a época de Vasari, isto é, cem anos depois da finalizacdo do Re
aedificatoira. A Historia da Arte encontra a arquitetura definida e assimilada pela sociedade
maneirista do século XVI. Ja ndo cabe davida para este autor o que um arquiteto é, quais suas
funcgdes e seus deveres. Nao cabem davidas, tampouco, sobre a significagdo da Arquitetura, suas

especificidades e suas intencgdes.

Em “Che cosa sia disegno” o aretino disse que o desenho “padre de nossas trés artes (...)
procede do intelecto, cavando de muitas coisas um juizo universal semelhante a uma forma ou
ideia de todas as coisas da natureza” (1807:298). Expressa aqui o esfor¢o demandado, pois os
desenhos ndo sao um produto do intelecto, sdo o proprio processo de “cavar” que é capaz de

extrair a forma.

Ainda que possa ser encoberto pela grazia, o esforgo implicito no processo do desenhar é
reconhecido como um procedimento arduo que precisa de um esforco de aprofundamento e de
reflexdo para dirimir entre “molte cose”. Alberti ja tinha advertido a seu leitor, e Vasari era um
leitor atento e devoto, para ndo se precipitar, nem sequer quando tudo estivesse desenhado e
acertado, pois quando “cesse o entusiasmo” devera voltar o artista a “examinar todo o projeto de
novo mais a fundo (...) de uma maneira mais reflexiva” (2007:95). Desenhar é um processo
arduo que requer reflexdo, e ainda que no tempo de Vasari este fadigoso trabalho tivesse que
ficar escondido embaixo do manto da genialidade do artista, capaz de declarar e expressar o
conceito que se esconde na alma, fica evidente no texto do historiador que era consciente desta
situacdo ja apontada por Alberti.

A consolidagdo da profissdo de arquiteto, na Accademia delle Arti del Disegno (1562),
também obra de Vasari, d4 a pauta do grande avanco que a profissdo alcangou em tdo pouco
tempo, uma demonstracdo sem davidas de que se tratava de uma necessidade social e produtiva.
A projetacdo, como arte de prever e de garantir a construcéo, era uma atitude imprescindivel para
a construgdo de um mundo que tinha ultrapassado as fronteiras das muralhas medievais, e ainda
mais, as fronteiras do Mar-oceano. Se bem pode ser certo, como disse Blunt, que a energia e 0
racionalismo renascentista ja ndo existem no maneirismo (2001:123) e que a énfase na grazia
destroi a qualidade racional que instaurou as regras que fizeram possivel o reconhecimento da
profissdo e da Arquitetura (moderna), também é certo que a alteracdo e a liberacdo dos sistemas

de projetacdo das regras classicas, estipuladas por Alberti, abriram novos caminhos de
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experimentacao que possibilitaram, por exemplo, a entrada da perspectiva como forma projetiva,

0 que acontecera no século XVII.

Foi Vasari, por altimo, o primeiro em chamar de moderno (ou de maniera moderna) a seu
tempo (CASTELLI, 2005:22), destruindo a relagdo Unica que, na época de Filarete e de Ablerti,
mantinham essas duas concepg¢des do mundo, s6 que invertidas na sua temporalidade. Acabava o
periodo da fundacdo e comegava o da consolidagdo da modernidade, que se estenderia até nossos
dias sob o signo da genialidade do artista e da capacidade do desenho como procedimento de

concepeao daquilo que formado na mente se “expressa com as maos”. (VASARI, 1807:299)
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ARQUITETURA BANDEIRISTA NA SERRA DO ITAPETI: UM CASO
INTERESSANTE PARA O ESTUDO DA ARQUITETURA COLONIAL PAULISTA

Francisco de Carvalho Dias de Andrade”

Eduardo Costa”

Dentre as mais caracteristicas manifestacdes da arquitetura antiga de Sao Paulo, esta, sem
duvida, o que se convencionou chamar de “casa bandeirista”. Constituindo-se em um verdadeiro
“tipo” da arquitetura colonial paulista — para lembrar o conceito arganiano — o partido bandeirista
ja foi mesmo definido como uma arquitetura “paravernacular” da antiga area de colonizacéo
vicentina. (LEMOS, 1999: 21)

O termo bandeirista €, geralmente, empregado para definir as casas-sede dos antigos
estabelecimentos agricolas disseminados por ampla area do Planalto Paulista, mais
especificamente, pela regido do vale do rio Tieté a jusante da cidade de Sao Paulo. E define-se
pela presenca, nessas sedes, do alpendre entalado, ladeado por dois comodos de fungéo social,
sendo mais comum um servir como capela e outro como quarto de hdspedes, uma espacialidade
a qual ja se referia o jesuita Manuel da Fonseca, em texto do século XVIII e que tem como ponto
fulcral, a grande sala central que distribui os deslocamentos pelo resto dos cémodos. Construidas
sempre com a técnica da taipa de pildo, é sempre cercada por uma camada de lajes de pedra e
utiliza também madeiras nobres para 0 madeiramento do telhado e para as envasaduras, como a
canela-preta e a embadva.

Intimamente relacionada com o desenvolvimento de uma economia de abastecimento que
foi sendo constituida no planalto a partir do inicio do século XVII, esse partido subsistiu em
algumas areas do territério paulista durante o século XVIII e foi abandonada no século XIX,
suplantada por novos habitos de morar e trabalhar no campo advindos com a cultura do café.
Despovoadas, a ruina foi o destino da maioria. Contudo, algumas casas que permaneceram sendo
usadas por novos moradores — em sua maioria, pequenos lavradores caipiras — alcangaram o
século XX em um estado razoavel de conservacdo. Deu-se inicio, entdo, ao processo de
redescoberta e posterior “patrimonializa¢do” dessas antigas sedes rurais.

Embora o reconhecimento dessas arquiteturas como objetos de valor histérico e artistico
esteja intimamente ligado & propria invencdo de uma histéria paulista — como pode ser conferido

na cuidadosa atencdo despendida a essas casas por figuras como Washington Luiz — sua

* Historiador e Mestre em Historia pelo IFCH/UNICAMP.
* Arquiteto pela FEC/UNICAMP e Mestre em Histéria pelo IFCH/UNICAMP.
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valorizacdo como patrimonio distintivo da arquitetura e do passado paulista, tanto material
como intelectualmente, ndo pode ser vista em separado da figura proeminente de Luiz Saia.

Arquiteto formado pela Politécnica e diretor do SPHAN-SP desde 1941 até sua morte em
1975, Saia foi, em seu tempo, para todos os efeitos, o “Patrimonio” em Sao Paulo. (Cf. [PHAN,
2008) Coube a ele a executar as primeiras obras de restauro do SPHAN em S&o Paulo —
experiéncias pioneiras no restauro da taipa de pildo no Brasil — e que tiveram, desde seu inicio, a
casa rural seiscentista e setecentista como um de seus bens privilegiados. Assim, ainda na década
de 1940, Saia esteve a frente das obras no sitio do Padre Inécio, em Cotia, e no sitio Santo
Antonio, em Sdo Roque, ambas ainda hoje em propriedade do IPHAN e dos mais emblematicos
exemplares da arquitetura colonial de S8o Paulo. Dessas primeiras experiéncias, resulta o
primeiro texto de Saia sobre o tema, publicado em 1944 na Revista do Patrimonio: Arquitetura
rural paulista do segundo século. (Cf. SAIA, 1944) Cabe notar que nesse texto ndo parece o
termo “bandeirista”, sendo que Saia se limita, praticamente, a descrever e analisar os ainda
poucos exemplares que tinha conseguido identificar em seus trabalhos de reconhecimento pelo
SPHAN.

O termo “bandeirista” s6 foi cunhado por Saia em um texto por ele escrito em um
contexto bem diferente daqueles anos inicias, nos quais a familiaridade era pouca e qualquer
tentativa de interpretacdo esbarrava na falta de conhecimentos mais aprofundados no tema.
Sintomaticamente, o termo surge em um texto escrito por Saia pela ocasido da inauguracdo da
“Casa do Bandeirante”, museu instalado em uma antiga casa seiscentista localizada no bairro do
Butantd cujo restauro fora realizado por Saia e integrava os festejos pela comemoracéo do 1V
centenario da cidade de S&o Paulo. Assim, foi em meio a uma atmosfera festiva, na qual as
formulagdes identitarias acerca do que seria o “ser paulista” (Cf. MARINS, 2003) refletiam-Se na
recriacdo mitologica do bandeirante, que Saia cunhou seu mais duradouro termo, que faria
carreira nos estudos sobre a arquitetura colonial em nosso estado.

Contudo, mais importante que ressaltar as ligagdes entre a interpretacdo de Saia e um
certo “ufanismo quatrocentdo” — ao qual, de fato, ele sempre se mostrou pouco afeito — é
perceber que sua conceituacdo acerca do que seria a casa bandeirista se referia a um tipo muito
especifico de casa rural dentro da historia da arquitetura em S&o Paulo. Pois Saia traca uma
separacao entre o que para ele seria uma planta “classica” da casa bandeirista, exemplarmente
presente na casa do Pd. Inécio, e uma posterior degeneracdo do partido bandeirista. E vai além,
relacionando cada uma dessas fases a um tipo humano proprio: a planta classica corresponderia o
paulista do século XVII, bandeirante herdico que desbravou o sertdo, vinculando sua pretensa

rusticidade ao carater simples e despojado das casas mais antigas, nas quais a separacdo entre a
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faixa fronteira social e a vida familiar seria mais rigida e a casa apresentava apenas um alpendre
e uma grande sala central. Posteriormente, ao bandeirante conquistador segui-se um tipo humano
mais “aburguesado”, sedentarizado e enriquecido pelo ouro das Minas Gerais. A essa figura
corresponderia as mudancas espaciais na planta da casa rural paulista, que modificaria o partido
bandeirista do século XVII, amolecendo a divisdo entre faixa social e recintos da familia e
acrescentando um alpendre posterior a planta. (SODRE, 2003: 7-9) Posteriormente, essa divis&o
seria ratificada por estudos posteriores, ja no ambito universitario, como o de Julio Katinsky, que
postula claramente a divisdo entre “casas bandeiristas” e casas de “tradicdo bandeirista”,
repetindo, em linhas gerais, 0 esquema tragado por Saia. (Cf. KATINSKY, 1976)

Desde a morte de Saia muitos outros estudos se seguiram, sendo que alguns podem
mesmo ser considerados mais influentes hoje entre os arquitetos e historiadores do que os do
antigo diretor do SPHAN. Contudo, embora muitas de suas teses hoje tenham sido
desconsideradas, permanecem ainda hoje a terminologia por ele cunhada e sua correspondente
caracterizacdo. De fato, tratam-se de termos tdo poderosos que percebe-se hoje uma tendéncia a
sua extrapolacdo para fora do campo delimitado por Saia, sendo, &s vezes, (pessimamente)
empregado para definir toda a arquitetura paulista anterior ao café, seja ela urbana ou rural,
religiosa ou civil, colonial ou p6s-independéncia.

A cada novo estudo sobre a casa bandeirista que sai do prelo corresponde uma nova
interpretacdo sobre qual seria a origem desse partido, quem teria sido seu introdutor em terras
paulistas, quais 0s habitos de morar e os espacos de trabalho, que equipamentos e construcées
anexas lhe cercariam. As sucessivas interpretacdes se seguem sem que respostas mais seguras a
tais perguntas paregcam mais proximas. De fato, a casa bandeirista ja foi bem definida por um de
seus maiores estudiosos como sendo uma “esfinge semi-decifrada”. (LEMOS, 1999: 21) Em
grande parte, esse mistério que envolve essas arquiteturas se deve a enorme lacuna documental
que o historiador da arquitetura tem que lidar quando seu assunto é o periodo colonial em Sao
Paulo. Escassa é a iconografia, raros foram os viajantes que por aqui passaram e deixaram
registros. Contratos e plantas também sdo pouco numerosos.

Frente as dificuldades em trabalhar com fontes documentais t&o lacunares, se faz de suma
importancia uma analise cuidadosa das construcdes que sobreviveram a passagem do tempo e
chegaram até n6s. Cumpre, entdo, para que nOvos avangos possam se dar na investigacdo da
histdria da arquitetura bandeirista que ndo s6 se incorpore na pesquisa histérica as materialidades
desses vestigios, como que se procure sempre aumentar o rol de casas identificadas. E de fato,

desde a época das investigagdes de Saia varias foram as casas bandeiristas que foram
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identificadas, algumas j& sob protecdo oficial ou conservadas de forma particular por seus
proprietarios.

Assim, procuramos por meio desse texto apresentar perante a comunidade académica a
identificacdo de mais dois exemplares de clara filiagdo ao partido bandeirista, descobertas
durante um trabalho de pesquisa na serra do Itapeti, que esta localizada entre os municipios de
Guararema e Mogi das Cruzes, constituindo-se em um verdadeiro divisor de aguas, de onde
nascem afluentes tanto da bacia do rio Paraiba do Sul como da bacia do Alto Tieté. Com a
altitude maxima em torno de 1600m, seu relevo se caracteriza por fortes ondula¢es, mediadas
por terrenos mais baixos, o que confere as estradas e caminhos da regido fei¢bes quase
labirinticas, além de tornar dificil o trajeto para veiculos comuns.

No entanto, as caracteristicas que tornam a serra do Itapeti um lugar Gnico para a atuacédo
de 6rgdos de pesquisa e de preservacdo do patrimdnio cultural no estado de Sdo Paulo sdo duas.
Em primeiro lugar, trata-se de uma &rea de povoamento antigo, uma vez que foi a principal via
para se alcancar o Vale do Paraiba a partir dos Campos de Piratininga e, desse modo,
freglientada pelos colonizadores desde cedo na historia da ocupacéo do territorio paulista. Assim,
ndo foi surpresa encontrar ali vestigios de ocupacdo primeva como sobrados coloniais e ruinas de
antigas fazendas, sempre construidos em taipa de pildo, a técnica construtiva dominante durante
o periodo colonial em Séo Paulo. A segunda caracteristica que confere um aspecto singular a
regido é que ali, em meio a serra, a técnica da taipa de pildo ainda era utilizada para a edificacao
de casas, pequenas capelas rurais e outros edificios até poucos anos atras, sendo, provavelmente,
a ultima regido conhecida no estado onde ainda praticava-se essa técnica construtiva. Trata-se,
assim, para utilizar uma formulagéo recente no campo da preservacdo do patrimonio, de uma
verdadeira paisagem cultural em sua totalidade, abrangendo um territério especifico e 0 modo
como seus habitantes o0 agenciam, por meio das técnicas disponiveis e de suas praticas culturais,
na construcao de seu modo de vida.

Foi nesse contexto local que encontramos os dois exemplares que agora trazemos a
publico. Percebe-se logo de inicio, que ndo se tratam de construcdes vinculadas as arquiteturas
de terra recentes tipicas da regido. Sdo exemplares que atestam uma ocupagdo antiga, que nos
permite filia-los a época caracteristica do partido bandeirista.

O primeiro deles é a chamada fazenda da Estiva, localizada no municipio de Guararema,
as margens da antiga estrada Rio — S&o Paulo. A ocupacdo das terras em que a sede esta
localizada date de cerca de 1680, quando se instala no local um pouso no caminho que ligava a
vila de Mogi ao aldeamento da Escada e dali rumo &s vilas de Jacarei e Taubaté, rio Paraiba

abaixo. Contudo, ndo se pode afirmar ainda que a casa seja dessa data, havendo uma boa chance
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de ser construcdo de época posterior. A implantacdo da casa obedece ao padrdo comum as
demais casas bandeiristas, com a casa localizada em uma plataforma plana, a meia altura do
terreno. Ainda de acordo com o padrdo regular a essas arquiteturas, a casa da Estiva apresenta o
telhado em quatro aguas e as paredes portantes de taipa de pildo. Embora haja paredes internas
feitas com taipa de mao, temos motivos para crer que sejam obras de feitura bem posterior, uma
vez que a sede apresenta sinais de ter sofrido bastante alteracfes ao longo do tempo. As mais
claras modificacOes, adequacdes de uma velha arquitetura aos tempos cambiantes, podem ser
verificadas numa anélise de sua fachada pela qual podemos ver, nos sinais evidentes de um
antigo alpendre, o padréo bandeirista da faixa fronteira. Descobre-se, assim, a fachada primitiva
e percebe-se que ela obedece ao padrdo comum a grande parte dessas casas, que tem sua fachada
fronteira voltada para o Norte/Nordeste (fig. 1). A partir dai, elaboramos uma hipdtese,
meramente conjectural, de como poderia ter sido a organizagéo interna da casa (fig. 2).

A segunda casa encontrada, que merece um maior detalhamento, é a casa Botelho, em
Mogi das Cruzes. Em uma primeira vista, a casa Botelho para quem tem em mente construcoes
do porte de casas bandeiristas como o sitio Santo Antonio ou a casa do Padre do Padre Inacio,
causa estranhamento. Realmente, além do tamanho mais modesto, faltam-lhe o grande telhado
em quatro aguas, o alpendre reentrante com os pilares em madeira-de-lei. Contudo, um olhar
mais apurado revela a existéncia de um alpendre na fachada original da casa, posteriormente
fechado: em comparacdo com o porte e as seccdes das ombreiras das janelas com vergas
curvadas com a porta central e as duas janelas menores que a ladeiam, percebe-se claramente que
ali havia um alpendre reentrante (fig. 3). E quanto ao telhado, existem casas bandeiristas que
apresentam um telhado em duas aguas, como o sitio da Ressaca e a casa do Tatuapé, ambas na
capital.

Mesmo assim, o0 aspecto do telhado, o porte apequenado da casa e, ainda, 0s acréscimos
de construcBes mais recentes anexas ao imdvel dificultam seu enquadramento no rol de casas
bandeiristas, além da orientagéo de sua fachada ser voltada para o Sudoeste (fig. 4). Contudo, s&o
justamente essas caracteristicas que tornam a casa ainda mais interessante: o porte modesto da
casa, que faz ela aparentar uma casa bandeirista “miniaturizada” faz com que sejamos levados a
pensar se a casa no sitio Botelho ndo seria uma casa bandeirista “vernacularizada” pelo
isolamento e contexto social diferente daquele do Vale do Tieté que essa tradicdo construtiva
encontrou ao alcancar a Serra do Itapeti. Infelizmente, ndo nos foi possivel entrar no interior da
casa, tendo que nossas hipoteses ficarem restringidas ao que podemos deduzir de suas fachadas.
Também ndo foi possivel que se estabelecesse uma data estimada para a construcdo da casa, o

que ajuda a postergar observagdes mais conclusivas a respeito do imovel. Ainda assim, essa
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hipbtese aponta para um aspecto interessantissimo da arquitetura da regido, que faz com que a
Serra do Itapeti seja um lugar especialmente promissor para a compreensao do vernacular em
nossa arquitetura: o contexto social para o estabelecimento de habitats rurais na regido do Itapeti
pode ter causado uma vernacularizacdo de padrdes e partidos construtivos antes caracteristicos
da arquitetura dos grandes potentados paulistas. As casas dos grandes sertanistas ou dos grandes
senhores de engenho do Vale do Tieté, acabam adquirindo propor¢cdes mais modestas, se
adaptando a uma regido em que 0s recursos técnicos eram mais escassos e aos modos de vida do
proprietario de terras que esta ligado a outras atividades produtivas que ndo o agucar e outras
culturas que caracterizam a economia da casa bandeirista.

Essas, entretanto, sdo palavras apressadas, proferidas antes pelo entusiasmo em tecer
hipdteses e imaginar conjecturas do que pela cautela e apego a evidéncias mais solidas, como o
tema exige. Ainda mais descabidas se tornam quando se lembra que ndo é o propésito desse
texto oferecer uma interpretacdo desses exemplares, muito menos de sua importancia ou lugar
dentro do rol das demais casas do partido ao qual se filiam. Tarefa legitima, mas para a qual
pesquisas mais aprofundadas precisariam ser feitas. Queremos apenas trazer a luz a identificacédo
de mais dois exemplares de casas bandeiristas, localizadas ainda em uma zona que sempre
intrigou a Luiz Saia por nunca ter revelado um testemunho dessa arquitetura. Acontecimento
que, além de alertar para o fato de que a descoberta de novas casas é uma tarefa que — ao
contrario de estar concluida — continua em aberto, aponta para a enorme diversidade cultural que
nosso territério ainda guarda a esperar que se faca, finalmente, um trabalho de inventario

exaustivo do nosso (cada vez mais) rico patrimonio cultural.
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Figura 3: Fotomontagem da casa da Estiva

Figura 4: Desenho com a planta hipotética da casa
da Estiva

Figura 5: Foto da casa Botelho em Mogi das
Cruzes.

198



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP

2011

Figura 6: Implantagao da casa Botelho
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“DA  ADVERSIDADE VIVEMOS!” - A INFLUENCIA DAS VANGUARDAS
ARTISTICAS NORTE-AMERICANAS E INGLESAS NO TROPICALISMO

Gabriel Barbosa dos Santos”

INTRODUCAO

Apesar de breve — meados de 1967 até a promulgacao do Al-5 em dezembro de 1968 — o
Tropicalismo foi um movimento que marcou profundamente as produgbes futuras,
principalmente, no campo das artes visuais, que ja vinham apresentando transformacGes
decisivas para a arte contemporanea brasileira desde o inicio da década de 1960. Mesmo que néo
se autodenominassem ‘“tropicalistas” a época, artistas de diferentes manifestacdes estéticas
compartilhavam o interesse pelo intercdmbio de experiéncias e pela circulacdo de ideias e
influéncias novas, todos na tentativa de investigar a realidade brasileira e questiona-la.

Houve, assim, uma rearticulacdo de no¢des como a da cultura pop (pop art e muasica pop
internacional), do processo industrial e da comunicacéo de massa, a0 mesmo tempo em que eram
fundidas & bossa nova, ao cinema novo, ao concretismo e neoconcretismo brasileiro. Celso
Favaretto acrescenta em seu texto Tropicalia: a explosdo do ébvio que a especificidade da
vanguarda brasileira decorreria justamente dessa fusdo das propostas surgidas com o projeto
concretista e neoconcretista, bem como, da assimilacdo das manifestacGes populares brasileiras
(o samba, por exemplo) com as correntes internacionais — européia e norte-americana.
(FAVARETTO, 2007)

Outra caracteristica do Tropicalismo que também pode ser encarada como uma influéncia
ao movimento é a antropofagia de Oswald de Andrade.! Sendo assim, os elementos do cenario
nacional ganham novo significado a partir desse contato, ou melhor, dessa degluticdo da
producdo internacional quando mesclada a nossa realidade tropical. No entanto, cabe observar
uma possivel diferenca em relacdo ao conceito antropofagico modernista. Neste momento, a
cultura nacional e as proprias identidades nacionais eram vistas como repletas de diversidades e
bastante heterogéneas. Assim, ndo se buscava mais uma Unica imagem que caracterizasse 0
Brasil, pois lidavam agora com todas essas contradigdes sem coloca-las como problemas em
termos de oposicdes excludentes (intentando supera-las). Buscava, sim, articular e estabelecer

campos de tensBes entre essas ambiguidades.

* Mestrando pelo programa de Pés-graduacdo em Histdria Social da Cultura pela PUC-RIio.
! Hermano Vianna a denomina como “voracidade cultural-antropofagica” em seu texto Politicas da Tropicélia.

200



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

Cabe salientar que o nome e as ideias do movimento foram inspirados na obra de 1967 de
Hélio Oiticica, Tropicalia. Tal obra também expde a necessidade de caracterizar um espirito
brasileiro nas vanguardas artisticas nacionais; uma tentativa consciente de exprimir
peculiaridades do Brasil nas manifestacdes artisticas em geral. Sendo assim, Oiticica queria
acentuar essa proposta objetiva com elementos brasileiros, numa tentativa de criar uma
linguagem que fosse nossa frente as internacionais. E por isso que se opde fortemente ao
conformismao, pois acredita que ¢é atraves da antropofagia que a cultura brasileira serd cada vez
mais reforcada.

Essa idéia fica muito clara em Brasil Diarreia, texto escrito pelo artista em 1970.
(OITICICA, 1970) Ali, Oiticica deixa transparecer que o contato com as influéncias estrangeiras
é uma forma de reafirmar e consubstanciar a identidade da arte nacional. Mais ainda, copular
com o mundo é uma forma de criar uma arte revolucionaria — um exemplo disso, segundo o
préprio, é Gil e Caetano. Pois, para Oiticica, a ambivaléncia € uma forma de critica, desde que
assumida. Ser ambivalente com convic¢do nado ¢ aceitar tudo “conformisticamente”, mas, ao
contrario, coloca-las em questao. E por isso a importancia do didlogo com o exterior.

Portanto, proponho esbogar e balizar essas influéncias estrangeiras em cujo 0 movimento
da Tropicalia se inspirou. Meu objetivo, em outras palavras, € entender e perceber as influéncias
do rock nas obras de Hélio Oiticica. Pois balizar e perceber essas influéncias é tirar da
obscuridade os limites e as tensfes entre a cultura genuina brasileira e a estrangeira na pessoa de
Oiticica. Cultura esta que, de algum modo ou de outro, aqui chegou e influenciou a juventude
nacional da época.

*k*k

Antes de enveredar nas analises, sinto a necessidade de inserir este trabalho num objetivo
maior. Caso contrario, seu sentido e relevancia serdo bastante empobrecidos. Esse é um esbogo
das anélises sobre o tema que procurarei esmiucar e aprofundar num futuro proximo.? O objetivo
principal da dissertacdo — e ndo tanto do presente trabalho — é, grosso modo, procurar entender a
influéncia do rock e seus ideais na contracultura nacional da década de 60 e 70. Mas, para tal,
entendo o rock como um fenémeno sdcio-cultural de importancia impar, e a contracultura do
Brasil dos primeiros anos da ditadura civil-militar de 1964, como ambivalente. Ou seja, se por

um lado havia aqueles que defendiam a cultura genuinamente brasileira acima de tudo,

2 Objetivamente, na dissertacio de mestrado, que defenderei, em 2012, pelo Programa de Pés-graduacéo em Histéria
Social da Cultural da PUC-Rio.
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rechacando qualquer tipo de “contaminacdo” vinda de fora — como no caso da marcha contra
guitarra elétrica, de 1967 —, por outro se tinha os que deglutiam as vanguardas culturais
estrangeiras e amalgamavam-nas com as idiossincrasias nacionais. Portanto, vejo, sim, Hélio

Oiticica como integrante desse ultimo grupo da contracultura brasileira.

ANALISES

O contato de Hélio Oiticica com o rock antes de sua temporada em Nova York foi
pequeno. Segundo Daniel Alves, ele se restringiu a idealizacdo do cenario, das roupas e de
algumas capas de discos do grupo do tropicalismo musical®. (ALVES, 2007: 55) Mais ainda, era
(e ainda é) constantemente ligado ao samba e ao Morro da Mangueira. Isso porque, em 1964,
Oiticica subiu ao Morro da Mangueira e, dai, tracou relagfes intimas com a cultura popular das
favelas. Passou a adotar, entdo, temas com teor de manifesto social, aclamando pela
marginalidade e lutando contra a repressdo politica.

Foi, entretanto, em Nova York que Oiticica teve um forte contato com o rock. Ndo o
suficiente, 14, ele viveu o rock! Gragas a uma bolsa de estudos cedida pelo Guggenheim Museum,
em 19710, o artista se autoexilou — como ele mesmo afirmava — numa Nova York que respirava
vanguardismo. Além disso, Hélio Oiticica se encantou, sobretudo, pela contracultura e pelo
underground nova-iorquinos.

O rock influenciado pelo psicodelismo da “geragdo Woodstock™ caia na concretude da
vida real, assim como os proprios hippies. Estes, depois da fase de contestacdo da vida
tecnocrata ¢ burocratica a partir do “vamos-S0-curtir-a-vida”, viram que a realidade ¢ dura, ¢ a
necessidade de adaptacdo a vida capitalista, imperativa.

Ganhava relevo, concomitantemente ao declinio do flower power, um rock oriundo do
underground da vida urbana, das grandes cidades. Se elas — as cidades — cresceram e
prosperaram, principalmente, com o desenvolvimento econémico do poés-1l Grande Guerra,
passavam por tempos sombrios em fungdo da primeira crise do petréleo, em 1973. O colorido do
purple haze hippie foi cedendo lugar ao dark da noite underground. E o rock acompanhou essas

mudancas. Bandas como MC5, Alice Cooper, New York Dolls, Velvet Underground, David

® Frederico Coelho divide o Tropicalismo em dois grupos: tropicalismo musical seria o grupo liderado por Caetano
Veloso e Gilberto Gil, tendo como companheiros Tom Z¢, os Mutantes, Jorge Ben, entre outros; e tropicalia,
abarcando as artes plasticas (de Hélio Oitiica, Lygia Clark, Ligia Pape etc.), o cinema (de Glauber Rocha, Julio
Bressane, Rogério Sganzerla, entre outros), poesia (de Torquato Neto, Waly Salomdo e Duda Machado) e
escritos (de Rogério Duarte e José Agrippino). Cf. COELHO, 2010b.
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Bowie, Iggy Pop And The Stooges; todos passaram a fazer parte desse movimento musical do
submundo dos grandes conglomerados capitalistas em decadéncia. Todos concentravam seus
esforcos na subversdo. Alguns extrapolavam para subversédo do proprio corpo. Como diz Daniel
Alves,
(...) todos tinham uma ligacdo com a violéncia urbana; todos tinham uma ligacdo com o
disfarce, com as aparéncias, com a poténcia do falso; todos apontavam para uma politica
do desejo, para uma certa invengdo, construcao de si; todos estes performers apontavam
para um transito que subvertia a identidades fixas e cotidianas, através do uso de roupas,

usando muita glitter, muita maquiagem e mascaras. (ALVES, 2007: 62-63)

Andy Warhol, e sua Factory, foi um dos alvos da admiracdo de Hélio Oiticica. O clima
inventivo e underground que o artista americano dava ao seu “refugio artistico” o atraiu € o
influenciou de maneira substancial. Foi na Factory que Oiticica assistiu ao Explonding Plastic
Inevitable. Considerada uma das primeiras obras multimidias, os EPI’s misturavam musica,
cinema e teatro. Ou seja, enquanto o Velvet Underground — “afilhados” de Warhol — entoava
suas cangdes experimentais, dancarinos sadomasoquistas apresentavam performances ao mesmo
tempo em que o proprio Warhol projetava imagens sobre os musicos. (ALVES, 2007: 70-71)

E inevitavel pensar a repercussio de toda a concepg¢io dos EPI’s em trabalhos como a
Cosmococa — programa in progress®. A tonica dessa obra é a quebra de paradigmas do cinema.
Em outras palavras, com a influéncia da ideia de Warhol em mente, Oiticica estabelecia uma
maior interacdo do ambiente na apresentacdo, assim como o fim da apatia dos espectadores
frente a tela e a cessdo do regimento ditatorial das sequéncias do filme. Dai vem o conceito de
“quase-cinema”, idealizado pelo artista brasileiro. “Quase-cinema” porque daria fim a
“unilateralidade do cinema-espetaculo”. (OITICICA, 74: 4). A Cosmococa, em suma, constituia
a projecdo de slides multidirecionais (paredes, tetos, chdo) sem ordem pré-estabelecida
acompanhada de uma trilha sonora.> A participacdo dos espectadores também influenciaria na
arte, dando um ar de imprevisibilidade. As imagens projetadas séo fotos de capas de discos ou de
revistas nas quais encontram-se, sobre elas, carreiras de cocaina fazendo o contorno da foto. E

uma das fotos é da capa do disco War Heroes de Jimi Hendrix.

* As palavras de Caué Alves sintetizam bem a juncdo do termo in progress ao nome da obra, “O termo ‘em

progresso’, recorrente em sua escrita e que parece substituir o termo duragdo empregado principalmente em seus

escritos dos anos de 1950 e 1960, longe de significar um avanco positivo rumo ao futuro, indica uma obra ndo

acabada, um processo que pode ser sempre recomegado e reinventado”. (ALVES, 2009: 1)

®> De acordo com Frederico Coelho, em seu livro “Livro ou Livro-me 0s escritos babilonicos de Hélio Oiticica
(1971-1978)”, os textos nos quais Oiticica escreveu e teorizou sobre as Comococas também fazem parte da obra.
Aliés, para o autor, € um dos seus principais elementos. Cf. COELHO, 2010b: 139.
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Vale salientar que Jimi Hendrix foi um grande idolo e uma forte inspiracdo para Hélio
Oiticica. Numa das paginas do texto Bodywise, o artista discorre exclusivamente sobre o
guitarrista, maravilhado por Hendrix ter queimado a guitarra no palco — cena que Oiticica
compara com um ato sexual. Toda a movimentacdo corporal e insinua¢do para o publico do
musico eram vistas, por Oiticica, como uma quebra de paradigmas com o moralismo ocidental
para com o corpo. O comportamento de Hendrix enquanto sua guitarra flamejava, no final de sua
apresentacdo no Festival Pop de Monterey, em 1967, é comparado com movimentagdes do coito,
transferindo a guitarra o carater de um drgao sexual, e ao fogo, a ejaculacdo. (OITICICA, 1973Db)
Além disso, vé em Hendrix o fim do elitismo negro. Ou seja, 0 negro no palco ndo tentava mais
se elitizar perante o publico branco tocando jazz. Ali, era Hendrix por Hendrix; rock por rock.
Hendrix era dono de si. E mais: autbnomo de sua performance — subversiva, diga-se de passagem
—, Sem preocupar-se com moralismos.

O rock, com Jimi Hendrix, principalmente, provocou uma reflex&o, em Oiticica, acerca
da questdo do corpo e da performance. Porém, Alice Cooper e Mick Jagger foram os
provocadores do brain-storming que o fez repensar suas antigas concepcdes. Muda a relacdo
“corpo-ambiente”, “espetaculo-espectador” e “espectador-ambiente”. Ou seja, Oiticica adensa as
concepgdes do Programa Ambiental, cujo mote principal era o Parangolé.

Os Parangolés sdo formados por capas, tendas, estandartes, bandeiras, tudo colorido,
com poemas escritos sobre o tecido de nailon, e estdo ligados as visitas de Hélio Qiticica ao
Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro, em meados da decada de 60. Essas capas se
relacionavam com as movimentacgdes do corpo, através do samba, e com a interacdo do publico.
A danga, expressdo-mor da liberdade do corpo, tracava a relagdo corpo-ambiente. Em outras
palavras, samba, Parangolé, ambiente e espectador formavam, no imaginario de Oiticica, 0 auge
da integracéo e liberdade em performances. Até que ele conhece o rock.

Em Nova York, recodifica as concepcdes e ideias acerca do Parangolé. Muda e repensa,
sobretudo, assistindo a reacédo e participagcdo da plateia perante o concerto de Alice Cooper. No
texto Time is on my side, Hélio Oiticica chama atengdo para 0s movimentos das méaos da plateia,
no show do roqueiro, ao ritmo da musica. E deixa claro que eram movimentos que em nada
tinham a ver com a histeria dos fas ante seu idolo: era danca. Danca anénima. "(...) libertagcdo da
danca corpo-cabeca-bracos-maos q se juntam num espetaculo s6". (OITICICA, 1973a: 8) Em
outra palavras, Oiticica presenciou uma nova relacéo entre performer-performance.

Em Mick Jagger, v€ uma nova compreensdo da roupa do performer. Quando a
indumentaria € escolhida sem intengbes ou funcdes premeditadas, ganha, junto com o corpo,

uma relevéancia e interacdo com o ambiente. Vira CAPA-CLOTHING, conceito criado por
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Oiticica para representar esta ideia: a vestimenta sem um papel especifico, passando, entdo, a
fazer parte da totalidade “roupa-corpo-performance-ambiente-plateia”.(OITICICA, 1974: 72)
Desta forma, Oiticica vé no rock a quintesséncia da relagdo corpo-ambiente. Muito mais
do que o samba. Pois 0 samba tinha(tem) o problema da mesmice ritualistica. Por mais que seja
também uma forma de extravasar os sentimentos e liberar energia acumulada — uma maneira de
interacdo social entre corpos contentes e animados — 0 samba tem, grosso modo, uma regra de
passos(danca). Passos esses que acabam caindo na mesmice. E pior: nem todos estdo aptos a
realiza-los. Ao contrario do rock, que influencia o corpo a fazer o que tem vontade de fazer. E
um balanco natural, quase instintivo, de movimentos aleatorios reagentes a musica. As palavras
de Oiticica sintetizam bem essa distin¢do entre um estilo musical e outro.
Foi com a Mangueira que eu descobri que a dan¢a é a danca que se danga. A Unica
diferenca que ha entre samba e rock é que no samba, vocé tem que ser iniciado nele, pra
vocé poder usufruir dessa descoberta do corpo dancando sozinho. Agora, o rock dispensa
esse estagio de iniciacdo. Ao passo que o samba é uma coisa mais ligada a terra, ligada a
coisas miticas das quais o rock prescinde. O rock ja sintetiza tudo isso, voceé ja é iniciado
desde gue ele te atinge. O samba, eu tive que ir a ele. (OITICICA apud JACQUES, 2007:
41)

O rock era reflexo do que se sentia naquele instante. Alias, foi o proprio Oiticica quem
viu o rock como uma ligagdo ao momento: “Nada prova que o Rock € Rock a ndo ser o momento
em que se reconhece que € Rock". (OITICICA, 1973a: 14) Em suma, o0 rock ¢ uma danca
libertaria, no sentido mais anarquista que essa palavra pode apresentar.

A partir dessas novas proposicoes, vislumbradas, como ja salientado, por Oiticica durante
sua estadia em Nova York, o Parangolé foi repensado e recodificado. Agora, como o0 proprio
artista afirma, o Parangolé nio era mais samba: era rock; ndo era mais “obra de vestir”: era um
fendmeno de interacdo ‘“‘corpo-plateia-ambiente-performance”. (OITICICA, 1973a: 12) Mais
ainda, passou a ser uma forma de alterar situagOes do cotidiano urbano, de mudar a rotina dos
individuos, que viviam aquela vida enfadonha da pequena-burguesia nova-iorquina. De acordo
com Daniel Alves, “o Parangolé integra dessa maneira um tipo de acdo ou performance onde o
passante anonimo/espectador € convertido em participador.” (ALVES, 2007: 71). Do Rio a Nova
York. Do samba ao rock. Do morro ao metrd. O Parangolé, entdo, passou a ser o que Hélio

Oiticica vivia naquele momento. E nada mais “momento” do que o rock!
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CONCLUSAO

O escopo principal das reflexdes acima apresentadas ndo foi apresentar a obra de Hélio
Oiticica, grandiosamente estudada e reestudada, a partir de uma “nova” abordagem. Nao foi
entender as mudancas reflexivas e analiticas do artista quando em Nova York. Tampouco
adentrar nas profundezas etéreas de suas obras relacionadas ao rock. Foi, entretanto, mostrar uma
outra vertente da contracultura do Brasil ditatorial. Vertente essa que, ao contrario daqueles que
viam nas raizes culturais brasileiras genuinas uma Unica inspiracao, deixavam-se influenciar pelo
espirito do tempo, pelas vanguardas da época, mesmo sendo elas oriundas de culturas
estrangeiras. E, por isso, incluo o artista no bojo desse grupo.

Mas ha ainda um objetivo maior e de importancia mais urgente.

O telos basilar — ligado a uma objetividade emocional, diga-se de passagem — de todos
esses esforcos é de tentar incrustar a ideia do rock como um fenémeno social. Um acontecimento
de suma importancia para as relag@es inerentes as sociedades da segunda metade do século XX.
Que o rock é um fendmeno cultural, todos sabem. Porém, infelizmente, o cultural é muitas vezes
visto como o exdtico, como algo de pouca relevancia para a vida social. Quase um objeto de
antropologos e seus trabalhos de campo, portando seus caderninhos de anotagdes e seus coletes
em tom pastel. Principalmente frente as suas “irmas bem-sucedidas”, a politica e a economia —
parafraseando a metafora da histdria cultural como Cinderela de Peter Burke. (BURKE, 2008: 7)

Hélio Qiticica é um ator de suma importancia para entendermos o rock também como um
fendmeno social. Ele — o rock — provocou mudancas na vida desse artista muito além das
inspiracdes estéticas, inventivas, metafisicas e conceituais. Como pudemos ver, mudou, ao
transformar sua visdo de mundo e seu modo de pensar paradigmas artisticos, suas relacoes
sociais. Suas relagdes com o mundo.

Oiticica € s6 um exemplo de varios individuos que tiveram suas revolugdes internas
impulsionadas pelo rock. Porém, esse, indubitavelmente, € um dos exemplos mais ricos e
interessantes que podemos ter. Ndo sé pela obra, mas, principalmente, pelo modo de pensar — ou

por que ndo “modo de ndo-pensar”? — a arte.
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<http://www:.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documento
s&c0d=520&tipo=2> Acesso em 10 de setembro de 2011.
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MARTA TRABA E A CONSTRUCAO DE DUAS HISTORIAS DA ARTE NA AMERICA
LATINA

Gabriela Cristina Lodo"

Marta Traba (1930-1983) foi uma importante escritora e critica de arte argentino-
colombiana, formada em Filosofia e Letras pela Universidade Nacional de Buenos Aires, e
Historia da Arte pela Sorbonne de Paris. Radicou-se em Bogota na década de 1950, onde obteve
a catedra de Historia da Arte na Universidade Nacional da Coldémbia, residindo no pais até 1968,
quando passou, entdo, por outras cidades, como: Montevidéu, Caracas, San Juan de Puerto Rico,
Washington, Princeton, Barcelona e Paris. Convivendo com a producdo artistica de diferentes
paises do continente, e fora dele, publicou inUmeros estudos sobre a arte latino-americana, dentre
eles o livro Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericana 1950-1970, de 1973.
A postura de Marta Traba diante da arte sempre foi a de atribuir as obras mais que prazer
estético, mas demarcar sua relacdo com a producdo social e politica, num confronto com seu
tempo e contexto de criacdo. Sua posicdo torna-se ainda mais marcada na segunda metade do
século XX, principalmente entre décadas de 1950 e 1960, quando passa a defender e requerer
dos artistas latino-americanos uma atitude contraria as influéncias tedricas e artisticas vindas da
Europa e Estadas Unidos, em resisténcia e protecdo a uma arte da América Latina. A critica
considera que “a arte, em sua definicdo marxista, ¢ uma modalidade da atividade real e criadora
do homem; que, de modo nenhum, reflete uma suposta realidade externa a ela, nem cdpia nem
ato reflexo, mas constroéi tal realidade com sua capacidade criadora”. (TRABA, 1977: 17). Traba
defende que a obra de arte deve estabelecer uma comunicacdo com a sociedade, pois sua
dimensdo real seria a da mensagem passada e recebida criticamente, “a obra de arte como
mensagem e o publico como individuo hébil para manejar essa mensagem, bem seja analisando,
aceitando ou rechagando encerram o circuito para que a obra de arte exista totalmente e exerca
um peso sobre a comunidade”. (CATALOGO, 1978). Sua postura ¢, sem duvida, em defesa de
uma socializacdo da arte.

Traba observa nos artistas da Ameérica Latina modos diferentes de estabelecer essa
comunicacdo proposta. Ela divide, ainda, o cenério artistico latino-americano em “zonas”, e
essas zonas; a saber, areas fechadas, areas abertas, ilhas, e México, corresponderiam a atuacdo

do artista e do mercado de arte do continente em relacdo a uma teoria e arte internacionais, e seu

* IFCH/UNICAMP. Mestrado (em andamento) pelo Programa de P6s-Graduacdo em Historia, sob a orientagdo do
Prof. Dr. Nelson Alfredo Aguilar, com financiamento da CAPES.
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grau de dependéncia a estes. Apesar de quatro regides distintas podemos nos deter apenas nas
duas primeiras. As areas fechadas estariam compostas pelos artistas da Colémbia, Peru, Equador,
Bolivia e Paraguai, e seriam 0s menos dependentes dessa cultura externa, estaria, ainda, a
margem da avalanche de influéncias vanguardistas vindo da Europa, primeiramente, e depois dos
Estados Unidos, mantendo uma produgdo coerente com suas realidades imediatas, como a forca
do ambiente, a influéncia da cultura pré-colombiana, a manutencdo das tradicGes e certo
“nativismo” na arte. Pode-se destacar a atuacdo dos artistas colombianos Alejandro Obregén e
Fernando Botero, e do mexicano Ricardo Martinez. J& nas areas abertas encontramos artistas da
Venezuela, Argentina, Brasil e Chile, predispostos a realizagdo de uma arte de vanguarda,
constantemente voltada para o futuro e para 0 novo, marcadas pelo progresso e a modernizacao,
com forte presenca de tendéncias abstratas, sejam elas construtivas ou cinéticas, com um
crescente desuso da pintura como principal meio expressivo, conversando com producdes e
artistas estrangeiros, e estando, muitas vezes, os artistas latinos radicados no exterior. Assim,
ressalta-se a producdo dos venezuelanos Cruz-Diez e Alejandro Otero, e do argentino Julio Le
Parc. Pode-se tomar como principal exemplo desse antagonismo criado pelas areas abertas e
fechadas, o caso da Venezuela e Colémbia, os maiores representantes de suas areas, de acordo
com Traba, como esta afirma em sua palestra no Simpésio da | Bienal Latino-Americana de Séo
Paulo, em 1978. Apesar de esses paises serem limitrofes e compartilharem de uma mesma
histéria no periodo da Independéncia e primeira fase da RepuUblica, a arte produzida por seus
artistas possuiram caracteristicas similares até a primeira metade do século XX, quando tomaram
caminhos distintos. Surge, entdo, ante a maior parte dos artistas colombianos, a partir da década
de 1950, uma tentativa de interromper a orientagdo européia, acompanhada de uma valorizagéo e
incentivo do orgulho da arte nacional, vinculada a tentativas conservadoras, como o retorno a
paisagem, ao retrato, o alarde politico, e quase total eliminacao de experimentos vanguardistas; e
mesmo os artistas que utilizam expressbes abstratas, nesse periodo, as condicionam para a
sociedade. Na Venezuela o processo é diametralmente oposto, o fim da ditadura rural no final da
década de 1940 e a rapida modernizacdo do pais devido a economia petrolifera sdo alguns dos
fatores determinantes. A partir da década de 1950, muitos artistas migram para a Europa e
estabelecem contato com artistas e movimentos estrangeiros. A relacdo desses artistas e a
contribuicdo dos mesmos as expressdes contemporaneas européias fazem com que na Venezuela
haja uma maior recepcdo e didlogo com tendéncias internacionais. A principal delas foi a arte
cinética, amplamente difundida na VVenezuela, tendo o apoio da elite dominante.

Traba era acirradamente contraria a producéo artistica dos paises das areas abertas, pois

considerava que a dominagdo cultural exercida por séculos em nosso continente era mantida,
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ainda no século XX, com a postura de artistas que ndo deixavam de se reportar as tendéncias
européias e americanas. Seria preciso ignorar essas influéncias vindas de fora, e instituir uma
resisténcia para que se possa, assim, pensar em uma autonomia, e uma identidade para a arte
latino-americana. (BAYON, 1975: 42).

Quanto mais fechados e arcaicos sdo 0s paises, mais capacitados estdo 0s pequenos
nacleos criadores para exercer esse distanciamento entre 0 modelo e a verdade cotidiana;
sentem-se mais unidos a ela e estdo menos dispostos a praticar um corte que, claramente,
resulta-lhes grotesco. Em proporcao inversa, as capitais abertas, que presumem um alto
desenvolvimento de sua cultura local, incorrem mais facilmente na perda da visao da vida

cotidiana e tendem a expressar-se como superestruturas. (TRABA, 1977: 28).

A resisténcia a essa colonizacdo cultural, que de acordo com Traba comeca a delinear-se
ainda na década de 1950, era antes de tudo uma visdo conservadora da arte, em que a maior
expressao artistica era representada pela pintura, e por uma pintura ligada ao social, a figuracéo,
a realidade imediata do artista e do seu pais, e a construcdo de uma mensagem; ndo admitindo a
realizagdo, por parte dos artistas do continente, trabalhos em acordo com tendéncias
contemporaneas tidas como estrangeiras, como objetos, happenings, a cultura pop americana, a
abstracdo, entre outros. Para ela, seria necessario trabalhar, ao mesmo tempo, as obras e as
concepcdes ideoldgicas, resistindo a invasdo da América Latina por vanguardas que nada tém a
ver com nossa realidade, para entdo definir e promover uma arte legitimamente latino-americana.
Cabe, contudo, questionar o que seria legitimamente latino-americano, de que forma o artista
latino-americano responderia a sua realidade imediata, e em que medida este deveria buscar, e se
buscar, uma resposta no exterior.

A teoria da critica argentino-colombiana contou com o apoio de alguns outros criticos e
artistas, como o artista peruano Fernando de Szyszlo (1925-), considerado um artista da
“resisténcia”. Szyszlo era pintor e acreditava, assim como Traba, que o artista latino-americano
vivia sob as mesmas condi¢fes de um artista marginal de outros tempos, submetido a uma
situacdo colonial, politica, social e culturalmente imposta pelas grandes metrépoles, o que o
colocaria em uma situacdo dubia, incapaz de repelir a linguagem estrangeira, como as buscas,
preocupacdes, experimentos e linguagem plastica trabalhadas por artistas internacionais; e a
tentativa de ser fiel a si mesmo e leal a tradicédo local, e sua circunstancia marginal, resistindo aos

modelos importados que o aliena quando obedecidos. (BAYON, 1975: 36-37).
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Esta confusdo e dissolugdo de modelos e pontos de referéncias na chamada pintura
ocidental trouxeram uma conseguinte contestacdo do que se entende de pintura, ou arte
em geral, (...) de um lado, propde como padrdo uma tendéncia fugaz; e de outro, (...) se
tudo esta perdido, o critico de arte colonizante (sic), que antes dava indicaces por esses
modelos, hoje esta 6rfao de diretrizes e tem optado na maioria dos casos (...) pelo siléncio
ou seu equivalente, a negacdo da possibilidade de se fazer pintura no atual periodo.
(BAYON, 1975: 37).

Um ponto significativo para um artista da resisténcia € a manutencdo da pintura como
uma expressdo que se sobressaia sobre as demais. O préprio ato de pintar em tempos de objetos,
instalacdes, happenings seria uma resisténcia. O pintor peruano acredita, ainda, que a arte ndo
deve ser medida pelo seu sucesso ou exposicdo mais ou menos internacional, mas pela
autoridade com que a qual manifesta a seriedade de seus motivos e a seriedade com que 0s
artistas a produzem. (BAYON, 1975: 37). Essa mesma seriedade € ressaltada por Traba na
producéo de outros artistas da resisténcia. No entanto, Szyszlo ndo era um artista defensor de
uma arte figurativa, ja que foi responsavel por uma renovacdo artistica em seu pais nas décadas
de 1950 e 1960, ao introduzir a cultura peruana e pré-colombiana em suas obras através da
abstracdo. O artista definiu o curso que tomou o ancestralismo dentro da abstracéo lirica em seu
pais, como se observa na obra Puka Wamani, de 1968, [IMAGEM 1]. Nessa pintura notamos a
presenca de formas arquetipicas como o circulo, condensado de energia e rigor conceitual
dotados de menc¢des magicas. Suas obras sdo repletas de alusdes evocativas a rituais, mitos e a
associacOes de locais sagrados pre-colombianos. Para Traba, ao refletir sobre a producdo de
Szyszlo e outros artistas da resisténcia, “a contribui¢do que a América Latina pode dar ao ladico
encontram-se, justamente, em sua diversa natureza, em sua interpretacdo com elementos miticos
reais, nos contextos magicos que afloram das culturas andinas, centro-americanas ou caraibas de
onde provém”. (TRABA, 1977: 48). A critica atribui, assim, excessivo valor a uma arte que
mantenha vinculo com sua origem e com a coletividade. Desvalorizando, por conseguinte, a arte
abstrata, por acreditar que esta assinale a existéncia de uma visdo individual. (TRABA, 1977:
58).

A arte abstrata manteve-se no nivel da estrita emissao individual de significados. Mas o
mérito de um artista abstrato ndo est4 unicamente no ato de destruir as imagens e suas
coordenadas historicas espago-temporais; isto seria um ato revolucionério, mas ndo da
mesma forma um ato estético. O mérito cresce em relacdo direta com a capacidade do

artista para criar esse c6digo de associacdes internas que nos dé novas opcdes do visivel,
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destinadas a substituir as que se aboliram. Se o aparecimento da pintura abstrata na
Europa e se, depois, a explosdo do expressionismo abstrato nos Estados Unidos tem uma
necessidade plenamente justificAvel, na América Latina obedece, acima de tudo, a uma
vocacgdo e a uma moda. (TRABA, 1977: 59).

Entretanto, ndo sdo todos criticos e artistas que concordam com as teorias de Traba, esse
€ 0 caso do brasileiro Frederico Morais, 0 argentino Jorge Romero Brest, o peruano Juan Acha,
0s mexicanos Jorge Alberto Manrique e Rita Eder, o argentino Damian Bayén, entre outros.
Apesar de o critico brasileiro Frederico Morais admitir uma possivel divisdo do cenario artistico
latino-americano entre areas fechadas e abertas, pois ha, visivelmente, uma distingdo no modo
em que os artistas trabalham suas técnicas e tematicas; e admitir que as teorias construtivas
sejam importadas, principalmente em areas com pouca influéncia da cultura pré-colombiana e/ou
barroca, como Buenos Aires, Montevidéu, Caracas, e 0 eixo Rio/Sdo Paulo; Morais, aponta
divergéncias quanto a oposi¢do as vanguardas, principalmente quanto a valorizacdo de uma area
em detrimento da outra. Para o critico brasileiro, a manutencdo forcosa de uma linguagem ou
tendéncia, conduziria a producdo artistica do continente a conservacao de uma posicéo inferior e
atrasada ao que se € discutido no resto do mundo, e essa seria uma nova submissdo. “Resistir e
libertar. Mas resistir com novas linguagens, ou melhor, com o novo. N6s somos a diferenca que
eles necessitam para ativar seu proprio processo criador” (MORAIS, 1979: 13). Morais também
propde uma resisténcia, mas esta seria ao “bloqueio das multinacionais do mercado de arte e a
colonizacdo imposta pelas grandes mostras internacionais” (MORAIS, 1979: 13), tendo, os
latino-americanos, o direito de devorar tudo que possa ser Util a construcdo de sua arte. A arte da
América Latina seria construida com o novo, com formas novas, repelindo as formas antigas que
serviram a opressdo do nosso ambiente artistico e nossos artistas. Ambos os criticos defendem a
resisténcia na arte latino-americana, mas sera que estamos diante de duas resisténcias diferentes?
Ou sera que ambos propdem a mesma resisténcia, mas por caminhos distintos?

Morais defende uma possivel vocacao construtiva nas artes plasticas da América Latina, e
essa vontade seria anterior e mais profundo que a propria existéncia do construtivismo em alguns
paises europeus. Para o critico brasileiro, a arte construtiva ganha significado primeiramente em
paises europeus desenvolvidos, como Alemanha, Holanda e Suica, mas suas primeiras
manifestagcdes ocorreram na URSS durante a revolugéo de 1917, coincidindo com manifesta¢des
politicas e sociais. A vocagdo construtiva trata-se, portando, segundo Morais, de uma construgdo
de uma nova realidade. E isso seria inerente ao artista latino-americano. (MORAIS, 1979: 78,

85). “Nos manifestos madistas, concretistas, neoconcretistas ou invencionistas, ndo sao feitas
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alusdes as possiveis implicagdes politicas desses movimentos, mas esta auséncia ndo nos impede
de localizar em suas propostas uma presenca politica ou o desejo utdpico de renovar e
transformar a sociedade”. (MORALIS, 1979: 87). A discussdao de uma realidade imediata também
é observada na producdo de artistas das areas abertas, mesmo que estes ndo se utilizem da
pintura, como se nota na instalacdo Penetravel [IMAGEM 2], realizada na década de 1960 pelo
artista Jesus Soto (1923-2005). O artista venezuelano radicado em Paris, desde 1950, foi um
expressivo representante da arte cinética. Sua producdo trabalha com questdes relacionadas a
movimento, espaco, tempo, a vibracdo como efeito optico, e transformacdo da obra perante o
publico, envolvendo materiais diversos. Essas questdes pouco, ou nada, estariam envolvidas com
uma pertinéncia politica, mas como demonstra o proprio artista, seus trabalhos indicam uma

reacdo social.

Tinguely [escultor suigo], por exemplo, que era um homem brilhante, muito culto, surge
do perfeccionismo mais absoluto, que é a Suica. (...) Mas nds, na Venezuela, ndo temos
nada disso; temos toda a natureza a nosso favor, mas estamos comecando a doma-la e até
gue ndo tenhamos uma estrutura social perfeita formada, ndo temos direito a destruir. Por
isso tenho defendido sempre a ideia da estrutura, e quis deixar a meu pais pelo menos
essa ideia. N&o sei que valor possa ter, que intensidade possa alcangar, mas pelo menos
tento deixa-la clara e precisa. Eu quero estrutura para a Venezuela e para a América
Latina. O mais importante, 0 que mais me preocupa, é deixar em meu campo uma ideia
do que este pais tem de ser algum dia. (JIMENEZ, 2005: 107).

Para Morais o cinetismo venezuelano estd dentro da mesma perspectiva do que ele
denomina de vontade construtiva, acompanhando o concretismo argentino, brasileiro e uruguaio,
e as tendéncias geométricas que também despontam na Col6mbia e no México no mesmo

periodo. No entanto, Traba se coloca veementemente contraria a essa expressao na Venezuela.

N&o sou contra os artistas cinéticos, mas estou contra 0 modo como a classe dominante
deste pais manipulou sua producdo como uma espécie de arte-modelo. A classe
dominante criou a ilusdo de um pais super desenvolvido, tecnologicamente avangado e
industrializado. O que ndo é verdadeiro, pois o pais segue sendo rural e se desenvolve
lentamente. A classe dominante se deixou envolver por essa visdo de futuro,
tecnologicamente superior, que proporciona o cinetismo. Em consequéncia disso, ou seja,
dessa concepgdo do cinetismo como expressdo nacional da arte venezuelana atual, todas

as demais correntes foram marginalizadas. Posso até considerar o cinetismo como um
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aspecto positivo da arte venezuelana, mas me nego, rotudantemente, a considera-la como

expressdo da sociedade venezuelana. (MORAIS, 1979: 139)

Traba, ainda, se posiciona contraria a saida dos artistas latino-americanos para o exterior.
Os cinéticos venezuelanos e 0s construtivos argentinos foram os que se radicaram na Europa em
maior numero, podendo citar Soto, Otero, Cruz-Diez, Le Parc, entre outros. Esses artistas foram
significativos ndo so para a arte do continente, mas também para a producdo das tendéncias
internacionais. Soto participou da primeira mostra de arte cinética em Paris, na Galeria Denise
René, em 1955, e na concep¢do do Manifesto Amarelo, apresentado na mesma ocasido; e Le
Parc foi um dos fundadores do Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV) na década de 1960.
Jorge Alberto Manrique define que o geometrismo latino-americano seja diferente de qualquer
outro, pois estaria carregado de uma resposta a realidade do continente, e esse seria o fator

decisivo para 0 sucesso dos artistas latinos no exterior.

O que se faz caracteristico na arte latino-americana € o fato de que (...) produzindo arte,
responde-se as suas circunstancias (...), 0 geometrismo que se faz em um pais latino-
americano tem apenas o fato de que, em um sentido diferente, estd dando uma explicacéo
sobre a realidade latino-americana, e cobra assim, um sentido diferente de uma expressao
artistica semelhante e realizada em quaisquer outras capitais modelos do Ocidente.
(BAYON, 1975: 69)

Pode-se afirmar que a arte construtiva se desenvolveu em determinada parte da América
Latina em detrimento de outra, contudo, ndo se podem criar segregacdes dentro do continente, as
influéncias vindas da Europa e dos Estados Unidos ndo atingiram a certos paises e artistas e a
outros ndo; a abstracdo seja ela geométrica ou lirica, 0 pop americano, 0s happenings, os objetos,
ou os ambientes, estdo presentes em toda a producdo latino-americana, mesmo naquela
considerada de uma éarea fechada. O artista Fernando de Szyszlo, ja citado, pertencente a
chamada area fechada, e ainda assim, utiliza-se da abstracdo lirica para compor suas paisagens
ou atmosferas miticas; enquanto, o artista brasileiro Rubem Valentim (1922-1991), que faz parte
do que seria a area aberta, trabalha seu vinculo com as raizes nacionais, principalmente as
origens africanas do seu pais, através de uma linguagem construtiva, como notamos na referéncia
totémica da obra Templo de Oxald [IMAGEM 3], de 1977. Os artistas de areas fechadas também
foram influenciados pelas tendéncias externas, na mesma medida, que artistas das areas abertas

ndo deixaram suas origens e suas realidades imediatas de lado.
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Torna-se notorio nos discursos dos criticos, desse periodo, certo questionamento sobre o
que ha de legitimo e de peculiar na arte latino-americana, e o que distinguiria essa producdo das
demais. Apesar de uns acreditarem na valoriza¢do da distin¢do abstrata no continente, e outros
na resisténcia da pintura como espaco social, ainda assim, ndo podemos limitar as possibilidades
que nos levaria a uma compreensdo ampla do assunto. Resta, entdo, questionar o que ha
particular, de fato, na producéo artistica da América Latina nas décadas de 1950, 1960 e 1970,
em todas as suas diferentes manifestacfes. Contudo, devemos nos prevenir que, talvez, ndo haja,

ou nd@o encontremos, resposta para esse questionamento.
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[Imagem 1]

Fernando de Szyszlo

Puka Wamani, 1968. Acrilica s/ madeira.
Peru, Museu de Arte de Lima.
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[Imagem 2]

Jesus Soto

Penetravel.

Tubos de metal e mangueiras plasticas.
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[Imagem 3]

Rubem Valentim

Templo de Oxal4, 1977.

220x78x78cm.

Salvador, Fundacéo Cultural do Estado da Bahia, Museu de arte Moderna da Bahia.
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VI JAC: EXPERIMENTACAO NA CONTRUCAO INSTITUCIONAL DA HISTORIA
DA ARTE CONTEMPORANEA BRASILEIRA DURANTE A DITADURA MILITAR.

Heloisa Olivi Louzada”

A importéncia do estudo das exposi¢Ges para a construcdo da histéria da arte pode ser
justificada devido as exposi¢Ges serem o local no qual se encontram diversos aspectos que
permeiam o sistema da arte: obras, instituicdo, politica, arquitetura, percepcdo, curadoria,
artistas, etc. Desta forma, as exposi¢Oes, tomadas como objeto de estudo, alargam o campo da
histéria da arte ao adicionar elementos e questdes relativas ao mercado de arte, a politica
institucional, ao discurso curatorial, entre outros aspectos que pautam e influenciam tanto a

producdo artistica como as narrativas para historia da arte.

Not only does looking at exhibitions reveal previously ignored works and enlarge the cast
of characters beyond the established players, it adds to the descriptive explanatory mix a
range of social, economic and political factors. And provides a vehicle for setting the
objects of art history within broader regimes of perception and values. (ALTSHULER,
2011:10)

Ao analisarmos a histdria das exposi¢des no seculo XX ¢é possivel dizer que a historia da
arte moderna e contemporanea vém sendo escrita através das exposicOes realizadas por
instituicdes museologicas, e portanto, pautada por seus enquadres institucionais.

Nesse sentido, proponho uma reflexdo sobre a VI exposi¢cdo Jovem Arte Contemporénea
realizada no Museu de Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo, em 1972,
considerada um marco na histéria do MAC, das exposicdes de arte e na forma como elas sdo
concebidas. A VI JAC, como ficou conhecida, é fruto de um debate iniciado dentro do proprio
museu durante a gestdo de Walter Zanini (1963-78), periodo em que também se vive no Brasil os
anos mais duros da ditadura militar.

O MAC-USP ¢ fundado em 1963, a partir da doacgdo total do acervo do MAM para a
Universidade de S&o Paulo. Walter Zanini assume a direcdo do museu e aos poucos comeca,
juntamente com jovens artistas e professores da Universidade de S&o Paulo, a dar forma a um

novo projeto de museu.

* Mestranda pelo Programa de P6s Graduacéo Interunidades em Estética e Histdria da Arte da Universidade de Sao
Paulo, sob orientagdo da Profa. Dra. Cristina Freire, com o financiamento da CAPES.
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Durante os primeiros anos na direcdo do MAC-USP, Zanini concentrou seus esfor¢os no
preenchimento das lacunas e na exibicdo do imenso acervo de arte moderna da instituicdo,
realizando diversas exposicdes itinerantes.

Ao mesmo tempo, e principalmente, a partir de fins da década de 1960, o0 museu dedicou-se
a experiéncias expositivas que buscavam fomentar e legitimar a producdo de jovens artistas
brasileiros, em uma série de exposi¢cBes anuais que ficaram conhecidas como Jovem Arte
Contemporanea.

As primeiras edi¢Oes foram dedicadas exclusivamente as técnicas de desenho e gravura,
chamando-se, portanto, Jovem Desenho Nacional e Jovem Gravura Nacional. A partir de 1967,
as exposicOes se tornaram mais abrangentes, e passaram entdo a se chamar Jovem Arte
Contemporanea, englobando todas as técnicas e suportes das artes visuais.

As JACs foram, aos poucos, aprofundando tensdes e discussdes sobre o papel de um museu
de arte contemporanea como férum e laboratério durante os duros anos da ditadura militar. O
MAC buscou se afirmar como um local de producéo de conhecimento e plataforma critica para
se pensar a construcdo e legitimacdo de narrativas sobre a historiografia da arte, o papel do
artista e o estatuto da obra de arte. Essa postura também se contrapde radicalmente a Idgica do
sistema repressivo que se instaurou com o golpe de 1964.

Dentro dessa trajetoria do museu, a sexta edicdo, realizada em 1972 contou com varias
mudancas estruturais — que serao detalhadas mais adiante, como loteamento do espaco do museu,
sorteio dos lotes entre os artistas, auséncia de pre-requisitos para inscricdo, auséncia de juri e
prémio, estimulo a arte conceitual e a producdo coletiva. Essas mudangas foram fruto dos
debates iniciados pela edi¢do anterior da mostra, realizada em 1971. Foi na V JAC que 0s
primeiros trabalhos conceituais entraram na mostra, discutindo o papel do artista, do espectador e
da instituicdo, problematizando as velhas estruturas sob as quais uma mostra de arte dita jovem
estava sendo organizada.

No debate publico realizado em 18 de setembro de 1971, foram levantadas as seguintes

questoes:

“Porque a exposicio se chama Jovem Arte Contemporanea? E dedicada aos jovens? para os jovens?
Porque se € de jovens deveria ter também um jdri jovem — ‘Um jari jovem para uma arte jovem. Em vez
de comprar a obra do jovem ndo seria melhor dar o dinheiro para esse jovem pesquisar?’

“O juri ndo poderia ser aberto, isto ¢, discutir com o artista o ‘por qué’ da sua inclusdo ou ndo

inclusio?”?

! Falas de um grupo de estudantes da FAAP e de pessoas desconhecidas registradas por escrito nos Debates da 5
JAC em 18 de setembro de 1971. Arquivo MAC USP. 100/002 V1.

220



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

Na contra capa do catadlogo da mostra, foi também publicado o seguinte texto (ANDRE,
1970: 105-106):

1- QUEM E ARTISTA?

a- O artista é alguém que diz ser artista.

b- O artista é alguém que possui o diploma de uma academia de arte.

c- O artista é alguém que faz arte.

d- O artista é alguém que faz dinheiro com a arte.

e- O artista ndo é nada disso, é alguma coisa disso, € tudo isso a0 mesmo tempo.
2- QUE E ARTE?

a- A arte é 0 que o artista diz ser arte.

b- A arte é o que o critico diz ser arte.

c- A arte € 0 que o artista faz.

d- A arte é o que traz dinheiro para o artista.

e- A arte ndo € nada disso, é alguma coisa disso, é tudo isso ao mesmo tempo.
3- QUE E VALOR ARTISTICO?

a- O valor artistico é uma ficgdo do artista.

b- O valor artistico é uma ficgdo do critico.

c- O valor artistico é o preco de um objeto de arte.

d- O valor artistico é o preco de venda de um objeto de arte.

e- O valor artistico ndo é nada disso, é alguma coisa disso, é tudo isso ao mesmo tempo.
4- QUAL A RELACAO ENTRE ARTE E POLITICA?

a- A arte é uma arma politica.

b- A arte nada tem a ver com politica.

c- A arte serve ao imperialismo.

d- A arte serve a revolucéo.

e- A relagdo entre arte e politica ndo é nada disso, é alguma coisa disso, é tudo isso ao
mesmo tempo.

5- PORQUE EU CONTINUO?

a- Continuo porgue a arte é a obra de minha vida.

b- Continuo porque a arte € meu ganha-pao.

c- Continuo pois a arte morrerd se eu parar de trabalhar.

d- Continuo pois a arte permanecera inalterada se eu parar de trabalhar.

e- Continuo por nenhuma dessas razfes, por alguma dessas razdes, por todas essas razoes

a0 mesmo tempo.
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Esses questionamentos levantados por artistas, estudantes, criticos e professores iam de
acordo com a preocupacao de Walter Zanini, diretor do MAC, de “os museus de arte
contemporanea se constituirem em 6rgdos de comunicacdo para o artista e o publico, atraves da
montagem de centros de documentacdo onde se colete e selecione amplo material sobre a
atividade artistica contemporélnea”.2

Em relacdo ao espaco da mostra, os debates levaram em consideracdo também a realizacéo
de uma exposicdo menos elitista, que se realizaria na Praca da Republica ao invés de dentro do
museu no Parque do Ibirapuera. Porém, a solucdo adotada foi a de lotear o espaco de 1000 m2 do
MAC, sugerida pelo artista Donato Ferrari. O projeto foi realizado por alunos de comunicagéo
visual da Fundacio Armando Alvares Penteado, sob a orientacdo do professor Laonte Klawa. Os
lotes foram entdo previamente desenhados e numerados no espaco do museu, contando com
dimensdes e formatos bem variados.

Em 1972, a exposicdo entdo se organiza através da livre inscricdo de qualquer pessoa e do
sorteio dos 84 lotes entre os inscritos; em cada lote poderiam ser realizadas produgfes em
equipes e também permutas entre os participantes. Os prémios, existentes nas edi¢fes anteriores,
foram transformados em verba para pesquisa, e depois, por decisdo dos participantes, em um
fundo para a organizagdo de uma documentacao e publicacdo de um catalogo sobre a exposicao.

Essa nova estrutura buscava incentivar a producgéo coletiva®, alargar o ambito da
manifestacdo e provocar uma tomada de consciéncia das significacBes desses processos,
exigindo de todos os participantes propostas escritas sobre as inten¢des de seus trabalhos e omitir
os critérios de valor que presidem a aceitac&o ou recusa de trabalhos.*

A exposicdo se desenvolve da seguinte maneira: o dia da inauguracdo € o dia do sorteio dos
lotes entre os inscritos, depois se seguem oito dias para a elabora¢do e montagem dos trabalhos
nos lotes — nesse momento a exposicdo ja esta aberta ao publico para visitacdo. Nos trés dias
seguintes aconteceram a apresentacdo e debate publico sobre os trabalhos e propostas
apresentadas. Durante todo o decorrer da exposicdo foram verificadas a ocupacédo dos lotes e a
execucdo das propostas, que foram entregues por escrito para debate, posteriormente.

A estrutura adotada pela VI JAC foi alvo de diversas criticas por parte da imprensa da

época que ndo compreendeu a importancia das discussdes que estavam sendo propostas ali.

2 Comunicado de Walter Zanini enviado ao ICOM publicado no Jornal da Tarde em 14 de setembro de 1971.
Arquivo MAC USP. 100/004.

® A exposicdo contou com 210 inscritos para 84 lotes. Muitos dos artistas ndo sorteados formaram equipes para a
realizacdo de propostas coletivas; outros que viviam fora do Brasil no momento, como Jannis Kounellis, Arthur
Luiz Piza e Jaques Castex, tiveram suas propostas realizadas pela equipe formada por Lidia Okumura, Genilson
Soares e Francisco Inarra em seu projeto intitulado “Incluir os excluidos™.

* Boletim Informativo n181 de 14/09/72. Dossié VI Jovem Arte Contemporanea, 1972. Fundo MAC/USP.
0101/002.
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Destaco, entre outros temas, as problematiza¢bes sobre a mercantilizacdo da obra de arte, a
construcdo institucional da histéria da arte, os papéis desempenhados pelo artista, pelo
espectador e pelas institui¢des dentro do sistema das artes e no contexto brasileiro.

Durante o periodo da exposicdo se desenvolveram, no espaco loteado do MAC,
performances, instalagdes, experiéncias e construcfes tridimensionais que discutiam o contexto
politico brasileiro e a prépria estrutura da JAC, através da re significacdo de gestos e objetos
cotidianos.

Pode-se dizer que a experiéncia da VI JAC foi singular e fundamental para a constituicéo
de um museu vivo, férum e laboratoério, no sentido de que se abriu totalmente para o didlogo com
os artistas, estudantes e intelectuais. Isso possibilitou a construcdo inédita e experimental de um
museu enquanto um local de encontros, critica, resisténcia e debate, através do encorajamento
da incipiente producéo conceitual, em suas multiplas manifestacoes.

No que diz respeito a historiografia da arte contemporanea, em que o jdri e/ou o curador
assumem o papel de definir quem deve ou ndo entrar na narrativa institucional oficial proposta
pela instituicdo, 0 MAC ao propor o sorteio de lotes, encorajar o desenvolvimento de propostas
em contraposicao a colocagdo de obras prontas e abolir o prémio final, afirma novamente o seu
papel politico e social durante a ditadura militar: constituir um local de liberdade para
manifestacdes artisticas, pesquisa e critica. Firmar-se como plataforma critica para a reflex&o
sobre as praticas museoldgicas, a propria instituicdo e também sobre as préaticas sociais e

politicas do periodo.
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A REFLEXAO SOBRE A PASSAGEM DO TEMPO E SUAS REPRESENTACOES NO
RENASCIMENTO

Isabel Hargrave Gongalves da Silva®

Minha pesquisa de mestrado € centrada no Retrato do Cardeal Cristéforo Madruzzo, de
Tiziano, pertencente ao acervo do MASP [img.1]. Eu comecei essa pesquisa na Iniciacdo
Cientifica sob orientacdo do professor Luiz Marques e, ao mesmo tempo em que partia para a
investigacdo de conhecer a personagem do quadro, seu pintor e as condi¢Oes de execugdo da
obra, fui percebendo quanto espaco, quanta pesquisa e reflexdo poderiam surgir de um detalhe
desse quadro. Um detalhe que, entretanto, é verdadeiramente 0 personagem da obra, o relégio
mecéanico. O Cardeal abre a cortina pesada, de um vermelho vibrante e tencionado pelas estrias
brancas para apresentar o relégio ao espectador. A pintura é uma verdadeira mis-en-scene do
rel6gio. N&o apenas isso, o reldgio também nos diz algo. Ele marca uma hora certa (coisa rara na
representacdo de reldgios nessa epoca), e a mesma data de execugdo do quadro (1552), inscrita
no alto a direita, aparece gravada em escorso na lateral da caixa metalica, adornada também com
0 brasdo da familia Madruzzo. Sob o mecanismo, papéis hoje ilegiveis poderiam descrever um
acontecimento. E sabido que o Imperador Carlos V — da familia dos Habsburgos, que tinha
relagdes politicas proximas da familia Madruzzo — deu um reldgio semelhante para Cristoforo na
ocasido de sua entrada na cidade de Trento, em 2 de julho de 1541, durante o Concilio, do qual o
cardeal era nada menos que anfitrido, como Principe-Bispo da cidade. Os papéis sob o reldgio
poderiam conter uma mengdo ao imperador, ainda que dez anos depois da doagdo? M. A.
Mariani, citado por Ettore Camesasca relata a sublevacdo contra a religido catolica pelo Duque
Mauricio da Saxénia, em 1552, que ameacou vir a Trento contra o Concilio e foi causa da
interrupcdo imediata das sessbes. Os papéis, segundo Camesasca, poderiam mencionar tal
interrupcdo. Mas isso ndo sabemos e as radiografias da obra feitas até hoje ndo nos dizem nada a
respeito. O que sabemos é que o reldgio esta la, e nos diz alguma coisa além do fato imediato. O
mecanismo carrega consigo uma serie de conotacOes latentes sedimentadas, através de um
caminho impreciso, mas constante, da tradicdo de representacdo de reldgios mecanicos em obras
de arte.

Como Ernest Gombrich analisou em seu ensaio The Aims and Limits of Iconology

(GOMBRICH, 1985, vol. 2), qualquer elemento simbolico presente em uma obra de arte possui,

* Mestranda pela Universidade Estadual de Campinas, Agéncia Financiadora: FAPESP.
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de acordo com seu contexto de producdo, um significado preciso. Entretanto, Gombrich lanca
méao da terminologia cunhada por D. E. Hirsch para defender que, além do significado preciso, o
signo simbdlico contém ainda uma serie de implicacdes. A analise de tais implicacGes,
entretanto, possui um carater muito mais aberto que a do significado preciso, e envolve o resgate
dos diversos usos do elemento simbolico, nas diversas manifestaces artisticas, ao longo da
histdria. O interesse dessa comunicacdo serd recuperar historicamente algumas das alusdes as
quais o reldgio mecanico pode estar relacionado, e como elas foram transmitidas de um a outro
elemento simbdlico.

O reldégio mecanico, de mesa, parede ou em forma de tambor carrega consigo diversos
topos (topicos, assuntos) cujas origens remontam, iconograficamente, a objetos como a caveira e
a ampulheta, e textualmente, as reflexdes, desde a Antiguidade, sobre a inexoravel passagem do
tempo e a brevidade da vida. Devemos nos perguntar, entdo, como esses topicos chegaram ao
Renascimento, e como esses conceitos evoluiram, sendo representados por diferentes objetos,
por vezes condensados no artefato mecanico e moderno, e por outras, ainda ligados a caveira e a
ampulheta tradicionais.

A reflexdo sobre a passagem do tempo no século XVI é uma topica humanista que se
origina na Antiguidade. Textos como os de Cicero, Saber envelhecer (CICERO, 1997), ou de
Séneca, Sobre a Brevidade da Vida (SENECA, 1993), e trechos de suas Cartas a Lucilio
(SENECA, 2004), refletem sobre a passagem do tempo e sobre a atitude que devemos ter em
relagcdo a ela. Para Séneca, a Unica maneira de ndo sofrermos com a passagem dos anos — que
destréi e desordena todas as coisas — € procurar levar uma vida virtuosa, isto é, uma vida
dedicada ao estudo da filosofia. Nos escritos desse filsofo € possivel identificar a procedéncia
de temas como o memento mori (a lembranga da morte), a vanitas (vaidade), a temperanza
(temperanca) e a prudentia (prudéncia), temas estes que comecam a despontar de maneira
expressiva em obras do século XVI. Para o fildsofo, virtuoso é aquele que ndo se preocupa com
0s vicios terrenos, mas apenas se dedica a filosofia com a finalidade de se desenvolver
moralmente. Aquele que assim o fizer terd uma vida longa, pois cada momento dessa vida tera
sido inteiramente vivido, e ndo desperdicado; este sabera também morrer, pois o terd aprendido
na vida, e o fard sem temor. Nesse sentido, o filosofo sabe que vai morrer, e se prepara para isso
levando uma vida virtuosa e com temperancga, sem vicios e vaidades.

No século IV Santo Agostinho (AGOSTINHO, 1984: 291-319) também reflete sobre a
passagem do tempo em suas Confissdes, ja sob uma perspectiva cristd. De acordo com este
filésofo, o tempo se diferencia da eternidade. Esta € imdvel e sempre presente, é passado e futuro

ao mesmo tempo, e € onde Deus esta. J& o tempo, ao contrario, é criagdo de Deus, corre sempre,
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nunca para, € € mensurdvel. Agostinho se debruga sobre a percep¢do humana do tempo e sobre a
questdo de se ele pode ou ndo ser mensuravel, uma vez que o futuro ainda ndo existe, e 0
passado ja deixou de existir. Na época em que o filosofo escreve, os relégios mecanicos ainda
estavam longe de serem criados, e o tempo era medido por ampulhetas ou clepsidras —
ferramentas bastante imprecisas e que ndo forneciam ao homem a nocao de divisédo do tempo em
horas e minutos. Ainda que o dia ja fosse, desde a Antiguidade, conceitualmente dividido em
vinte e quatro horas, os instrumentos que mediam esse periodo o faziam mediante o continuo
escorrer da areia, ou pingar da agua, ou ainda pelo caminhar da sombra de um rel6gio de sol.
Dessa forma, a percepcdo da passagem do tempo era muito diferente de como a concebemos
hoje, ou de como ela passou a ser concebida a partir da criacdo, no século XIIl, dos primeiros
rel6gios mecanicos.

Para Santo Agostinho o tempo era fugidio. Procurando solucionar sua angustia quanto a
sua mensuracdo, ele a definiu como a medida perceptivel em nosso intelecto, da expectacao
(relativa ao devir), atencdo (percepcdo do presente que transcorre) e memdaria (referente ao que ja
passou, mas que ainda permanece na lembranca). As conlusdes de Agostinho atravessaram 0s
séculos, permanecendo como a visao mais usual acerca deste tema.

Quase mil anos depois, ja nos principios do Renascimento, Francesco Petrarca retomou a
preocupacao com o tema da passagem do tempo em seus Triunfos (PETRARCA, 2006). Petrarca
estudou atentamente textos antigos, realizou leituras de Plutarco, Séneca, Cicero, e suas
consideracdes sobre a passagem do tempo certamente estdo relacionadas as desses autores.
Escritos por volta de 1350, os Triunfos ndo tratam apenas do tempo. A obra é composta por seis
poemas que louvam, na sequéncia, o Amor, a Castidade, a Morte, a Fama, 0 Tempo e a
Eternidade. Cada um dos triunfos celebrados supera aquele abordado anteriormente. Desse
modo, 0 Tempo triunfa sobre todos os outros, exceto sobre a Eternidade. Nesse sentido Petrarca
se aproxima da visdo de Santo Agostinho (ele havia lido as Confissfes), ao situar a Eternidade
como a morada de Deus, ao passo que o Tempo é dos homens, e aniquila a natureza — por isso
triunfa sobre as outras coisas: transforma-as e as extingue todas.

E a partir das ilustracBes dos Triunfos de Petrarca, especificamente das ilustracdes do
Triunfo do Tempo, que a representacao iconografica incorpora o relégio mecéanico para significar
a passagem e a fugacidade do tempo. Uma dessas primeiras representacdes € a ilustracdo de
Jacopo Sellaio (Florenca 1442-1493) de 1480 [img.2]. Nessa ilustracdo o relogio de foliot e roda
de escape aparece detalhadamente representado e esta envolto a outras representacdes simbolicas
(como os cées, negro e branco e 0s cervos que puxam o carro). Chama a atencdo o fato de a

aparicao do relogio ndo impedir que também uma ampulheta esteja presente na mao direita do
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ancido alado, em pé sobre o enorme artefato mecéanico. O velho com asas e segurando uma
bengala e a ampulheta representa a personificacdo do tempo, como é tradicionalmente descrita e
apresentada. Essa ilustragdo é um dos pontos de inflexdo entre a representacdo da passagem do
tempo através de objetos como a ampulheta para sua representacdo por meio do relogio
mecanico.

Os Triunfos de Petrarca alcancaram grande sucesso e influenciaram profundamente as
artes e a poesia ao longo dos séculos XV e XVI. Luis de Cambes (CAMOES, 1980: 11) ilustra

essa influéncia através do soneto “O tempo acaba o ano, o més e a hora”, que eu leio:

“O tempo acaba 0 ano, 0 més e a hora,
a forca, a arte, a manha, a fortaleza;

0 tempo acaba a fama e a riqueza,

0 tempo 0 mesmo tempo de si chora.

O tempo busca e acaba o onde mora
qualquer ingratiddo, qualquer dureza;
mas ndo pode acabar minha tristeza,
enquanto nao quiserdes vos, Senhora.

O tempo o claro dia torna escuro,
e 0 mais ledo prazer em choro triste;
0 tempo a tempestade em grd bonanca.

Mas de abrandar o tempo estou seguro
0 peito de diamante, onde consiste

a pena ¢ o prazer desta esperanga.”
(CAMOES, 1980: 11)

Como se nota, também para Cam®es o tempo passa ininterruptamente e transforma e acaba com
todas as coisas. A tematica da instabilidade da natureza, provocada pela passagem destrutiva do
tempo, é tratada por Gustav Hocke no texto O Reldgio como Olho do Tempo (HOCKE: 1986). O
autor insere a representacdo de relégios como simbolos do tempo na probleméatica maneirista,
reconhecendo que este, assim como o espacgo, fascinaram os pintores desse periodo. Esse
fascinio advinha principalmente da agdo destrutiva do tempo, que age e avanga no espaco,
deixando-o numa eterna instabilidade fisica (ja notada por Camdes). Assim, o reldgio seria um
“objeto simbolo de destrui¢do”, pois o tempo, por correr incessantemente, sempre destroi todas
as coisas. Nada ¢ alheio a ele. Erwin Panofsky (PANOFSKY, 2003: 97-113) apresenta a relacéo
entre o tempo e a morte como derivados da simbologia dos antigos reldgios de agua e areia. O
tempo seria o “devorador de todas as coisas” (tempus edax rerum), ao passo que a morte
consuma o que o tempo preparou. Alguns reldgios de mesa, a maior parte dos quais fabricados

na Alemanha, vinham gravados com sinistras expressdes como “uma ex illis ultima” (uma dessas
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horas serd a ultima). A constante passagem do tempo transforma a juventude em velhice, a
felicidade em infortunio, a forca em fraqueza e assim por diante.

O relogio mecénico, como herdeiro da figuracdo da clepsidra e da caveira, incorpora
também a representacdo do memento mori, uma espécie de eterna lembranca de que um dia
vamos morrer, ou de que a vida é demasiado transitoria; sdo representacdes que indicam que a
morte € certa, mas sua hora é incerta, como um aviso de que se deve viver uma vida reta e
cautelosa. Nesse sentido, da vida fragil e da eterna possibilidade da morte, o relogio pode ser
associado ao tema da vanitas, se estiver acompanhado por outros objetos que simbolizam a
riqueza. Dessa forma, o rel6gio e 0s outros objetos significariam as riquezas da vida, que nao
representam nada diante da certeza da morte.

No que tange a retratistica, a esséncia do retrato moderno e a idéia de tempo representada
pelo reldgio mecénico se baseiam num substrato humanistico comum: a mentalidade moderna
que traz ao homem a medida das coisas. As apari¢Bes mecanicas na retratistica anterior a 1500
eram demasiado raras. Um possivel antecedente deste tipo de representacdo € uma cépia antiga
de Rogier van der Weyden, o “Homem com flecha”, de cerca de 1450 [img.3]. Nessa obra
existem duas inscricdes que lembram que a hora da morte esta préxima. O ponteiro do relégio
aponta para as onze horas, préximo da meia-noite. Sua funcdo € lembrar ao retratado, mas
também ao espectador, da irrevogabilidade da morte e da impossibilidade de se dispor de tempo
suplementar, conduzindo o espectador a abracar sua fé, em busca da salvacao, enquanto ainda ha
tempo. A retratistica com relogio surge, portanto, na perspactiva do memento mori.

E preciso considerar, entretanto, que paralelamente as invetigacdes filosoficas e literarias
acerca da passagem do tempo e da transitoriedade da vida, assim como a representagcdo
iconogréfica dessas nogdes, o proprio artefato mecénico, o relogio, foi mudando conforme a
evolucdo da ciéncia, desde seu surgimento, no século XIII, até o periodo ao qual nos reportamos,
0 século XVI. Contiguo a essa evolucdo, se desenvolveram algumas novas possibilidades
interpretativas relativas & presenca de reldgios mecéanicos em ilustragdes e pinturas. O
surgimento desses primeiros mecanismos estd muito associado a vida regrada dos mosteiros
medievais. Naqueles ambientes as horas canénicas eram anunciadas pelo soar dos sinos a
intervalos regulares que ofereciam um ritmo, fosse ao local de recluséo, fosse ao espaco urbano.

Nas palavras do historiador da ciéncia Alexander Koyré (KOYRE: s/d):

“Foi nos mosteiros, e por necessidade do culto, que terdo nascido e que se terdo
propagado os primeiros rel6gios, e tera sido este habito da vida monéstica, o habito de se

conformar com a hora, que, difundindo-se em redor da muralha conventual, impregnou e
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informou a vida citadina, fazendo-a passar do plano do tempo vivido ao do tempo

medido”.

Os reldgios mecéanicos dos séculos XV e XVI eram engenhos bastante complexos e
traziam uma inovagdo em seu mecanismo: gracas ao emprego do foliot e da roda de escape, eram
sensivelmente mais precisos do que as maquinas antigas de movimento continuo. Esse sistema
interrompia regularmente a decida do peso do reldgio, transformando as horas em medidas
praticamente idénticas. Com isso, 0 tempo passou a ser percebido como algo isolado da vida, em
sua forma pura. Foi a partir do reldégio mecanico, precisamente através do uso desse instrumento
de medida, que a idéia de exatiddo tomou posse desse mundo, transformando-o no mundo da
precisdo. O reldgio é essencialmente o instrumento da modernidade.

Essa nova maneira de medir o tempo, por meio de um engenho, uma engrenagem, era
muito diverso daquele escorrido pela areia ou pela dgua, ou medido pela sombra. O nascimento
do tempo mecanizado coincide com o advento de uma nova mentalidade, que traz para 0 homem
a medida de todas as coisas. O primeiro grande contato que as popula¢des urbanas teve com essa
nova medida temporal foi através do relégio da cidade, normalmente uma enorme estrutura
instalada em uma das torres principais. Esse era 0 Unico mecanismo complexo que as pessoas
viam e ouviam todos os dias repetidamente; ele lhes ensinou que o tempo, invisivel, inaudivel e
ininterrupto, podia ser composto de quantidades.

No ambito iconografico, o reldégio comeca a tomar um espaco de bastante relevo
principalmente no que se refere a retratistica nobiliar e burguesa, que intencionava fazer dele um
elemento de ostentacdo e de equilibrio moral ao mesmo tempo. A nova necessidade humana de
se basear nas possibilidades de exatiddo e moderacdo seriam traduzidas pelo relégio, esse
instrumento de complexos, porém exatos, mecanismos de rodas dentadas, molas metalicas e
ponteiros, quase alheios a vontade do homem.

Progressivamente, portanto, esse artefato mecanico apareceu cada vez mais relacionado,
ndo apenas no ambito iconografico, a nocdo de medida, moderacdo, sobriedade, certeza e
confianca, que correspondem ao topos da temperanza. Tais atribuitos, ao lado do relégio, foram
associados a idéia do Bom Governo, a necessidade de saber agir, mas principalmente, saber agir
na hora certa, no momento certo. A associa¢do entre o aparelho mecanico e a no¢do de Bom
Governo ocorreu ndo somente em homens de Estado, como o Imperador Carlos V — ele mesmo
um colecionador de relégios mecanicos —, que neste retrato se mostra ao lado de sua esposa,
Isabel de Portugal [img. 4]. O relogio representa também a idéia de Bom Governo - como a idéia
da acéo certa na hora certa — em retratos de comerciantes, como nesta obra de Hans Holbein
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[img. 5], ou de eclesiasticos, como é o caso do papa Paulo Il [img. 6] ou mesmo do Cardeal
Cristoforo Madruzzo [img. 1].

A reflexdo sobre a passagem do tempo é uma constante no Renascimento e, como
mencionado no inicio, remonta a textos classicos, mas no século XVI se apresenta em diversos
tipos de manifestacdes, desde obras literarias, como poemas ou investigacoes filosoficas, até

representacdes iconograficas.
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Imagens

Img.1: 1552. Tiziano Vecellio, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo, Oleo sobre tela, 210 x 109 cm, Museu de
Arte de S&o Paulo.
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. — Img. 2: 1480 c. Jacopo Sellaio, Triunfo do Tempo, éleo sobre
madeira, Museo Bandini, Fiesole.
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Img. 3: 1450. Copia ou derivagio antiga de Rogier van der Weyden, Homem com flecha. Oleo sobre painel, 75 x 50
cm. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antuérpia.

Inscri¢oes na faixa preta: “Hora est jam / nos de supno surgere / Ad Roman Paulus / Quia novissima hora est / Epist.
Johis.” [“J4 € hora / acordemos do sono / De Paulo para Romanos / Pois ¢ a hora novissima / Epistola de Jodo™].

Img. 4: 1548. Cdpia de Tiziano atribuida a Rubens. Retrato de Carlos V e Isabel de Portugal. Oleo sobre tela.
Colecéo Frank Sabin, Londres.
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Img. 5: 1532. Hans Holbein, o Jovem. Retrato do mercador Georg Gisze. Oleo sobre madeira, 96,3 x 85,7 cm.
Staatliche Museen, Berlin. Inscricdo na parede ao fundo: Nulla sine merore voluptas “ndo ha prazer sem
arrependimento/pesar”].

Img. 6: 1546. Tiziano Vecellio. Paulo 111 e seus sobrinhos Alessandro e Otavio Farnese. Oleo sobre tela, 210 x 174
cm. Galeria Nacional de Capodimonte, Napoles.
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ALCOVA TRAGICA DE GIUSEPPE AMISANI E A BELLE EPOQUE PAULISTANA

Leticia Badan Palhares Knauer de Campos”

Resumo

A presente comunicacdo ¢ um recorte da pesquisa de iniciagdo cientifica “Acerca de La
Culla Tragica — Giuseppe Amisani no Brasil”, que encontra-se ainda em andamento e
desenvolvida sob orientacdo do Prof. Dr. Jorge Coli, no Departamento de Histéria do
IFCH/UNICAMP. Como principal objetivo visa-se abordar a passagem de Giuseppe Amisani
(1881-1941) pelo Brasil, durante a belle époque — entre os anos de 1912 e 1913 — quando o
pintor monta seu atelier na cidade de S&o Paulo. Este artista, origindrio de Mede Lomellina,
pequena cidade italiana localizada na provincia de Pavia, trabalhou principalmente como
retratista dentro e fora da Italia. Passou pela Inglaterra, pela América do Sul e foi no Cairo onde
conseguiu sua maior fama, ao imortalizar em suas pinceladas ageis e coloridas o rosto juvenil e
vivaz do principe herdeiro, Farouk I (Ritratto di Farouk bambino, 1924 — Colecdo privada). Na
América do Sul passou por Buenos Aires e fez sua passagem pelo Brasil em duas datas até hoje
conhecidas — 1912 e 1913. Nesta comunicagdo trataremos sobre sua segunda viagem.
Apresentando algumas das obras trazidas, das realizadas aqui, bem como sua relagdo com
algumas importantes figuras politicas nacionais.

1.1 O artista na capital paulistana

Em dezembro de 1912, aos 31 anos, Giuseppe Amisani, que ja tinha sua carreira
consolidada em Mildo, faz sua primeira vinda ao Brasil. Instala-se no Hotel Bella Vista, traz
consigo poucos quadros, dentre eles o ja ganhador do prémio Fumagalli, o Retrato de Lyda
Borelli, o Danca de Apaches, Extase, e Alcova Tragica — sobre 0s quais trataremos mais adiante
— e 0s expBe em um improvisado atelié na Galeria de Crystal’. A intencdo, de ser reconhecido
em sua arte, parece se concretizar com sua chegada aqui. Amisani conquista diversos
admiradores, dentre eles o senador Freitas Valle, o secretario do interior Altino Arantes, € 0
presidente do Estado Rodrigues Alves e consegue logo de inicio encomendas de alguns retratos.
E n’O Correio Paulistano, de 1° de dezembro de 1912, em que aparece, pela primeira vez, uma

noticia sobre Amisani:

* Graduanda em Historia com énfase em Histdria da Arte pela UNICAMP, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas. Bolsista FAPESP. Pesquisadora do Centro de Histéria da Arte e Arqueologia (CHAA).

L E provavel, que ele ja estivesse no Brasil ha alguns dias, mas até o presente momento s6 foram encontradas
noticias a partir de 1/12/1912.

2 Conhecida também como Galeria Werbendoerfer, a Galeria de Crystal existiu até o ano de 1916 e se localizava
entre as ruas 15 de Novembro e Boa Vista.
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“O pintor Amisani

[...] Fomos encontrai-o, a trabalhar freneticamente no seu pequeno (e modestissimo)
atelier, improvisado no quarto n. 62 da Galeria de Crystal (Hotel Bella Vista); e, apesar
do pouco que encontramos para vér, muito nesse pouco nos foi dado admirar.

Amisani € um rapagdo de 31 annos, de origem milaneza, attitude modesta e
despretenciosa, figura sympathica e attrahente. (...) Giuseppe Amisani, nestes cinco dias,
segue para a Italia, sem poder ainda apresentar-se ao nosso grande publico por serem
poucos os quadros que Ihe restam e de outra parte, ter de partir sem demora para alli a
executar o retrato da princeza Yolanda, distinguido como foi com o honrosissimo convite
da casa real italiana. [...]” (Correio Paulistano. Registro de Arte. O pintor Amisani. 1° de
dezembro de 1912)

O pintor permanece por apenas poucos dias na capital, regressando para a Italia em 5 de
dezembro do mesmo ano, na promessa de realizar o retrato da Princesa Jolanda de Savoia (1901-
1986), a pedido da Casa Real Italiana. Em seu regresso ao Brasil, anunciado n’O Correio
Paulistano, de 20 de agosto de 1913° Amisani traz consigo um elenco de 104 obras, para além
das que realiza durante sua estadia no pais. No Fanfulla, de 1° de setembro de 1913, e
posteriormente em 05 de setembro, no jornal O Correio Paulistano®, é apresentada, juntamente
com uma pequena reportagem andnima sobre o artista (a primeira infelizmente fragmentada), a
lista de tais quadros.

Em meio aos 104 quadros, destacavam-se, Alcova Tragica (n.5), foco central desta
pesquisa, um studio per I’Alcova Tragica (n.53), cuja localizagdo é hoje tida como desconhecida,
Allodola (n.7), o retrato da S. A. R. La Principessa Jolanda (n.16), Danse des Apaches
(fragmento) (n.19), Danse des Apaches (n.32), retrato de Lyda Borelli (n.28), Il Gentiluomo
(retrato de Carlo Zen) (n.33), Capello Nero (n.37), Capelli d’Oro (n.51), Reginetta (n.71) e La
parola non mai udita (n.93). Desta lista, trataremos, sobretudo, daquelas destacadas em negrito.

1.2 Alcova Tragica

A primeira, Alcova Tragica (fig 1), encontra-se na Pinacoteca do Estado de Séo Paulo,
assinada e datada de 1910. Trata-se de uma pintura de veia simbolista e decadentista, cujo tema
diverge consideravelmente dos outros trabalhos do pintor, lembrando apenas, em tema e
composicdo a sua Cleopatra Lussuriosa, 1900 (fig 2). Neste trabalho de tom verde
monocromatico, Amisani insere, talvez pela primeira vez, o tema da mulher fatal. Cledpatra

lanca-se frontalmente para a figura masculina aos seus pes, e beija-0. O corpo suntuoso, 0s seios

® Nota na sessdo hospedes e viajantes, da coluna Chronica Social , que, apesar da grafia errada do nome — “Juseppe
Amisani” —, relata a chegada do pintor no Hotel Bella Vista, em Sao Paulo.
* Em: Exposicdo Amisani. O Correio Paulistano. 05 set. 1913.
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a mostra, demonstram a volupia e a luxdria desta mulher. O delicado ornamento dourado no
braco direito reforca ainda mais seu carater de elegancia e seducdo. Seus cabelos tocam o rosto
do homem, escondendo sua verdadeira identidade de ndés, espectadores. Ele sustenta-se pelos
calcanhares, de costas para a mulher e recebe o toque de seus labios, “impregnando a cena de
uma bestialidade latente que atingira seu apice na Alcova Tragica’™.

Esta, por sua vez, acompanha Amisani durante suas duas vindas ao Brasil. Contudo, apesar
de fazer parte de uma importante colecdo nacional, sdo poucos 0s documentos e informacdes
oficiais existentes sobre a obra. Dentre as muitas incertezas que a circundam, destacam-se a
aquisicdo em 1913 pelo museu, a data e, sobretudo a nomenclatura. Seu titulo, na etiqueta,
aparece como La Culla Tragica (sic). Culla, que em italiano significa berco reforcaria a ideia de
uma mulher como origem do sofrimento masculino. Entretanto, durante a realizacéo do projeto,
surgir a diavida de que o nome “oficial” da tela, estivesse equivocado. A primeira fonte
descoberta foi o texto Almeida Janior, de Monteiro Lobato. Nele, o autor critica, em tom de
deboche, a aquisicdo da pintura pelo Governo do Estado, e refere-se a ela como Alcova Tragica.
De inicio, surgiu a hipotese, por ser um texto muito marcado pela opinido e irritacdo de Lobato,
de ser um termo jocoso. Ou seja, um apelido infame dado por ele para demonstrar seu desgosto
pela compra. Nas palavras do autor:

“Quem visita aquele comeg¢o de museu € na intengdo de conhecer as obras dos nossos
pintores e ndo para estarrecer de assombro diante de cromos de Salinas, charadas de
Amisani pagas a pregos fantasticos, e mais patifarias a 6leo como que brochadas
especialmente para comer o cobre facil do Tesouro paulista, sempre franco em se tratando
de negociatas. [...] Revolta ver toda a obra do maior pintor paulista [Almeida Junior]
oculta em galerias particulares, e propositadamente mantida 14 para que 0os Amisanis
possam receber boladas em troca de blagues mistificatorias. Com o dinheiro que o Estado
deu pela Alcova tragica, risivel em si e contristadora pelo atestado de inépcia que passa
aos nossos homens entendidos em coisas da arte... de comprar quadros, entraria para la
meia duzia de obras-primas.” (LOBATO, Monteiro, Almeida Junior IN Ideias de Jeca
Tatu, pp. 91-92)

Monteiro Lobato revolta-se com o fato do Governo do Estado preferir financiar artistas
estrangeiros, tais como Amisani ou Ettore Ximenes, a brasileiros de grande relevancia, como

Almeida Jinior ou ainda Pedro Américo. E possivel, que a intermediacdo da compra tivesse

® Em: GATTI, Chiara., LECCI, Leo. Giuseppe Amisani (1879-1941) — Il pittore dei re. Mildo: Skira, 2008.
Traducéo livre.
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certa influéncia do ja citado senador e mecenas José de Freitas Valle, visto que este foi um dos

participes na fundacéo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, em 1906.

1.2.1  Alcova Tragica, a “Phoenix de labios rubros”

Alcova Tragica apresenta na regido central de sua composi¢do, uma figura feminina. Um
voluptuoso corpo nu de tragos sinuosos e forma retorcida. Sob o seio direito uma mao, da qual
escorre majestosamente algo como um véu azul-prateado, que perde-se no fundo da tela. Sua
cabeca inclinada derrama os cabelos vermelho-fogo, que recobrem os olhos dessa criatura das
trevas e se alastram fatalmente, assim como seus dedos, sobre o rosto de uma outra figura — um
homem. Um ser, que na presenca dessa mulher impassivel, ergue suas mdos num ato de prece.
Sob seus pés, outros homens. Antigas vitimas, outrora devoradas, e que agora agonizam e
morrem. Mas que mesmo dilacerados, retornam, como que enfeiticados, para rogar-lhe um
altimo beijo. E aos pedacos, convergem-se em parte desse assombroso pano de fundo. Como
uma bruxa do sexo, cujo desejo nunca se sacia, consome um a um, encanta e devora-os. Agora
ndo sdo mais necessarios, pois ja lhe serviram do sangue que lhe banha os cabelos. Seus labios
sugaram-lhes toda a forca, arrancaram-lhes a vida. E uma femme fatale: uma vampira —
devoradora de homens. Tudo no quadro € sugestdo. N&do sabemos ao certo 0 que inicia esse
massacre, 0 motivo que faz a mulher lancar-se contra esses homens. Apenas sabemos que ela
aparece, 0s toca e isso provoca 0 caos. Em um artigo anénimo do Correio Paulistano, de
setembro de 1913, ha uma analise da obra, na qual podemos perceber todo o ambiente fin-de-
siecle, na qual ela encontrava-se imersa:

“Em Alcova Tragica — essa creacdo ousada, quase temeraria, da figura sobre-humana da
mulher-sereia, que, em meio as preces, &s imprecacdes, aos gemidos, aos estertores,
renasce sempre, qual Phoenix encantada, pompeando sobre esse cahos do sacrificio
humano, para alcar-se cada vez mais formosa e promissora e offerecer nos labios rubros

de uma immortal luxuria, o fructo maléfico do sofrimento infinito...” (O Correio

Paulistano. Registro de Arte. Exposi¢cdo Amisani. 12/09/1913)

1.3 Jolanda

Outra obra que o artista porta consigo é o retrato da S. A. R. La Principessa Jolanda, 1912-
13 (fig 3). A tela foi comprada pelo Sr. Menotti Falchi e doado por ele ao Circolo Italiano, em
Sdo Paulo, do qual era entdo presidente. Entretanto, seu paradeiro hoje é desconhecido. O
Circolo teve em seu total cinco diferentes sedes, até instalar-se definitivamente na rua S&o Luis,
n° 50. Ficou fechado durante a Segunda Guerra Mundial e retornou suas atividades apenas em
1950. Desta forma, muito do acervo deu-se por perdido, bem como, o retrato da Princesa Jolanda
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de Savoia®. A noticia da venda é informada no dia 02 de outubro de 1913, nos jornais O Estado
de S&o Paulo e Fanfulla:

“A Exposicdo Amisani

A Exposicao do pintor Amisani permanecera aberta ainda hoje e amanha.

Foram vendidos diversos outros quadros.

O senhor Menotti Falchi comprou o retrato da Princesa Jolanda.

Sabemos que o senhor Menotti Falchi presenteara este belo retrato ao «Circolo Italiano», do qual é

hoje presidente.”
(Fanfulla. Arte e Artisti. L ’Esposizione Amisani. 02/10/1913)"

No dia 25 de setembro, logo na primeira pagina d’O Correio Paulistano, é impressa uma
reproducdo do retrato de Jolanda de Savoia, e abaixo uma carta, com varias partes ilegiveis,
escrita pelo Conde S. Oldofredi em resposta ao retrato tdo admiravel de Amisani:

“EXPOSICAO AMISANI

Retrato da Princesa Yolanda, esplendido trabalho do notavel pintor Giuseppe Amisani e
que lhe valeu a seguinte carta de agradecimento da rainha da ltalia:

«Casa de Sua Majestade a Rainha Mde. — Roma — Senhor Amisani, pintor:

Estamos felizes em comunica-lo, que sua majestade a rainha mae muito adimirou o
retrato realizado da s. a. r. A princesa Yolanda, o qual lhe apresentei, e me foi dada a
tarefa de exprimir-lhe sua soberana aprovacdo, ndo apenas pela semelhanga, mas também
pelo dominio do pincel e da cor.

No cumprimento de meu trabalho eu gostaria de acrescentar a expressdo de minha
particular admiragdo, com minhas melhores saudagtes. Conde S. Oldofredi.»” (O
Correio Paulistano. Exposi¢do Amisani. 25/09/1913)

Cabe entdo questionar o motivo da venda do quadro no Brasil. Giuseppe Amisani recebe o
convite da Casa Real Italiana ainda em 1912, regressa a seu pais no intuito de realizd-lo, mas
vende-o0 no Saldo Mascarini, em S&o Paulo. Se a Casa Real Italiana reconhece a qualidade
artistica do retrato e parabeniza seu autor, qual seria 0 motivo de trazé-lo a um pais estrangeiro
para negocia-lo entre os comerciantes e admiradores de arte?

1.4 Lyda Borelli

O Retrato de Lyda Borelli, 1912 (fig 4), é outro. Na pintura, a musa e diva, que encarnava
o0 papel da femme fatale no divismo italiano, é figurada em pé com o corpo inclinado, cujas maos
apoiam delicadamente seus joelhos. O rosto, que nos fita de cima para baixo, é trabalhado por

Amisani como em todos 0s outros retratos que executa da atriz. O vestido em tons de cor-de-rosa

® Informag&o concedida pelo préprio Circolo Italiano em uma conversa via e-mail, no dia 17 de maio de 2011.
" Salvo marcagdo, todas as traducdes sdo de responsabilidade da autora.
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e lilas recobre-lhe com sensualidade os ombros, deixando a vista o colo, apenas para deleite do

espectador. Giuseppe Masinari, em seus relatos sobre o pintor, comenta sobre a realizacdo da

tela:
“Amisani segue atentamente a atriz no palco, a estuda durante os ensaios da “Fiammata”
e toma rapidas notas e depois segue até sua casa a pinta-la sob a luz artificial. Essa
dificuldade o levou a desenvolver certamente seus talentos instintivos de imediatez, de
visdo instantdnea, de inspiracdo fécil, de impressdes fiéis & realidade e livremente
elaboradas, que sempre o caracterizaram.” (MASINARI, Giuseppe. Giuseppe Amisani.
IN Rob ad Med. led. Mede Lomellina: Rotary Club Vigevano - Mortara, 1973, p. 3)

Masinari reforca sempre o carater &gil da pincelada de Amisani. A inventividade constante
e propria do pintor. Todavia, trata-se de uma visdo romantizada do artista. No mesmo ano da
execucdo do retrato, em 1912, Emilio Sommariva fotografa a atriz nas mesmas vestes que 0
pintor, provavelmente ainda durante a apresentacdo, ou os ensaios da Fiammata (fig 5). Néo é
possivel saber qual foi o primeiro a realizar o retrato, sendo muito provavel que fosse
Sommariva, entretanto é evidente que a imagem da atriz, sedutora, fatal e languida perpassa
pelas duas obras. Adquirido em 28 de setembro de 19132, pelo Conde Silvio Penteado, no valor
de dez contos de réis, a tela foi ganhadora do prémio Fumagalli, segundo prémio conquistado
por Amisani, sendo o primeiro com a obra L Eroe, 1908, a qual Ihe rendeu o prémio Milius.

1.5 Allodola

A pose de Lyda Borelli é retomada em diversos retratos femininos do artista. Dentre eles,
Allodola (fig 6), na qual o pintor apresenta uma nua mulher sorrindo, de pescoco retorcido. A
composicdo é utilizada em outra obra, um afresco no banheiro senhorial da Villa Kyrial,
residéncia de Freitas Valle, intitulado L ’Anima dei fiori, 1913 (fig 7). Uma “alegoria com tragos
art nouveau exibindo uma ninfa em éxtase™ ladeada por dois retratos femininos, do pintor
Checca®. Talvez, por um gosto pela pintura, o senador tenha encomendado o afresco de mesmo
arranjo, para enfeitar seu tdo moderno saldo de banho.

Em 1960, com o falecimento do politico', a Villa Kyrial é vendida & Joelma S.A.
Importadora Comercial e Construtora. Em 1961 é demolida e em seu lugar é erguido um
condominio. As obras recebem destinos muito diversos. Algumas foram doadas a museus, outras
tornaram-se heranca e fazem parte das colecdes privadas dos filhos, netos e bisnetos. Mas

infelizmente, algumas delas, como o0 majestoso afresco, tiveram um destino lamentavel: em meio

& Aquisicéo noticiada tanto no jornal O Correio Paulistano, quanto no Fanfulla, ambos de mesma data.
® CAMARGOS, Marcia. Op cit. p. 51.

10 A informacéo foi retirada do livro ja citado de Marcia Camargos, mas ainda carece de pesquisas.

1 José de Freitas Valle falece em 14 de fevereiro de 1958.
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aos lustres, as portas e as paredes, foram derrubadas e destruidas. E hoje, s6 podem ser vistas e
relembradas através de poucas fotografias.
2 As obras da Villa Kyrial

Dentre os tantos amantes da arte de Giuseppe Amisani, José de Freitas Valle (1870-1958)
era um de seus grandes admiradores. “Foi poeta simbolista, professor de francés, advogado,
perfumista, gourmet, mecenas, deputado e senador estadual”*?, uma importantissima figura
dentro do ambiente artistico e cultural de S&o Paulo. Como grande incentivador e financiador das
artes, promoveu em sua residéncia, a ja mencionada Villa Kyrial — localizada no nimero 10 da
rua Domingos de Morais, hoje n°® 300 — uma série de reunides, nas quais personagens como
Lasar Segall, Guilherme de Almeida, Méario de Andrade, Oswald de Andrade e Graga Aranha
faziam-se presentes. Além da participacdo diaria na Exposicao Amisani, Freitas Valle, bem como
alguns de seus familiares, os filhos Leilah e Cyro adquiriram varias telas do artista. Nas paredes
da Villa Kyrial figuraram algumas delas.

No inventario da casa, feito no ano da morte de seu proprietario, e assinado por Paulo
Freitas Jr., em 26 de abril de 1958, consta um total de dez quadros do pintor. Na galeria
encontravam-se as obras: 1. T. Mulher (200x120) — Cr$150.000; 7. P. Cab. Mulher (30x46) —
Cr$15.000; 8. T. na (45x135) — Cr$50.000; 96. - Th. Cab. Mulher (16x15) — Cr$5.000; 109. Tb.
Mulher (71x35) — Cr$30.000. Na sala de visitas: 190. Th. &rvore (50x26) — Cr$5.000; 220. T.
mulher (34x19) — Cr$20.000. No quarto Freitas Valle: 306. T. busto mulher (39x23) —
Cr$20.000. No banheiro Freitas Valle: 321. Th. mulher (13x24) — Cr$7.000. E na biblioteca:
328. T. Retrato Vovo (61x53)".

Senhora em pé, ¢.1912-15 (fig 8), cuja nomenclatura no inventario é tida como “l. T.
Mulher (200x120)”, apresenta uma distinta senhora, de tragos muito delicados e sorriso singelo,
trajada em um sébrio vestido negro. A obra, que hoje habita a reserva técnica do Museu de Arte
de Sdo Paulo — MASP, pode ter sido feita por Amisani enquanto estava na cidade, no ano de
1913. Contudo, infelizmente ndo ha nenhuma inscricdo na tela, nem em seu verso, que nos dé
algum indicativo do ano de execucdo. No inventario consta, também, a informacdo de que a
pintura foi “doada ao museu de arte moderna”. Todavia, ¢ apenas em 1961, que ela ¢ doada, por
José de Freitas Valle Filho, ao MASP. Em meio a todas as obras que habitavam a Villa Kyrial,
Freitas Valle dedicava ao quadro Senhora em pé uma parede exclusiva na galeria da casa. Sob o

piano de cauda, sustentava-se essa mulher de sorriso caloroso e sincero (fig 1-a).

2 Em: CAMARGOS, Marcia. Villa Kyrial: cronica da Belle Epoque paulistana. 2ed. S&o Paulo: SENAC, 2001.
3 Segundo a legenda no inventério da casa: T. — Tela a 6leo; Th. — Tabua a 6leo; P. — Pastel. Os valores em
cruzeiros, marcados a caneta no documento, referem-se a estimativa de prego das obras.
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Em um canto na parede do fumoir achava-se a obra de nimero 220 “T. mulher (34x19)”
(fig 9), hoje parte da colecdo de Zé Luiz de Freitas Valle. Na documentacéo, a tela aparece ndo
na lista de obras do fumoir (fig 9-a), mas da sala de visitas, ao lado de outra obra de Amisani.
Assinada e datada em 1913, e retrato da mulher em perfil, lembra muito outras pinturas, o Figura
Femminile ou Lyda Borelli, 1912 c. (fig 9-b), ou ainda Profilo di Lyda Borelli, 1913 (fig 9-c). A
pose, o cabelo, a vestimenta, tudo se assemelha. Logo, é plausivel, que a mulher retratada seja a
tdo admirada musa Borelli.

Apelidado carinhosamente por Paulo Freitas Jr. como Retrato de vévd, o quadro de nimero
328 (fig 10), que dividia a parede da biblioteca da Kyrial com o retrato de Freitas Valle (fig 10-
a), exibe o busto de Antonieta Egidio de Freitas Valle, nascida Antonieta Egidio de Souza
Aranha e esposa do senador, falecida aos 39 anos, em 1910, que hoje ocupa o corredor da
residéncia de Zé Luiz. De todas aquelas telas fortemente elogiadas nas ligeiras notas de jornais,

n . . . .. . 14
que “as suas telas tém alma, vibram, palpitam, deixam o visitante emocionado”

, talvez aquele
em gque Amisani consiga inserir com tamanho ardor todos esses elementos, seja o retrato de
Antonieta. A obra vibra, lateja, expressa de maneira tdo sublime, tdo divina, o sofrimento através
do olhar da jovem e falecida mulher. A pincelada ligeira e despretensiosa transpassa uma incrivel
leveza.

Embora suas visitas ao pais ainda sejam consideravelmente lacunosas e o destino e
localizacdo atual das obras trazidas ou executadas aqui permanecam quase desconhecidas,
Amisani foi uma figura que causou grande impacto no ambiente das artes em S&o Paulo. Como
demonstram suas duas estadias no Brasil: seja por meio das vendas de quadros, das encomendas

de retratos ou de seu proficuo relacionamento com politicos e criticos.
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ANEXO DE IMAGENS

Fig 1 — Giuseppe Amisani
Alcova tragica, 1910
Oleo sobre tela
242 x 176 cm
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
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Fig 3 — Giuseppe Amisani

S. A. R. La Principessa Yolanda, s/d
Oleo sobre tela

Localizag@o desconhecida
Reproducéo: O Correio Paulistano

Fig 4 — Giuseppe Amisani Fig 5 — Emilio Sommariva (1883-1956)
Ritratto di Lyda Borelli, 1912 Lyda Borelli

Oleo sobre tela 1912

Localizagdo desconhecida Gelatina-brometo de prata/carta

Biblioteca Nazionale Braidense, fondo Sommariva, Mildo - Italia
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ae

Fig 6 — Giuseppe Amisani Fig 7 — Giuseppe Amisani

Alodolla, s/d L’Anima dei Fiori, 1913

Oleo sobre tela

Localizacdo desconhecida
Reproducéo: O Correio

Afresco
Demolido em 1961

Fig 8a — Galeria da Vila Kyrial, 1916c.
Fotografia
Arquivo Freitas Valle

Fig 8 — Giuseppe Amisani

Senhora em pé, 1912-15c.

Oleo sobre tela

200 x 117 cm

MASP — Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand
Doado por José de Freitas Valle Filho em 1961
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Fig 9 — Giuseppe Amisani
Sem titulo, 1913

Oleo sobre tela
34x19cm

Colecdo José Luiz Freitas VValle Fig 9a — Fumoir da Villa Kyrial, 1916c.

Fotografia
Arquivo Freitas Valle

.“sl -

Fig 9b — Giuseppe Amisani Fig 9c — Giuseppe Amisani

i

Perfil de Lyda Borelli, 1913 Figura feminina ou Lyda Borelli,
Colecéo particular 1912c.

Localizacéo desconhecida
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Fig 10 — Giuseppe Amisani

Retrato de Antonieta Egidio de Freitas Valle, s/d Fig 10a — Biblioteca da Villa Kyrial, 1916c.
Oleo sobre tela Fotografia

61 x 53 cm Arquivo Freitas Valle

Colecéo José Luiz de Freitas Valle
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REVISOES FEMINISTAS DAS HISTORIAS DA ARTE: CONTRIBUICOES DE LINDA
NOCHLIN E GRISELDA POLLOCK

Lina Alves Arruda”

Linda Nochlin inicia o artigo Why Have There Been No Great Women Artists? (1971)
analisando os problemas e armadilhas da tentativa de se responder a pergunta que o intitula.
Segundo a autora, trata-se de um questionamento de natureza falsa, que leva a presuncédo
automatica de que realmente ndo houve grandes mulheres artistas, aludindo, conseqientemente,
a idéia de que essas sdo incapazes de atingir a grandiosidade. Esse é um dos principais pontos de
continua incisdo do texto: a desnaturalizacdo da atribuicdo da condicdo da mulher ao sexo
bioldgico. AlusBes diretas ao Utero, em fragmentos que trabalham jocosamente a crueza
bioldgica, sdo recorrentes, evidenciando a preocupacdo de Nochlin de revogar o argumento
centrado na biologia, em prol de uma analise social da condi¢do da mulher.

Nochlin cita as possiveis respostas-ciladas acarretadas pela pergunta inicial. A primeira
delas se resume a tentativa de algumas tedricas feministas de re-descobrir artistas mulheres e
integra-las acriticamente as instituicGes e a historia da arte, as quais, segundo a autora, as
negligenciaram. Nochlin esclarece que outras praticas similares, como as que propdem releituras
“de um ponto de vista feminista” e visam descobrir um “Michelangelo Feminino” ou
reinterpretar biografias femininas, apesar de muitas vezes serem importantes por trazerem novas
pesquisas sobre artistas mulheres, resultam em um no-win-game justamente por nao
guestionarem a natureza da pergunta que intitula o artigo: reafirmam o gquestionamento ao tentar
respondé-la rejeitando uma analise do sistema da arte em simbiose com ideologias e estudos
sociais.

Complementarmente, Nochlin discursa sobre os problemas implicitos na tentativa de
“legitimacdo” das praticas artisticas femininas por meio de desestabilizagdes dos valores do
sistema da arte (shifting grounds), como, por exemplo, a criagdo de “critérios alternativos” que
redefiniriam o conceito de “grandiosidade” ao aplica-lo diferenciadamente a arte feita por
mulheres. A autora pontua que a busca e a afirmacdo de uma esséncia feminina inerente a toda
pratica artistica de mulheres (a criacdo e manutencdo de um estilo feminino distintivo),
complementada pelo discurso de que a arte feita por mulheres ¢ dotada de “outro tipo de

grandiosidade”, é uma resposta invalida. Ainda que exista uma experiéncia feminina que é

* Mestranda do programa de pos-graduacdo da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo,
financiada pela CAPES.
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distinta da masculina, Nochlin afirma que “em todos os sentidos, mulheres artistas e escritoras
parecem estar mais proximas de outros artistas e escritores de seu proprio periodo e panorama,
que entre si” (NOCHLIN, 1971: p.20) e problematiza o emprego do adjetivo “feminino” como
barémetro para a apreciagao de obras de artistas homens.

No artigo em questdo, a proposta de Nochlin ¢ a andlise da no¢do de “grandiosidade”. A
autora demonstra como historiadores da arte concebem a qualidade de “génio” (vinculada a
“talento” e “maestria’’) como inata e desassociada de um contexto historico, social, economico e
de género, apontando que, na historiografia da arte, os atributos culturais que subscrevem o
artista a um determinado contexto e periodo sdo tidos como secundarios.

Acerca da condicdo das mulheres artistas, Nochlin esclarece que a referida logica da
genialidade inata e mitica sistematiza uma falsa premissa centrada na biologia:

“Nesse sentido, a falta de grandes conquistas de mulheres na arte pode ser
formulada como um silogismo: se as mulheres tivessem a pedrinha de ouro do génio
artistico (golden nugget), entdo esse se revelaria. Mas como nunca se revelou, fica
demonstrado que as mulheres ndo tém o génio artistico.” (NOCHLIN, 1971: p.26)

Ao relacionar os aspectos socio-econdmicos de artistas considerados geniais as
oportunidades de aprendizagem artistica que tiveram (considerando o pertencimento a
determinadas castas e subgrupos), a autora utiliza-se da chamada “abordagem sociologica da
arte” para destituir o conceito tradicional mitico de “genialidade” e seus atributos inatos,
naturais, auto-didaticos, miraculosos e intrinsecamente vinculados ao género masculino. Com
essa abordagem, Nochlin conclui que “o que nds escolhemos chamar de ‘génio’ é uma atividade
dindmica, e ndo uma esséncia estatica, uma atividade de um sujeito em determinada situagdo.”
(NOCHLIN, 1971: p.28).

O reforco da idéia de que a condicdo social (financeira, racial e de género) do individuo é
o fator condicionante de seu sucesso, se da com a analise da oportunidade de acesso dos artistas
as instituicdes de ensino e possibilidade de dedicacdo integral a carreira artistica. Ao demonstrar
que o atributo da genialidade nao é inato, Nochlin identifica as bases sob as quais se formulam as
conjunturas em que o talento e a maestria podem ser desenvolvidos e justifica conclusivamente o
“fracasso” de mulheres artistas, tanto de alta como de baixa classe, pelo fato de suas fungdes
sociais culturalmente atribuidas (as caracteristicas de suas atividades e o tempo destinado a elas)
as privarem do acesso ao conhecimento e da devocdo integral a profissao artistica. Essa idéia €

explicitada em:
“A culpa ndo esta em nossas estrelas, nossos hormdnios, ciclos menstruais ou

espacos internos vazios, mas em nossas instituicbes e em nossa educacdo. Considerando

251



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

gue educacgdo inclui tudo o que nos acontece desde 0 momento em que entramos no
mundo de simbolos, signos ¢ sinais.” (NOCHLIN, 1971: p.28)

Esse fragmento além de desmistificar a premissa de que a mulher era desprovida de
talento e incapaz de grandiosidade, expande o conceito de educacdo as préaticas de socializacao,
majoritariamente empregado no artigo para referir-se as institui¢ces de ensino.

Ao propor a conciliacdo do estudo do campo artistico com demais areas do conhecimento
para a producdo de uma historiografia da arte socialmente critica e ao enfatizar a importancia de
se entender a arte como uma totalidade de préaticas sociais, pode-se dizer que Nochlin revoga a
autonomia da histéria da arte com relacdo as demais disciplinas e desnaturaliza as hierarquias
que constituem o sistema da arte, evidenciando a parcialidade da disciplina e relacionando-a, de
maneira inovadora, as assimetrias entre 0s géneros.

O artigo, por vezes, parece promover uma auto-revisao dos termos, valores e conceitos do
sistema da arte, conforme pode ser interpretado no fragmento: “(o problema) se d4 com a ma-
interpretacdo, por parte de tedricas feministas e do grande publico, do que a arte é: se da com a
idéia ingénua de que a arte é a expressao direta e pessoal da experiéncia individual emocional,
uma tradugdo da vida pessoal em termos visuais.” (NOCHLIN, 1971: p.28) Esse trecho parece
sugerir uma necessidade de se revisar a epistemologia da arte: uma leitura superficial ou um uso
manipulativo do contetdo do texto poderiam vincular as idéias de Nochlin a uma abordagem
feminista revisionista da histdria da arte. Entretanto, a proposta real € menos ousada e tende a ser
paradoxal: Nochlin pretende ampliar o campo de estudo auto-contido e hermético da disciplina
“historia da arte”, introduzindo, na pratica historiografica, abordagens sociais com foco em
género, raca e classe.

O paradoxo inerente a teoria de Nochlin se da com o fato de que sua proposta (que
relaciona diferentes areas de estudo, como a arte e a sociologia, desestabilizando a natureza das
disciplinas e desafiando as “politicas do conhecimento™) ndo promove uma reformulacao da
histdria da arte, como o faz Griselda Pollock: pode-se dizer que Nochlin mantém intactos os
limites da disciplina e trabalha com as estruturas tradicionais construidas socialmente sob bases
que produzem assimetrias de género. Segundo Pollock, associacdes e incorporaces de
metodologias e discursos feministas a modelos e nog¢des tradicionais (como a propria idéia de
‘grandiosidade’) sdo inviaveis. Pode-se dizer que Nochlin se propfe a justificar, por meio de
uma analise social centrada no acesso as instituicbes de ensino, 0 motivo pelo qual as mulheres
foram desprovidas da oportunidade de atingir a ‘grandiosidade’, porém ndo questiona tal nogdo
como construto social inerente a um sistema que produz hierarquias de género, o que limita seu
discurso a légica avaliativa.
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A conclusdo do texto de Nochlin é dotada de colocagdes controversas referentes a entdo
atual condicdo da mulher e das artistas. Segundo Pollock, que revisa o artigo quase duas décadas
depois da primeira publicacdo, Nochlin almeja a superacdo da condicdo feminina (de seu
estere6tipo) e resume as pressdes da instituicdo social/ideoldgica a ma-fé ou ma-interpretacao.
Nochlin propde que as mulheres atinjam a “grandiosidade” através da transcendéncia da divisdo
sexual e da sociedade, “esquecendo” seu passado, conforme identificado em:

“as mulheres precisam entender a si mesmas como sujeitos potencialmente (sendo
realmente) iguais e devem estar dispostas a encarar os fatos de sua situacdo, sem auto-
piedade ou pretextos; ao mesmo tempo, precisam olhar essa situacdo com aguele alto
nivel de comprometimento emocional e intelectual necessarios para criar um mundo no
gual as conquistas, sem discriminacdo de género, ndo sdo somente possiveis, mas
encorajadas pelas institui¢des sociais.” (NOCHLIN, 1971: p.22)

Quando Nochlin coloca que “o importante ¢ que as mulheres enfrentem a realidade de
sua historia e sua situagdo presente, sem criar desculpas ou se aproveitar da mediocridade”
(NOCHLIN, 1971: p.22) parece sugerir que a condicdo feminina pode ser simplesmente
excedida atraves da percepcdo de que as conjunturas que oprimem as mulheres sdo meros
“obstaculos” ou empecilhos (advindos da ignorancia alheia), que podem ser superados com forca
de vontade e pela acdo individual livre.

Segundo Pollock, o passado & um fardo das mulheres que deve ser entendido e
desconstruido, ndo simplesmente superado. A autora defende que a evidenciacdo da construgao
do modelo da ideologia € uma proposicao estrategicamente coerente, que ajuda a identificar e
pincar as limitacdes ideoldgico-culturais e a revelar a estrutura inadequada da historiografia da
arte (questionando a disciplina como um todo, ja que a evidenciacdo do modelo prioriza a
desnaturalizagdo dos discursos da historiografia da arte.). Afinal, “quando se pede a
incorporacgéo, se perde de vista o real motivo/discurso que causou a exclusdo.” (POLLOCK,
1988: p.51).

Na opinidao de Pollock, Nochlin afirma e justifica o ‘fracasso’ das mulheres artistas
(argumenta que é institucionalmente impossivel para mulheres alcancar a exceléncia ou o éxito
artistico no mesmo nivel que os homens), promovendo uma explicacdo socioldgica fundada na
desvantagem e no preconceito contra mulheres artistas. Essa idéia é contestada por Pollock pela
colocacdo de que a descriminacgdo é um sintoma, ndo uma causa dessa condicao.

Outro aspecto controverso é o emprego do termo “mulher” como uma categoria
inquestionavel. Segundo a autora, Nochlin defende que a feminilidade € um construto social,

mas afirma a “categoria das mulheres” como sendo auténtica e fixa. Em seu discurso identifica-
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se a sugestdo clara de que as mulheres podem e devem escapar de seus papéis femininos (onde
reside sua desvantagem) para atingirem a neutralidade e a liberdade (tendo como modelo a
experiéncia masculina).

Pollock menciona que a revisdo feminista da historiografia da arte tem como principal
ferramenta a anélise da mulher como produtora. Logo, a categoria historica ‘mulheres’ deve ser
0 objeto principal e determinante da anélise, considerando-se a constante variacdo da condicao
feminina. Ao discursar sobre a importancia da analise social da mulher, Pollock problematiza a
definicdo do sujeito do feminismo, ou seja, a definicdo de quem compde a ‘categoria das
mulheres’. Pollock discursa sobre a dificuldade de se encontrar um marco que unifique a
experiéncia feminina e coloca que o0 termo “mulher” postula uma coeréncia identitaria que
parece independer da particularidade das circunstancias em que se encontram os individuos e das
irrevogaveis diferencas entre suas experiéncias. Acerca dessa problematica, Pollock coloca que a
base da revisdo feminista deve centrar-se na énfase da construgdo social da diferenga sexual,
evitando, assim, o essencialismo do que ¢ denominado ‘mulher’.

Pode-se dizer que Nochlin continua trabalhando numa ldgica avaliativa, onde os
parametros de avaliacdo ndo sao criticamente questionados. Em Why Have There Been no Great
Women Artistis? existe uma manutencdo do sistema da arte e de seus elementos: ainda que a
forma de se atingir a grandiosidade seja revisada pela autora, o status desse conceito é
naturalizado, como se sua existéncia precedesse e independesse da ideologia e funcionamento
dos sistemas sociais que o engendram.

Assim sendo, o artigo de Nochlin parece sugerir que o ‘fracasso’ das mulheres artistas ¢
fruto de um ‘mau-entendimento’ do conceito de grandiosidade e de uma ‘ma-interpretagdo’ do
que se entende por arte. Tal idéia ¢ identificada no fragmento: “A pergunta ‘porque nado
existiram grandes mulheres artistas?” é somente o primeiro décimo de um iceberg de mas

interpretacfes e equivocos; abaixo encontram-se volumes vastos e obscuros de idéias frageis

sobre a natureza da arte e suas concomitancias situacionais, sobre a natureza das habilidades

humanas em geral e da exceléncia humana em particular, e sobre o papel que a ordem social tem

em tudo isso.” Pode-se concluir que Nochlin sugere, positivistamente, que existem verdades

relativas ao sistema da arte e a condicdo humana a serem expostas. Em contraposicdo, Pollock
argumenta que trata-se de uma questao de analise das construc¢des dos discursos:

“Aprender arte através do discurso candnico é entender a masculinidade como

poder e significado, e 0s trés como idénticos a Verdade e a Beleza. Enquanto o feminismo

também tentar ser um discurso sobre a Arte, a Verdade e a Beleza, s6 pode confirmar a

estrutura do canone ao fazé-lo corroborar com a maestria € 0 poder masculinos, sejam
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quais forem os nameros de nomes de mulheres que se trate de adicionar, ou as narrativas
histéricas mais completas que se consiga produzir.” (POLLOCK, 1999: p.9)

Tanto Nochlin como Pollock identificam a insuficiéncia da adicdo de mulheres a histéria
da arte (sua inclusdo acritica dentro dos movimentos, estilos e exposi¢des). Entretanto, Pollock
comenta que as mulheres ndo foram simplesmente excluidas devido ao preconceito, e,
diferentemente de Nochlin, ndo condiciona a superacdo da negligéncia como principal questdo
do feminismo. A autora promove uma inspecdo da genealogia de poder intrinseca a histéria da
arte e as praticas sociais para abordar o tema a partir de uma leitura critica do modelo vigente:

“Pollock chega a conclusio de que o projeto de critica ao canone é mais
complexo, porque o objetivo ndo é explicitar ou expandir o canone, mas estabelecer uma
critica que opere desde dentro para produzir contra-historias baseadas em préaticas

expandidas de leitura e escritura, que gerem formas de diferenciacdo da escritura.”
(POLLOCK, 2005: p.25)

Conclusivamente, Pollock defende que é necessario mais que uma inclusdo de novos
elementos (mulheres e sua historia) a categorias e métodos tradicionais: a proposta ideal reside
em uma auto-analise da disciplina e depende da conceitualizacdo de seu objeto, ferramentas e
métodos, com a finalidade de formular um novo modelo de anélise, associado & necessidade de
mudanca de paradigmas na disciplina, visto que, nesse caso, 0 modo dominante de pesquisa ja
ndo serve para o objeto/fendmeno de estudo. Essa idéia parece sugerir a necessidade de se
escrever uma nova historia da arte (feminista, atualizada e superior), entretanto, a proposta se
configura mais como uma revisdo da historia da arte com foco em género, ou seja, intervencdes

feministas nas histérias das artes.*

Referéncia Bibliografica:

MAYAYO, Patricia. Historias de Mujeres, Historias del Arte. Madrid. Ediciones Céatedra, 2007.
POLLOCK, Griselda. Vision and Difference. New York. Routledge, 1988.

POLLOCK, Griselda. Differencing the Canon: Feminist Desire and the Writing of Art Historie.,
New York. Routledge, 1999

POLLOCK, Griselda. Encuentros en el Museu Feminista Virtual. Madrid. Ediciones Catedra,
2010

! De maneira relacionada, Pollock esclarece que a pergunta ‘o que ¢ arte feminista?’ deve ser corrigida, de forma
que, em vez disso, se questione qual é a problematica da pratica artistica feminista, ou seja, qual é o campo
tedrico e metodoldgico em que o conhecimento é produzido.
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A MISSAO ARTITICA DO PRIMEIRO MASP: UM ESTUDO DA CONCEPCAO DE
PIETRO MARIA BARDI PARA O MASP EM SEUS PRIMEIROS 20 ANOS

Luna Lobdo"

Palavras-chave: MASP — Pietro Maria Bardi — Museus brasileiros

Resumo: A presente apresentacdo de trabalho de pesquisa de Mestrado trata de um estudo da
historia do Museu de Arte de Sdo Paulo, buscando tracar a museologia de sua primeira sede, na
Rua 7 de Abril, como um conjunto de atividades, exposi¢des e acdes culturais e artisticas, que
dava forma a um centro cultural, um museu novo. Através da analise do discurso de Pietro Maria
Bardi, tendo como fonte revistas de sua editoracdo e participacdo, como Quadrante, Habitat e,
com destaque, a Mirante das Artes, a pesquisa tem buscado entender a concepgao museoldgica
de Bardi, suas bases tedricas, o carater inovador do MASP nesta fase inicial, os principais pilares
formadores, bem como a idéia de educacao de arte presente no Instituto de Arte Contemporanea
e, por fim, como esta museologia se altera com a perda dos cursos do MASP para a FAAP,

devido a uma parceria mal sucedida.

Introducéo

“Um museu, no seu significado moderno, ndo é uma simples coletanea de quadros mais ou menos célebres. E

um organismo Vvivo e participante da vida artistica de um pais: tem que sentir, tem que se integrar no

. : 1
ambiente em que funciona.”

A pesquisa de Mestrado a qual se refere esta apresentacdo se constitui em um estudo que
visa analisar e procurar compreender a missao artistica do MASP na Rua 7 de Abril. Propde-se
como objetivo principal tragar a museologia nos primeiros vinte anos de existéncia do museu, de
1947, data da fundagdo, até 1967, quando muda sua sede para a Avenida Paulista. O
desenvolvimento desse objetivo envolve buscar compreender os fundamentos das concepcdes de
museu e de espaco museologico, formuladas por Pietro Maria Bardi, seu principal fundador e
idealizador, e um dos principais pensadores das artes no Brasil.

Aqui entende-se o conceito de museologia, no caso do MASP, como uma abordagem

que inclui o acervo, 0s cursos e todas as atividades do museu, ndo a limitando apenas as obras € a

* Luna Villas-BOas Lobdo é formada em Histéria pela Universidade Estadual de Campinas e atualmente faz
Mestrado em Histdria da Arte no departamento de Pés-Graduagdo do IFCH desta mesma Universidade, como
bolsista Fapesp.

! Discurso de Bardi apud in TENTORI, F. P.M. Bardi. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2000.
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sua organizacdo. Dessa forma mais abrangente é possivel se aproximar da concepcdo que Bardi
tem do museu: algo préximo ao que chamamaos hoje de centro cultural.

O desenvolvimento da pesquisa segue quatro vertentes de trabalho: a primeira € procurar
entender a figura de Pietro Maria Bardi; a segunda, analisar, pelo discurso presente nas suas
producdes e revistas, 0 modo como Bardi concebia a idéia de museu, assim como acompanhar
quais eram suas propostas para 0 MASP; a terceira € investigar a estrutura pedagogica do MASP,
sua escola, seus seminarios e palestras, concretizados no IAC, o Instituto de Arte
Contemporénea; e, por fim, averiguar os acontecimentos que podem ter alterado a misséo
artistica proposta para 0 MASP.

Pressuposto fundamental para encaminhar e concretizar o objetivo central € compreender
a figura de Pietro Maria Bardi como ponto de partida do MASP no periodo enfocado. O italiano
é, a bem dizer, o corpo central idealizador do projeto deste museu, por isso, um personagem que,
em suma, é constantemente tratado e referido; a fim de compreender suas propostas para esse
museu brasileiro, paulista, e concebido nos meados da década de 1940, parte da investigacdo se
da no trabalho de situar a persona intelectual de Bardi desde as suas primeiras atividades, ainda
na Italia, onde trabalhou como galerista, marchand e jornalista, numa Europa em guerra, até sua
atuacéo no MASP.

——

Pietro Maria Bardi (La Spezia, 1900 — Séo Paulo, 1999), foi dono de galeria, jornalista,
critico, estudioso da arte, professor, autor de diversos livros. Mudou-se para o Brasil em 1946,
junto de sua mulher, a arquiteta Lina Bo Bardi, onde fixaram residéncia permanente. Bardi ja
conhecera 0 pais anos antes, de passagem para Buenos Aires, onde realizou exposi¢fes. Aqui,
organizou duas grandes exposi¢des “Exposicao de Arte Antiga Italiana” e “Exposi¢do de Pintura
Italiana Moderna”, ambas no Rio de Janeiro, no Ministério da Educagdo e Satde, durante os
anos de 1946 e 1947, respectivamente, e foi onde conheceu o empresario e jornalista Assis
Chateaubriand®. Ficando amigos, o interesse pelas artes os uniu em uma idéia antiga dos dois: a
criacdo de um museu.

P.M. Bardi, ainda na Italia, ja tinha participado da organizacao de diversas exposic@es, varias

negociacdes de compra e venda de obras de arte em galerias®. O critico era uma pessoa ativa no

2 Ha controvérsias sobre quando Bardi e Chateaubriand se conheceram, se foi em uma das exposicées de Bardi j& no
Brasil, ou ainda em Roma, pela amizade em comum de ambos com o embaixador brasileiro na Italia. A
discussdo se d& por contradi¢des nos préprios depoimentos de Bardi. Ver: TENTORI, F., 2000.

® Em Mildo, Bardi foi proprietario da Galleria Bardi (antes Galleria dell’Esame), e depois, em Roma, da Galleria
dell’Arte di Roma que, primeiramente particular, tornou-se publica durante o regime fascista que, por muitos
anos Bardi apoiou, mesmo discordando de algumas medidas relacionadas a arquitetura monumental de
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meio cultural, e a publicacdo e edigdo de revistas com artigos seus sobre 0s acontecimentos
artisticos do momento, fazia dele uma figura ativa e reconhecida, assim como divulgava suas
opinides. Por fim, o galerista e critico teve na Italia, com participacdo de Lina Bo, o Studio
Dell’Arte Palma®, sendo que esse local tinha como objetivos: “exposicdes de arte antiga e
moderna; pericia e exame cientifico das obras de arte com laboratério montado; restauro de
obras de arte; gabinete de radiografia e fotografia.”®. Era uma galeria de arte, com cursos
diversos, seminarios e encontros entre artistas e estudiosos do mundo artistico-cultural italiano
de entdo. A revista Quadrante, langada e editada nesse Studio, foi uma das principais
publicacdes, em que Bardi expds seus pensamentos e reflexdes, com a colaboracdo de amigos
que compartilhavam de seus ideais em relacdo as artes. Essa publicacdo era uma espécie de
espelho do proprio Studio, que era um complexo de atividades, um centro de encontro, um
propulsor para 0 museu dos sonhos de Bardi.
N

Para melhor nos aproximarmos da complexa mente bardiana, é necessario entrar em
contato com sua extensa producao. Assim, a partir da leitura de revistas editadas por Bardi e de
outras nas quais ele participou ativamente, o desenvolvimento deste trabalho se da na busca em
seus artigos, editoriais, didlogos, e mesmo na escolha dos temas, convidados e colaboradores, 0
pensamento museoldgico do autor, as idéias e concepcBes de museu, arte e educacdo, que
poderiam ser consideradas como originais para suas futuras propostas para 0 MASP.

A revista Habitat tem sido estudada com enfoque maior nos primeiros nimeros. Lancada em
1950, era identificada como uma “revista das artes do Brasil”, sob dire¢do de Lina Bo Bardi.
Também com sede nos prédios dos Diarios Associados, de Chateaubriand, como o proprio
MASP, a revista teve participacdo de Bardi, que durante alguns anos também trabalhou na sua
direcdo. Apesar da proposta inicial de tratar de todas as artes, muito bem sucedida no comeco, a
revista acabou ganhando um enfoque mais voltado para a arquitetura. Desta forma, para nosso
caso, torna-se mais relevante o estudo dos primeiros nimeros, em que reportagens sobre o
MASP, sua museologia e organizacdo, aparecem com maior freqiiéncia, bem como os numeros
sob direcdo de Bardi, de modo a analisar seu discurso presente.

Como uma das fontes principais da pesquisa, destaca-se a revista Mirante das Artes, etc.
— todos os seus doze numeros. O enfoque maior nessa publicacdo, especificamente, se da pelo

fato de ser uma publicagdo sob inteira edicdo de Bardi. A Mirante, podemos dize, é uma espécie

Mussolini, que ia contra sua visdo moderna e racionalista. A guerra foi fator determinante que marcou sua
oposicdo, e ele se tornou, entéo, figura conflituosa no cenario politico e cultural italiano.

* Localizado na Piazza Augusto Imperatore, 32 Roma, inaugurado em 1944.

> TENTORI, F., 2000.
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de espelho do pensamento de Bardi no momento, bem como de seu museu; desde seus editoriais
e reportagens, até a escolha dos assuntos, temas e colaboradores. Abrangendo todas as artes, com
sessOes de poesia, arquitetura, discussdo de museus, mdsica, teatro, cinema, artes plasticas e
escultura, ainda tratava de discussdes polémicas do universo da arte. Os editoriais de Bardi séo
bastante pessoais e diretos, permitindo um aprofundamento do seu discurso e pensamento. Além
de relatar a evolucdo e os eventos que alteraram os fundamentos do museu, acompanhando-o
desde os seus primeiros anos até o projeto, construcdo e mudanca para 0 MASP-Trianon, na

Avenida Paulista.

O MASP da Rua 7 de Abril

“Pensate a un museo che nasce, potrebbe dirsi, in ascensore, spostandosi da un piano all’altro
del grattacielo in costruzione dei Diarios Associados di cui € proprietario lo Chateaubriand. Per
farlo pero dall’interno, come organismo vivente di cultura artistica, e attivare le sue nuone febbri

di crescenza era proprio il Bardi che ci voleva con la rapidita interattiva dei suoi interessi mentali e
con il piglio apostolico, pionieristico, novecentesco che conosciamo fin dai suoi anni italiani”®

Por uma iniciativa conjunta, os amigos Assis Chateaubriand e P.M.Bardi comecaram a
formular os planos do museu. Ao empresario Assis Chateaubriand, acabou recaindo,
principalmente, a funcdo ligada a parte financeira. Ele possuia o capital inicial que moveria o
MASP, assim como uma rede de influéncia e relagbes pessoais. Baseando-se na postura
filantropica do norte-americano Nelson Rockefeller, ele iniciou a compra de obras para 0 acervo
com a proposta de doacdo: um empresario brasileiro doava a quantia necessaria para aquisi¢cdo
de uma obra, e cabia aos jornais de Chateaubriand divulgarem a obra e seu doador por toda a
imprensa, dando destaque, status e servindo de exemplo.

P.M. Bardi sempre foi, no MASP, o maior pensador e idealizador. Chamado por
Chateaubriand de “professor”, foi o grande visionario de um museu novo, diferente de tudo,
muito diferente da Pinacoteca do Estado, conservadora colecdo de arte principal, até aquele
momento, da cidade de S&o Paulo. Para compreender a formulacdo proposta por Bardi para a
construcdo de um museu, serd necessario percorrer, brevemente, a trajetoria do seu pensamento.

Bardi acreditava que a arte, um fendmeno complexo, era uma atividade humana por
exceléncia, uma vez que era a transformacdo da natureza em producdo humana, em objeto.
Partindo desta idéia, tudo na vida era, de alguma forma, arte. Todas as nossas acoes, cotidianas
ou ndo, sdo artes produzidas por um grupo, em um tempo, que define, de alguma forma, sua

histdria, valores, conhecimentos e gostos. Para Bardi, entdo, era preciso ndo educar no sentido de

® LONGHI, Roberto. “Il bel museo allestito a San Paolo da un italiano”. In: Critica d’Arte e Buongoverno 1938-
1969, Firenze: Sansoni, 1985
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reformular pensamentos, ou apresentar conteidos e histdrias para serem absorvidos pelo publico,
mas sim criar. Criar a consciéncia dos atos humanos, tanto ao longo da histéria, do ja produzido,
como do presente e do que pode estar por vir. E a troca, entre seres humanos e artisticos, do
conhecimento de pensar e perceber a arte.

Para isso, 0s museus contemplativos de entdo, eram limitados. Era preciso um lugar novo,
um museu gue mais do que conservar e apresentar cronologicamente obras discutisse sobre elas,
invertesse sua ordem, comparasse, debatesse, ensinasse. Um museu-vivo, como Bardi chamou
depois, um centro cultural, em que as pessoas pudessem ver obras expostas, mas também
aprender sobre a histdria da arte e tentar produzir as suas proprias obras, unindo todas as diversas
artes.“Um auténtico laboratorio de elaboragdo e de discussdo dos problemas artisticos

>’ Um museu dinamico,

procurando indicar caminhos de compreensao no campo da arte viva
com uma concepcao rara até mesmo na Europa, onde boa parte dos museus eram sediados em
prédios historicos e tornaram-se “templos da arte”, ainda segundo a concep¢do museolégica do
inicio do século XIX, quando surgiram s primeiros museus. “O museu de Sao Paulo propde, ao
contrario, misturar arte e vida, passado e presente, € a0 mesmo tempo museu e escola, lugar
fervido™®.

A idéia era acabar com a concepcdo tradicional de museu como lugar de conservagao de
obras de arte, apenas expondo-as, de forma cronoldgica, em um ambiente fechado e parado,
como na ja existente Pinacoteca do Estado, e em museus por toda a Europa. Tendo como
inspiragdo 0s novos museus que surgiam nos Estados Unidos - como o0 MoMA (Museum of
Modern Art) em Nova lorque-, Bardi defendia uma nova visdo de museu, de histdria da arte, de
publico; era a busca pela integracdo do museu a cidade, tanto com relagdo a sociedade, quanto
arquitetura, posteriormente originando o projeto MASP - Trianon, em toda sua modernidade e
praticidade. O idealizador queria um museu gque aceitasse a arte moderna na mesma posi¢do que

a classica, que misturasse as diferentes artes. Como ele mesmo diz, era preciso criar algo novo:
“Nos sabemos o que sdo os museus do mundo inteiro: organismos estaticos, sempre especializados
e circunscritos A sua escolha de materiais, sua eficécia educativa e sua forca como construgéo civil
desaparecendo gradualmente. E se ndo é justo que os jovens, 52 vezes por ano, vao ao futebol e
somente uma Unica vez ao museu, é preciso mesmo reconhecer que seus organizadores ndo

cansam seus cérebros para diminuir a infima porcentagem que nds imaginamos.

"BARDI, P.M. Op Cit.
& BIANCONI, Piero. Il Museo di S. Paolo a Milano. Corriere Del Ticiano. Lugano: 27 de Dez de 1954.
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E preciso conceber novos museus, fora dos limites estreitos e de prescricdes da museologia

tradicional: organismos em atividade, ndo com o fim estreito de informar, mas de instruir; ndo uma
colecdo passiva de coisas, mas uma exposi¢do continua e uma interpretagdo da civilizag:ﬁo.”9
A proposta que Bardi oferecia era a criagdo e assentamento de um museu com principio
nos museus modernos, em gue o trabalho de formacdo de publico, de debates, difusdo de idéias,
producéo de obras de arte passa a ter fungcdo determinante em um museu, além das exposigdes.
Em um primeiro momento da pesquisa sera necessario, portanto, identificar a discussao inicial de
formacdo do MASP em meio aos questionamentos que comegavam a ocorrer no periodo e
envolviam os museus, chegando a mobilizar idéias para a reorganizacao e constituicdo de bases
para uma definicdo internacional de museu, processo em constante interrogacdo. Lina Bo
sintetiza essa idéia de efervescéncia falando sobre o surgimento de alguns museus norte-
americanos:
“Junto a cada museu brotou um novo fermento: ndo s6 0 conservativo e colecionistico, mas o de
pesquisas, 0 do enriquecimento progressivo, com a continua e cada vez mais geral colaboracédo do
publico. No centro desse fermento acha-se uma atividade por assim dizer didatica e educativa.
Uma atividade véaria, multiplice, ndo cristalizada em rancosos esquemas, mas confiada a iniciativa,
ao espirito inventivo, a imaginacdo e a experiéncia dos homens. (...)”10
Em 1946, com grande influéncia norte-americana, que se antecipou na idéia da criacdo de
uma instituicdo extrovertida com agéo de potencial educativo, contra a concepcao tradicional de
conservagdo apenas, foi criado o Conselho Internacional de Museus, ICOM™, que incentivava o
intercdmbio de propostas no mundo todo e consolidava a idéia de museu como difusor do
conhecimento.

A fundacdo do MASP se da neste periodo, precisamente em 2 de outubro de 1947, se
tornando um dos primeiros museus com essas propostas inovadoras. Ndo tendo ainda sede
propria, 0 museu instalou-se em alguns andares do prédio recém inaugurado da rede de jornais
de Chateaubriand, os Diério Associados. A estrutura fisica do MASP se resumia a uma sala
principal, para a colecdo, outra para exposicao didatica de histdria da arte e um auditorio para
100 pessoas, que era também espaco utilizado para cursos e atividades praticas'?, com o detalhe
de possuir todas as cadeiras dobréaveis'® de autoria de Lina Bo o que facilitava a utilizacdo do

espaco para multiplas atividades.

° Discurso de Bardi presente no livro TENTORI, F. P.M. Bardi. S&o Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2000.

©Bo BARDI, Lina. “Os museus vivos nos Estados Unidos”. In: Habitat n.12. So Paulo, 1952.

' MORLEY, G. Les musées et IlUnesco. Paris : Unesco, 1949.

12 BARDI, P.M. Op Cit e também BARDI, P.M. Histéria do Masp. Sdo Paulo: Inst. Quadrante, 1992.

'3 Desde o primeiro momento, a organizagéo do espaco, seu aproveitamento, foi feito por Lina Bo, com uma visio
moderna e racionalista. Ela deu sempre muita importancia ao design como solucéo, e as cadeiras dobraveis
foram o primeiro exemplo no Masp, podendo ser facilmente dobradas e transportadas, alteravam o espaco em
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Podemos sistematizar brevemente o0 MASP como tendo trés pilares fundamentais: as
Exposicdes Didaticas e Vitrine das Formas; o acervo (exposicdo permanente) e as exposicoes
temporérias; e os cursos. Como primeiro pilar havia as Exposi¢es Didaticas e Vitrina das
Formas™, que tinham o intuito de formar um novo publico e tornar o museu viavel ao publico
leigo, para ndo limitar o museu a uma parcela restrita da populagdo instruida, e mesmo para
mudar a forma de pensar a arte desta parcela. Em pranchas de vidro, que depois inspirariam 0s
cavaletes de vidro de Lina no MASP -Trianon, eram coladas fotos e reproducdes de obras
antigas e modernas, objetos e utensilios, moda e indUstria, expostas em uma das salas do museu,
visando ensinar, educar e questionar os visitantes quanto a histdria da arte.

Um segundo pilar era formado pelo acervo permanente e pelas exposi¢Ges temporarias. O
acervo, parte trazido por Bardi de seu Studio, parte da colecdo de Chateaubriand, e parte recém
comprada em um ambiente cultural europeu propicio™, foi exposto, numa sala permanente, sob
orientacdo de Lina Bo. Além disso, as exposi¢des temporarias trouxeram importantes nomes da
arte brasileira, como Candido Portinari, e obras internacionais. A direcdo do MASP, devido aos
contatos de Chateaubriand e de Bardi, conseguiu trazer ao Brasil importantes nomes,
principalmente de arte moderna, aproximando o pais as vanguardas modernas do mundo todo.
Alexander Calder, Ernesto di Fiori, Max Bill e Le Corbusier tiveram suas obras preenchendo a
sala de exposi¢cdes do MASP, dando consisténcia e maior legitimidade internacional ao recem-
nascido museu. Pensado por Bardi e Lina, a organizacdo do acervo era também nova, tentando
romper com a “sacralidade” da obra, a inacessibilidade do artista, que pode nos remeter a autores
como André Malraux, e seu museu imaginario™.

O ultimo pilar base do MASP foram os cursos e edi¢do de revistas de arte. E nesta area que

Bardi fecha seu circulo museoldgico, constituido pelas principais idéias bardianas de educagédo

pouco tempo. Esse apreco pelo design industrial vai se refleti nos primeiros cursos do IAC, que veremos a
diante.

14 pesquisas académicas sobre a visdo de Bardi sobre a Histéria da arte, a defesa da néo submisséo da arte ao tempo,
rompendo com divisdes como “arte antiga” ou “arte moderna”, na busca de pensar a arte, como um todo, e mais
especificamente sobre como as Exposi¢des didaticas refletem o pensamento bardiano de formacéo de histdria da
arte e formacao de publico, vem sendo desenvolvidas atualmente, destaque para UNICAMP. Ver: POLITANO,
Stela. Op Cit.

> Em uma Europa arrasada do pés-guerra, a facilidade de comprar obras de arte era grande. Usando a idéia norte-
americana de filantropia, Assis Chateaubriand, jornalista, empresario bem relacionado com a elite brasileira,
comeca a campanha de filantropia para a aquisicdo de obras para 0 museu, que vai durar por muitos anos, uma
vez que o0 governo brasileiro ndo manifestou apoio e interesse no caso. Em troca de doacGes em dinheiro, o
doador recebia divulgacao e propaganda na rede de jornais e radio de Chato (apelido do jornalista), junto a obra
comprada “em seu nome”.

16 para André Malraux, cada pessoa tem em si uma espécie de arquivo mental, um acumulo de conhecimento e de

memoria visual das obras de arte que ja viu : forma-se um museu imaginario, que é individual. Cada formagéao

depende sempre do que cada individuo conhece, viu, memorizou. Esse conhecimento que da origem ao museu
imaginario se forma pelo contato com obras de arte, tanto pessoalmente, ao ver as obras expostas em museus,
galerias, como pela observacdo de reproducdes. Ver: MALRAUX, André. As vozes do siléncio. Lisboa: Edicao

Livros do Brasil, 1952.
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pela arte. Nao era necessario criar uma “escola académica”, de transmissdo do conhecimento, do
mestre ao aluno, como nas Escolas de Belas Artes. O professor Bardi queria um espaco livre de
criacdo, de troca e difusdo de informacgdo, em um ambiente livre que servisse de estimulo para o
conhecimento, tanto tedrico como préatico. Isso pode remeter ao projeto pedagdgico da
Bauhaus'’, em que se buscava formar artistas completos, em um sistema livre de aprendizado e
producdo, ou mesmo ao Museu para Operarios, de John Ruskin®®,

E possivel também tracar o paralelo entre o pensamento de Bardi sobre o papel das artes na
educacdo da sociedade, e os ideais estéticos de Friedrich Schiller’®. Também se destacam as
concepcdes sociais que Bardi tanto leu e discutiu com o colega Le Corbusier® de que era preciso
existir uma multidisciplinaridade das artes para conduzir a uma igualdade de pensamento e
conhecimento. Nota-se o0 interesse de Bardi em rever os ideais estéticos da arte como base
educacional, construindo um museu “transparente”; uma tentativa de aproximar as artes,
aumentar as possibilidades, destruir os limites entre um tipo de arte e outro, buscando uma nova
interpretacdo, livre, da vida, da arte, estética, e como conseqliéncia, da prépria modernidade,

sociedade em que se vive. Bardi sintetiza seu pensamento:

“As coisas a serem ditas, a enfatizar num museu, nio sd0 numerosas e sdo simples. E preciso

ajudar o homem no seu enorme esforgo para perceber as coisas simples, liberta-lo da complicacao,

. . .y \ . . , 21
do caos; é preciso deixa-lo a vontade na sua pesquisa da medida, da verdade.

O IAC e o conflito com a FAAP

Assim, foi criada a escola do MASP com diversos cursos, que depois formariam o
Instituto de Arte Contemporanea, o IAC. Foram oferecidos cursos de: gravuras, ministrado por
Poty Lazzaroto e depois Renina Katz; desenho, ministrado por Gastone Novelli e Waldemar da
Costa; escultura, com o docente o polonés August Zamoyski; desenho industrial, ministrado pela
Lina Bo; fotografia com Sacha Harnish; além de outros cursos, palestras e seminérios com
participacdo de nomes como Gregori Warchavchik, Lasar Segall, Jacob Ruchti, Leopold Haar, e

depois Alberto Cavalcanti, Tito Batini, Marcos Margullies, Beatriz de Toledo Segall, Rodolfo

7 A Bauhaus é uma referéncia fundamental para Bardi. Para melhor entender o mencionado pilar do MASP,
formador de sua museologia, dentre diversos titulo, ver: ITTEN, Johannes. Design and Form — The basic couse
at the Bauhaus and later. Ravensburg: Van Nostrand Reinhold Company, 1975.

18 Bardi inclusive cita tal referéncia em seu discurso em Sodalicio com Assis Chateaubriand, de 1982: “Longe de

modestos orgulhos inventivos, apressei-me em escrever que havia tirado as idéias do famoso Museu para Operarios

de Ruskin”.

% Em 1791, Schiller se correspondeu com seu mecenas, o Principe de Augustenburg, apresentando suas reflexdes

sobre arte, estética e educagdo da humanidade. “As Cartas Sobre Educacao Estética” foram publicadas em 1795, na

revista Die Horen [As horas]. E considerado seu maior e mais importante trabalho, sendo definido como o primeiro

conjunto (espécie de manifesto programatico) para uma critica estética da modernidade.

2] E COURBUSIER, 1979; 1996.

2L BARDI, P. M. Musée hors des limites, traduzido em TENTORI, F. Op. Cit
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Lima Martensen, na Escola de Propaganda, que dara origem a atual ESPM, e 0s maestros Mario
Rossini e André Kovach?. Os temas oferecidos, diversificados, unindo os tradicionais das artes
plasticas, como escultura, gravura, com temas mais modernos, como desenho industrial, fazia
parte da escolha educacional do museu, da sua visdo museoldgica diversificada, que buscava,
acima de tudo, unir a vida a arte. O corpo docente de artistas, criticos, foi determinado visando
tornar concreta a idéia de troca entre os que ensinam e aprendem, a partir das experiéncias
praticas e tedricas de cada um.

Os cursos oferecidos pelo IAC do MASP tinham, desde sua concepcdo, até a escolha dos
assuntos e docentes, as idéias de Bardi sobre educacdo das artes; tem sido, entdo, parte
importante da pesquisa pensar e buscar reconstruir a formacdo do IAC, relacionando ao
pensamento sobre educacdo e arte de Bardi, de modo a entender mais a fundo a base teorica
deste, o processo de desenvolvimento do IAC no MASP, e a importadncia de ambos na
museologia do MASP na Rua 7 de Abril.

Por fim, a entdo pesquisa, em um futuro breve, seguira o trajeto de procurar compreender
alguns dos acontecimentos que podem ter alterado a proposta inicial da missdo artistica que
cabia ao MASP, como o caso do acordo com a FAAP. Concretizado por volta de 1957, ficou
concordado que a Fundacgéo forneceria o0 espaco para 0 MASP se instalar, e este ofereceria seus
cursos e seu acervo. Averiguar os motivos do rompimento desse acordo tornou-se um dos
objetivos centrais da pesquisa, com o intuito de entender o quéo significativo foi, para a estrutura
do museu, a perda de sua escola, o IAC, para a FAAP, que ocasionou o retorno do museu a
antiga sede, agora desprovido da sua parte pedagdgica. Mais do que os motivos do rompimento
entre as duas instituicBes, o interesse é investigar o quanto e como este caso influenciou e/ou

alterou o ideal de museu bardiano.
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O TELHADO DE CHUMBO: REFLEXOES SOBRE A HISTORIA E A ARTE NA OBRA
DE ANSELM KIEFER

Marcia Helena Girardi Piva*

A Catedral de Col6nia iniciada na Idade Média e concluida - ap0s varias interrupcdes - no
século XIX guarda as marcas de toda uma histéria. Resistiu a duas guerras mundiais e perpassa a
complexidade de mudancgas histérico-sociais ocorridas desde o inicio de sua construcdo até os
dias atuais. Algumas conexdes sobre esta catedral e obra de Anselm Kiefer, tornam-se
propositoras de reflexdes relacionadas a materialidade presente na arte contemporanea,
especificamente a utilizacdo do chumbo na obra de Kiefer e sua relacdo com a historia. Questdes
que permeiam peculiaridades da producéo do artista serdo levantadas como maneira de destacar
0s ecos de tempos distantes que ainda ressoam na atualidade.

O presente artigo parte da questdo sobre a utilizacdo do chumbo como um dos materiais
de predilecéo de Kiefer e dos elos entre suas varias conotacdes e seu local de origem. O chumbo
utilizado por Kiefer é originario do telhado da catedral de Col6nia - adquirido pelo artista nos
anos 1980 -, durante uma das Varias restauragdes pela qual passou este monumento.

Inspirada em modelos franceses, a Catedral de Coldnia foi projetada no estilo
predominante da época, o gético. Sua construcdo foi iniciada no século XII1 (1248) e levou, com
as interrupgdes, mais de 600 anos para ser completada.

A planta do mestre de construcbes Girard, trazido especialmente da Franca, previa uma
igreja gotica ainda mais majestosa, alta e elegante do que as francesas. Por mais de trés séculos,
0s construtores do templo procuraram manter-se fiéis aos planos originais. Porém, em 1560, pela
falta de dinheiro e desinteresse - pois para 0s renascentistas o gotico estava ultrapassado - a
construcdo foi interrompida. Iniciativas para concluir a construcdo acontecem a partir da
redescoberta dos planos originais da Catedral, que em 1842 teve suas obras retomadas.
Concluida em 1880, com seu telhado de chumbo, era o prédio mais alto do mundo.

Ao final da Segunda Guerra a cidade de Col6nia encontrava-se em ruinas. A Catedral,
alvo de 14 ataques por bombas, sobressaia em meio aos destro¢cos e ao caos, e a visdo de suas
torres majestosas, medindo 157 m de altura, apesar de danificadas, deram & populagio a coragem
para recomecar. Sua reconstrucao foi completada em 1956, mas até hoje suas restaurac@es sdo

constantes.

* Universidade Estadual de Campinas -UNICAMP, Doutoranda/Mestre em Artes/FAPESP.
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Esta construcdo, fragmentada pela historia, bombardeada pela Guerra, que em meio as
ruinas mostrou sua potencialidade ao resistir as acfes humanas e ao tempo, propde uma
aproximacéao tanto a historia de vida como ao processo criativo de Anselm Kiefer.

O artista, nascido em 1945, vivenciou em sua infancia a preocupagdo generalizada na
Alemanha — durante o periodo pds-guerra — de reconstru¢cdo de moradias. Foi a partir desta
vivéncia que o pintor registrou a ideia das ruinas ndo como algo negativo, que chega ao seu final,
mas sim como uma potencialidade de renovacao, de transformacao e recomeco.

A historia da Catedral de Coldnia e obra de Kiefer aproxima-se quando o artista adquire o
chumbo proveniente do telhado deste monumento, o qual ira utilizar como material de criacdo
em suas obras. O artista foi atraido pela ideia de adquirir parte do chumbo de uma catedral
iniciada no século XIII e concluida no século XIX. As placas de chumbo utilizadas por Kiefer
remetem ao registro da historia através das marcas do tempo. A histéria particular ligada a
Alemanha ndo estd somente vinculada ao telhado da catedral, mas insere-se nos vestigios
incorporados pela prépria obra do artista, em que seus temas iniciais - ligados a histéria alema* -
desdobram-se, posteriormente, entre temas universais.

Diversos materiais como a palha, as cinzas, ceramica, carvdo entre outros elementos séo
frequentes em sua prética artistica e sugerem questBes referentes ao transcorrer do tempo, ao
efémero e ao transitério®. Os materiais, incorporados por Kiefer em suas criacdes, alcangam uma
nova potencialidade, passam a ser estimulo para a criacdo e condutores de todo um processo.
Para o artista, os materiais sdo utilizados quando provocam uma ideia, contida no proprio
material, que causa uma atracdo. Kiefer foi atraido inicialmente pelo chumbo - ao consertar
algumas tubulacBes em sua antiga casa na Alemanha -, a 4gua escorrendo pelos encanamentos
deste metal o deixou fascinado. Esta experiéncia, conta Anselm Kiefer, foi algo impactante - era
um material que podia ser moldado, amassado.

Diferente das cinzas ou da palha, o chumbo propGe transformacdes. A superficie do

chumbo guarda marcas, através de resultados aleatorios que ocorrem no processo de sua fusdo e

L A frase de Lauterwein (2006): “Uma placa de chumbo cai sobre o povo alemao”, remete ao contexto histérico da
Alemanha pés-guerra e sua influéncia na trajetoria artistica de Anselm Kiefer. A arte alemd, e sua tradicdo dentro da
histéria, encontravam-se bombardeadas pela catastrofe histérica. O artista ndo concordava com a amnésia estética e
politica - que como um consenso foi instituida entre o povo alemédo no pds-guerra — e muito menos ao esquecimento
de todo um seguimento da arte alemd. Desta forma, acaba por transgredir este consenso coletivo, através de suas
obras iniciais de intenso teor provocativo. Nos anos 1980, os temas essencialmente ligados a cultura e povos
germanicos vao tornando-se cada vez mais raros, dirigindo-se, sobretudo aos temas da cultura judaica através dos
quais passa a tecer potentes redes que conectam diversos tempos, configurando outras relacdes entre a arte e a
histéria.

2 Suas obras sdo colocadas ao ar livre - em contato direto com a agdo do sol, da chuva e do vento — como busca de
uma aceleracdo do processo de significagdo do “passar do tempo”, ndo como ilusdo, mas sim com o tempo agindo
de maneira real.
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coagulacdo, ou de sua oxidacdo — que pode ser natural, lentamente esperada ou bruscamente
provocada -, e que nos remete ao processo criativo de Kiefer como um todo.

Para Kiefer tudo é um processo permanente: movimento, mudanca, metamorfose. O
chumbo nédo é somente um instrumento plastico satisfatoriamente estético. Sua poténcia poética
ndo é mais reduzivel as suas conota¢Ges mortiferas, melancdlicas ou alquimicas, nem a soma de
suas ressonancias. Kiefer comenta que o chumbo o “afeta” mais que qualquer outro metal porque
possui uma “aura”, uma aura que o transforma em mais “um material para as ideias”.

Segundo Andreas Huyssen (1997, p.210), o chumbo usado por Kiefer permanece
fundamentalmente ambivalente: ele pode se tornar ouro dos alquimistas, mas continua venenoso.
Ele protege contra radiacdo, mas absorve toda a luz. E cinza, matéria morta, mas comeca a
brilhar se submetido ao processo de erosdo e oxidacdo. E associado a Saturno (o dltimo planeta
iluminado do nosso sistema solar), com escuriddo, com amargura negra e melancolia, e a
melancolia sempre foi considerada central & imaginacao artistica.

Arasse (2007) refere-se a arte de Kiefer como, em parte, classica: no sentido de manter
uma relacdo estreita com alguns vestigios ligados a pintura de paisagem, a utilizacdo da
perspectiva ou as grandes dimensodes de suas telas. Porém, suas formas artisticas “classicas” sao
habitadas pela presenca dos materiais e, portanto, por procedimentos contemporaneos.

O sentimento de melancolia transparece como caracteristica, revelado através da
permanéncia do conflito presente em seus temas - “opde a missdo espiritual da arte (sobretudo a
tradicdo alemd) ao pensamento de sua situacdo historica — quanto a impossibilidade, depois de
Auschwitz, da continuidade desta tradi¢ao” (ARASSE, 2007, p.235, tradugao nossa).

A utilizacdo do chumbo passa a ser uma pratica constante em suas obras, a
‘melancolia do chumbo’ serve menos a exprimir a Situagcdo do artista alemao
que a condicdo espiritual do artista em geral e, a contradicdo entre a busca de
um ideal e a tragédia da historia (ARASSE, 2007, p.238).

O chumbo condensa a expressdo de um desejo espiritual na arte e o sentimento de sua
impossibilidade histérica ou, sobretudo, da perda irremediavel para um artista alemao
contemporaneo da confianga na dimensdo e na transmissao espiritual da arte. O chumbo faz
referéncia ao planeta Saturno e ao sentimento de melancolia a que ele nos remete. “Em 1985,
este sentimento dara nascimento a ‘Paleta com Asas’, que pelo seu material, suscita no
espectador a experiéncia fisica da impossibilidade da arte em ‘alcancgar seu voo’.” (ARASSE,

2007, p.238 — tradugéo nossa).
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A enorme escultura de Kiefer “Paleta com Asas” (Fig.1) pode ser vista pelo publico
brasileiro, no terceiro andar do prédio da Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1987. O artista
representa a paleta - instrumento de trabalho dos pintores classicos - com imensas asas abertas,
insinuando um v6o. Ao contrério da leveza sugerida pela obra, o visitante surpreendia-se ao se
aproximar e constatar que o trabalho era feito de uma pesada estrutura de chumbo. A escultura
reflete a impossibilidade, esta presa ao solo, ndo pode voar, nem expressar 0 que pretende, é um
conceito materializado em um objeto de arte.

Segundo Lauterwein, Kiefer € um pintor conceitual porque inicia sua produgdo em uma
época em que a arte da pintura é posta em questdo. Andrea Lauterwein e Daniel Arasse analisam
a paleta - elemento constante em muitas obras de Kiefer - como um objeto que simboliza a
discussédo sobre a tradi¢do da pintura e a responsabilidade do artista. Segundo os historiadores, a
discussao do pintor em relacdo a pintura classica passa a ser conceitual quando Kiefer abandona
a paleta, substituindo-a pelo livro e consequentemente pelo chumbo.

O chumbo passa a ser, muitas vezes o suporte de sua pintura, substituindo a tela,
incorporado sobre ela ou recobrindo partes da mesma. Em “As mulheres da revolugao” (Fig.2) -
apresentada na Bienal de 1987 - a presenca do chumbo domina tanto o suporte artistico como a
representacdo sobre este. S&o identificados, nesta obra, fragmentos do mundo real: flores e folhas
com qualidades medicinais, mas que na condi¢cdo em que se encontram - amareladas, sem odor,
apertadas entre a superficie do quadro e pedacos de vidro -, ttm um significado ambiguo.
Embora sejam indicios de vida e de cura, elas proprias estdo mortas. O funil para colocar
sementes na terra e o instrumento de jardinagem que normalmente seria feito de madeira
sugerem a impossibilidade, pois ambos, presos com arame, sdo feitos de chumbo, e por isso,
pesados e impraticaveis pelo seu proprio material. Segundo Armin Zweit (1987), “sdo
contradicOes inerentes da obra, que consistem em demonstrar que as evocacgdes nela contidas sdo
estéreis”.

O chumbo, com suas propriedades: macio, flexivel e opaco, serviu de ideia para juntar
finas folhas do material para confeccionar livros e para utiliza-lo como elemento estrutural de
suas obras. O livro®, para Kiefer é um repertério de formas, é uma maneira de materializar o

tempo que passa, 0 tempo que foi. Feitos para serem folheados, tornam-se uma forma entre o

® Na pratica artistica de Kiefer, o uso do chumbo passa a ser intensificado principalmente na criagdo de livros. Os
livros de chumbo e suas imensas bibliotecas refletem questes conceituais relacionadas a funcéo da arte no decorrer
da histéria. O livro de chumbo como maneira de preservar, em situacdes catastroficas, registros da propria
humanidade e entdo possibilitar um recomeco, um futuro. Suscita a idéia de protecdo, da preservacdo da memoria e
da histéria. Estas questdes estdo relacionadas com o pensamento do artista sobre as ruinas, que envolvem sua
histéria de vida e propdem diversas reflexdes.
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objeto e o quadro, o livro e a escultura. “Em um quadro, em um simples olhar vocé vé tudo, mas
no livro vocé vé apenas uma faceta, o resto ¢ como evitado, roubado do olhar”. (KIEFER, 2007
apud AMEL, 2007, p.12)

Segundo Huyssen (1997), a exploracéo da tensdo entre banalidade e sublime pode ser téo
central no trabalho de Kiefer quanto a dialética baudelairiana do eterno e fugidio foi para o
modernismo. Em muitos de seus trabalhos a sensacdo de resguardar, proteger, deixar registrado
para além dos tempos é evidente. Utiliza o chumbo em suas bibliotecas que guardam imagens do

mundo, quase sempre a paisagem e pedacos dela.

Pisada, esmagada pelas rodas de veiculos diversos, expostas ao tempo, 0
chumbo adquire uma textura irregular e uma grande variedade de coloridos
(cinzas, ocres, vermelhos, verdes, laranjas...) que ddo a estas paginas uma
beleza impar, as vezes pesada, as vezes suntuosa, 0 aspecto de palimpsesto
traca, portanto, intervengdes multiplas, sedimentadas e irremediavelmente
indecifraveis. Como tal, estes livros aparentemente “virgens” participam
plenamente do sentido da obra. Cerca da metade dos livros marcam uma
intervencao artistica — eles contém fotografias, materiais e objetos diversos,
suas paginas contém tracos de pintura, que sdo recobertas com argila, etc. Estes
livros ndo tém titulos, mas como sempre, eles manifestam os temas. Aqueles
dirigidos aos quatro elementos aproximam-se a um grande ndmero: o ar
(fotografias aéreas de nuvens), a agua (as ondas do mar), a terra (vistas aéreas
ou argila), o fogo (por meio da energia nuclear referida pelo reator instalado no
atelier e cujas fotografias ja haviam sido utilizadas em obras anteriores).
(ARASSE, 2007, pp. 169-177 — traducdo nossa).

A biblioteca monumental Zweistromland (Fig.3) se refere a Mesopotamia, terra dos rios
Tigre e Eufrates, origem das tradicdes cristds e judaicas. Sua extrema inventividade é provada na
realizacdo de cada livro, na sutileza sempre renovada em relagéo a colocagdo do chumbo e dos
outros elementos, como argila aplicada com pincel, areia, cabelo ou colagens de paisagens
aereas.

Daniel Arasse (2007) chama a atencdo para a dimensao intima desta obra monumental,
cujo contetdo dos livros nos é ainda desconhecido. O autor salienta que, pelo seu proprio
aspecto, esta escultura nos coloca na presenga de um saber também manifestadamente
inacessivel e aparentemente imemorial, retornando ao tempo dos titds que, sozinhos poderiam
manipular estes volumes e coloca-los em desordem sobre as prateleiras.
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O conhecimento deste saber nos é acessivel somente através de reproducdes fotograficas
em catalogos ou livros, que reforcam ainda a aura dos volumes de chumbo, originais Unicos,
irremediavelmente distantes em sua propria proximidade.

Segundo Arasse (2007, p.178), Zweistromland propde na relagdo sobre a contemplacéo
dos varios livros, a da idéia de Livro (remetendo-nos ao Antigo Testamento), contendo um saber
como veiculo da memédria. A contemplacdo do conjunto seria uma maneira de nos posicionarmos
conscientemente sobre a inacessibilidade deste saber — os livros sdo pesados e de dificil
manipulacdo - e a impossibilidade da transmisséo de alguns conhecimentos. Os livros aparecem
como os depositarios do conhecimento e 0s espectadores como destinatarios que sao,
inevitavelmente, excluidos de sua parte.

As bibliotecas de chumbo assim como as Catedrais Goticas simbolizam uma maneira de
resguardar a memoria deste mundo - através dos vestigios - entre as marcas do chumbo ou da
pedra. Tanto os edificios de pedra, construidos para durar para sempre - com suas torres que
pretendiam a proximidade com o céu -, como as monumentais bibliotecas de chumbo de Kiefer,
direcionam nosso olhar ao passado, mas também ao futuro. Uma visdo sobre as grandes obras
criadas pelo homem, condenadas a uma fatidica efemeridade.

Segundo Daniel Arasse (2007) Kiefer procura mostrar um “re-encantamento” do mundo,
entendendo-se no termo “encantamento”, a presenga ativa, viva, do sagrado no mundo, e “tudo
que chama esta presenca pode comportar a magia e o encantamento, para fazer se reencontrar o
tempo do sagrado e a temporalidade da histéria humana”. O chumbo da catedral de Coldnia na
obra de Kiefer sugere que do mais distante passado ao momento atual, torna-se possivel deixar
visivel os residuos da memdria do tempo. Kiefer procura resgatar alguns valores, de quando
éramos unidos a natureza e regidos por ela, quando havia uma hierarquia que vinha do céu em
direcdo a terra e uma permeabilidade entre mundo natural e o individuo. Uma estrutura espaco-
tempo proxima a que se perdeu no Periodo da ldade Média - onde a fluidez do espaco e do
tempo era emanada pelo corpo e a idéia de tempo néo era linear, mas do tempo ciclico.

O afastamento do sagrado é sugerido pelo artista como uma reflexdo sobre a sociedade
atual. Através de seus temas o artista evoca tempos distantes para levantar questdes
contemporaneas. O exilio, as ruinas do préprio lar da pintura, o distanciamento da tradicdo
classica, passam a propor reflexdes sobre o contexto atual, como as catastrofes pressentidas pelas
acOes devastadoras do homem contra a natureza e suas provaveis consequéncias no ambito
global contemporaneo.

Tais questdes podem ser observadas na obra “Lilith no mar vermelho”(Fig.4).

Segundo Arasse (2007), seu potencial poético se manifesta na pesada suavidade do chumbo,
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na sua maleabilidade, e no uso que de fato Kiefer lhe da, quando, em um movimento
ondulatério que evoca as ondas do mar no ciclo de seu vai-e-vem, remete a ideia da retirada
e do retorno eternos. Ele chega assim a condensar nos materiais, inscritos um no outro, um
sentimento de fruicdo vital e aquele do irremedidvel peso da morte. A apresentacao do tema
evoca irresistivelmente a retirada providencial das aguas que permitiram a Moisés e seu
povo de cruzar o mar, em busca da Terra prometida.

Estas obras em chumbo sdo entdo exemplares da caminhada de Kiefer. Elas confirmam
um deslocamento de sua inspiragdo, aprofundados com estratos anteriores, arcaicos, das questdes
que sdo proéprias do artista. Para Arasse, elas mostram também que este aprofundamento quase
arqueoldgico é indissociavel de um trabalho rigoroso sobre a escolha e a colocacdo dos materiais
na obra: Kiefer trabalha para alcancar uma forma na expressdao de um sentimento e de uma ideia
que anime sua necessidade criativa. Isto se faz particularmente bem no uso do chumbo - que
promove um distanciamento aos moldes classicos de representagdo. A utilizacdo do chumbo esta
mais ligada ao efeito, fisico e psiquico que sua presenca material exerce do que ao que
representa. Por sua plasticidade fisica e as qualidades visuais que sua elaboracdo autoriza, o
chumbo permite a Kiefer ndo somente representar uma idéia ou um sentimento, mas de 0s
concretizar — ou, segundo Arasse (2007), para empregar um termo melhor adaptado tanto ao
processo técnico de Kiefer como aos registros sedimentados de seu imaginario, de nos colocar
em presenca de sua concretizacéo.

Toda sua producdo propde mergulhos profundos, através do significado proposto pela
matéria plastica. O chumbo representa uma reunido de processos, materiais e fisicos, mentais e
espirituais. Por suas qualidades naturais, ele se presta a manipula¢Ges muito diversas e guarda a
marca das transformagdes que sofreu. Com relevante peso conceitual, € um material que nos
remete a questdes paradoxais: € altamente impermeavel, ndo pode ser penetrado pelos raios X,
porém foi utilizado no telhado de uma catedral gética que buscava - através de construcfes cada
vez mais altas -, a unido com o céu.

Mesmo ao deslocar-se de um tempo a outro, os temas de Kiefer tornam-se
testemunho de sua histéria. Eles permeiam toda a sua producdo em uma constante busca por
encontrar uma maneira de chamar a atencdo sobre a catastrofe a qual a humanidade esta
fadada.

A utilizagdo do chumbo, que protege, mas também contamina, nos remete a discussdes
sobre a histéria e a arte. Assim como o telhado de chumbo que guarda as marcas das

transformacdes que sofreu no decorrer da historia, a obra de Kiefer também deixa permanecer
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vestigios da tradicdo, que através de procedimentos contemporaneos propde reflexdes sobre o
lugar da arte no contexto atual.
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Imagens:

Fig.1- (1985), Anselm Kiefer, Paleta com Asas, chumbo, ago e estanho, 250 x 700 x 140 cm.
Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundacgéo Bienal de Sdo Paulo.
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Fig.2- (1991), Anselm Kiefer, As Mulheres da Revolucéo. Acrilica sobre chumbo com vidro,
madeira, chumbo, lirio e uma rosa, 240 x 400 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p.241.

Fig.3 - (1985-1989), Anselm Kiefer, Zweistromlan,. Aproximadamente 200 livros de chumbo
sobre estante de ferro com vidro e fio de cobre. Aprox. 500 x 800 x 100 cm.
Hans Rasmus Astrup, Oslo. Fonte: ARASSE, 2007, p.170-171.
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Fig.4 - (1990), Anselm Kiefer, Lilith no Mar Vermelho. Chumbo, emulséo, roupas e cinzas
sobre tela 280 x 625 cm. Colecdo Erich Marx, Berlim. Fonte: ARASSE, 2007, p. 246-247.
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O ATELIE GEROME: A FUSAO ENTRE A TRADICAO DA ECOLE DES BEAUX-ARTS
COM A JOVIALIDADE DO MOULIN ROUGE?

Marcela Regina Formico®

A presente comunicacdo propde desconstruir o ambiente do atelié académico utilizando
principalmente como fontes, cartas escritas por ex-alunos com relatos de sua instrugéo, escritos
do proprio Jean-Léon Gérbme, seja em cartas ou mesmo prefacios em publicacdes de livros de

arte da época, biografias sobre o artista, principalmente as escritas no inicio do século XX.

“Le peintre est toujours remarqué pour sa silhouette droite, son port militaire, sa peau
lisse "comme peinte par lui-méme", ses cheveux en brosse. Les photographies montrent
gu'a plus de soixante ans, c'est toujours un trés bel homme. Les exemples de la sévérité
du maitre sont nombreux. Plus nombreux encore sont ceux de sa sollicitude pour ses
anciens éleves. Mais si on vante son go(t éclectique, son enseignement tolérant, on revéle

parfois ses vues étroites es ses fagons autoritaires a I'atelier.”? (ACKERMAN, 1992: 197)

A descricdo de Jean-Léon Gérbme remete a uma imagem de um artista/professor que
apresenta grande rigor de conduta e de postura perante as catedras dos ensinos académicos.
Exatamente, era esta a impressdo que repercutiu em um primeiro momento das pesquisas a
respeito deste artista francés, a figura de um sargento munido de um pincel e uma paleta disposto
a sempre defender os ideais académicos da Ecole des Beaux-Arts. A fotografia (fig.1) tirada em
1900 quando entdo Gérbme foi agraciado com a nomeacdo de Grand Officier de la Légion
d’Honneur seria a perfeita traducdo de carater imagético da descricdo citada anteriormente. Um
homem de postura impecéavel, cujo uniforme acaba por agregar um ar solene e de respeito & sua

figura masculina marcada pelos tracos do tempo com sua volumosa cabeleira grisalha e seu

! Esse artigo desenvolveu-se a partir de um dos capitulos de minha Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais
intitulada A “Escrava Romana” de Oscar Pereira da Silva: sobre a circulagdo e transforma¢do de modelos
europeus na arte académica do século XIX no Brasil, orientada pela Proft Dr? Claudia Valladdo de Mattos. O
segundo capitulo, onde aborda a formacdo de Oscar Pereira da Silva em Paris dentre os anos de 1890 a 1895,
como aluno do atelié de Jean-Léon Géréme.

* Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Mestranda em Artes Visuais. Agéncia
financiadora — Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP)

2 Tradugéo de préprio cunho:

O pintor é sempre reconhecido por sua silueta reta, o seu porte militar, sua pele lisa, “como as pintadas por ele
mesmo", e seus cabelos escovados. As fotografias demonstram que mesmo possuindo mais de 60 anos, ainda
Géréme ¢ um homem muito bonito. Exemplos da severidade do mestre sdéo muitos. Ainda mais numeroso €é sua
solidariedade com seus ex-alunos. Apesar de seu gosto eclético, seu ensino tolerante, por vezes revela seus
pontos de vista estreito, que tomam por autoridade no atelié.
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bigode caracteristico desde os anos em que assumiu o cargo de professor em um dos ateliés da
Ecole em 1863.

Ao aprofundar a pesquisa, a imagem deste artista severo e académico foi se dissolvendo e
ganhando novas formas, mostrado um lado até entdo desconhecido, a idéia de um espirito jovial
e bem humorado, até mesmo irdnico, acabou por complementar sem anular a antiga postura. A
dualidade tradicdo e jovialidade criaram uma percepcdo complexa do artista. Gérdme deixou de
ser a primeira vista, aquele artista simplesmente académico, ou pejorativamente conhecido como
pompier. A respeito a essa classificacdo de pintor/pintura pompier, Gérébme galga de uma postura
enérgica: “Messieurs, 1l est plus facile d’étre incendiaire que d’étre pompier”® (MOREAU-
VAUTHIER, 1906: 8). As palavras proferidas pelo artista demonstram uma defesa irdnica frente
a acusacdo proferida por um politico na Assembéia do Institut, pontuando que a arte ensinada na
Ecole des Beaux-Arts n&o possui mais lugar, estaria em ruinas. A ironia se encontra na
brincadeira com o termo “pompier” resignado a distinguir a pintura burguesa académica, porém
no francés literal significa bombeiro. Eis entao a brincadeira, “é mais facil ser um incendiario do
que um bombeiro”.

O espirito irbnico e bem humorado de Gérdme ndo se expressa apenas nas palavras, em
suas obras de arte 0 mesmo fendmeno é perceptivel. O exemplo mais completo se encontra na
tela “O PTI CIEN” (1902) (Fig. 2), realizada para um concurso de letreiros aberto no Hdtel de
Ville. O quadro relne caracteristicas da pintura académica com uma elaboracdo da tematica mais
proxima das obras da modernidade e a presenca de um toque humoristico. A pintura retrata um
cdo portando um mondculo, acima dele flutua 6culos estilizado conforme a época, emoldurando
um par de olhos sem rosto, e abaixo da figura canina segue os dizeres “O PTI CIEN” sob um
fundo monocromatico. A brincadeira da composi¢do reside neste jogo de palavras, da mesma
forma que ocorre com o termo “pompier”, unindo as consoantes forma a palavra oculista em
francés (opticien) enquanto que as mesmas separadas formam, conforme retratada na pintura, os
fonemas: “pti” que se remete a “petit”4 e “cien” relacionado a palavra “chien™ 0 que resulta na
encantadora figura do pequenino cdo vira-lata “posando” na postura do cachorro sentado
apresentando no olho direito um mondéculo. Ao completar toda a moldura da tela foi realizada
segundo a tematica proposta, com dois binoculos emoldurando as extremidades superiores, uma
lente de aumento no centro superior e na parte inferior outro 6culos no mesmo estilo retratado no

painel.

® Tradugdo: “Senhores ¢ mais facil ser um incendiario do que ser um pompier”. Pompier significa bombeiro em
francés

* Petit significa pequeno em francés

> Chien significa cdo em francés
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O interessante de observar nesta composicdo é que apesar de Géréme criar uma obra de
grande criatividade, a execucéo pictorica do cachorro continua leal aos pressupostos que o artista
francés persegue fielmente em toda a sua carreira. Um artista académico por exceléncia, defensor
dos principios académicos defendidos pela Ecole, baseado no conceito de emulago, ou seja, 0
estudo da natureza ligado a tradigdo cléssica, a imitagdo, compreensdo através da observacéo da
linha natural (principalmente dos corpos), e buscando encontrar através deste estudo o belo na
transmissdo da imagem captada pelo olhar e transferida para o desenho. A pintura possui como
estrutura basilar, o desenho, que confere a arte o caréater cientifico, permitindo a imitacéo fiel da
natureza.

Segundo um dos melhores alunos de Géréme, Pascal Dagnan-Bouveret, relembra
conversas que teve com seu professor, na declaracdo abaixo se pode compreender o repetitivo
conselho dado aos alunos sobre ser sempre fiel a natureza e quais seriam seus principais modelos
artisticos:

"Son enseignement devant la nature portrait surtout sur la construction, le caractére de la
forme. Pour la composition, il nous recommandait de voir toujours la scéne dans son
ensemble et en plan et d'en faire le tour par I'imagination, pour voir d'ou elle se présentait
le mieux comme beauté, comme pittoresque et comme expression. La clarté, c'est ce qu'il
exigeait d'abord, prétendant qu'un paysan, un simple devait tout de suite comprendre. (...)
Les deux sommets de son admiration étaient Phidias et Rembrandt. lls étaient pour lui
ceux qui avaient le plus aimé et le mieux rendu la nature"® (MOREAU-VAUTHIER,
1906: 183-184)

A lembranca de Dagnan-Bouveret, permite observar algumas caracteristicas presentes no
conjunto da obra de Géréme. O artista francés € um observador nato, um pintor-viajante,
compondo diversas telas a partir das paisagens classicas e orientais presenciadas por ele na
passagem por Napoles, Egito, Turquia, ao longo de sua vida.

O icone da pintura académica se encontra em Jacques-Louis David e suas obras
neoclassicas, porém Géréme consegue em parte se desvencilhar do mundo classico. Dentre 0s
modelos apontados pelo artista se encontra o escultor classico, Phidias, que apresenta um
apurado senso de dimensao do corpo humano, e de proporgOes exatas. Ao mesmo tempo coloca

ao seu lado o pintor da escola Holandesa do século XVIII, Rembrandt, reconhecendo em suas

® Tradugdo: “Seus ensinamentos devem frente & natureza se revelam sobretudo a partir de sua composigao, o carater
da forma. Para a composic¢do, ele nos recomendava observar sempre as cenas em seu conjunto e delas fazer um
plano (esboco) e a partir deste momento recriar a cena na imaginagdo, para entdo observar onde ela melhor se
apresenta, como belo, como pitoresco e como expressdo. A luz, é a primeira que se exige, aludindo um pintor de
paisagem, deve sempre compreender. (...) Os dois mestres de sua admiracdo eram Phidias e Rembrandt. Eles
eram para ele aqueles que mais amava e que melhor copiavam a natureza.”
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obras um amor pela natureza, através da simplicidade e sinceridade de suas pinturas e gravuras.
Segundo Gérdme, o artista holandés era um grande pintor e poeta, pois suas obras estdo
impregnadas de sensacdes visuais. Rembrandt seria 0 mestre ideal da pintura em seu ponto de
vista. A unido destes dois modelos de arte torna Jean-Léon Géréme um mestre segundo as
nog¢des de um realismo académico.

Para finalizar a compreensdo da arte de Gérdme, o critico e artista norte-americano Eugene
Benson, escreveu em 1866 um artigo para a revista The Galaxy, a respeito do artista francés, que
consegue reunir em um paragrafo apenas, a caracterizacdo da arte de Gérébme que se encontra
repetida em diversas biografias escritas ao seu respeito, como as obras de Victor M. Guillemin
(1904), Albert Soubies (1904), Moreau-Vauthier (1906), Henri Rameau (1978), e Henry M.
Roujon. E interessante observar que a maioria dos trabalhos biogréficos foram publicados dentro
de um curto espaco de tempo, desde o falecimento de Géréme, em 10 de janeiro de 1904. Entre
as caracteristicas ressaltadas pelos escritores € apontado a existéncia de uma mistura de ideais
académicos com um estilo proprio de seu temperamento como artista:

“Ele investiga como um antiquario; ele ¢ severo como os classicistas; ele ousa como os
pintores romanticos; ele é mais realista do que qualquer outro pintor de seu tempo, e ele
carrega em sua arte mais do que qualquer de seus contemporéneos, a elaboragdo da
superficie de suas telas e a ciéncia de seu design. Como uma mente moderna, ele viaja,

ele explora, ele investiga, ele tenta exaurir seus temas. Ele trabalha sem deixar nada ndo

mencionado, ele domina em sua totalidade seus temas” (BENSON, 1866: 582)

Abranger ainda que de forma resumida a caracterizagdo da arte de Jean-Léon Gérdme
contribui para a segunda parte deste artigo, compreender o atelié Gérébme como lugar de
formagc&o de jovens artistas e a rotina vivenciada por eles dentro do atelié da Ecole des Beaux-
Arts.

A primeira parte do presente texto forneceu uma compreensdo da forma como a tradi¢éo da
Ecole des Beaux-Arts apenas compde a superficie do artista. Afirmativamente Géréme foi um
grande defensor a tradicdo académica, mesmo quando a propria Ecole realizou em 1884 uma
exposicdo em homenagem postuma a Edouard Manet, como professor e representante dos
professores de pintura no Conselho Superior’ ndo aceitou em nenhum momento que o pintor
impressionista recebesse a honraria de um Memorial. O Impressionismo para Gérdme é
considerado aos seus olhos uma arte degenerada, uma horrivel influéncia aos seus alunos. O

motivo para tanto desafetos ndo se trata de questdes particulares e sim uma questdo de afinidade

" Jean-Léon Gérome foi nomeado representante dos professores de pintura na administragdo da Ecole des Beaux-
Arts desde 1874, cargo ocupado por este até a sua morte, apesar do artista ndo possuir grande afeicdo por
encargos administrativos que diversas vezes era negligenciado devido as diversas viagens para o Oriente.
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estética, a minulcia do desenho e acabamentos da superficie sdo caracteristicas cruciais para o
professor e 0 Impressionismo seria uma arte que ndo demanda um aprimoramento técnico, tal
qual, ndo existe uma observacdo dos detalhes, que sé podem ser representados através do
desenho, um dominio da fatura e da linha.

No entanto, durante os 40 anos que lecionou para mais de 2 mil alunos, ndo se pode
afirmar que em sua totalidade ndo hd alunos de Gérdme que ndo seguiram tendéncias
Impressionistas. Na verdade, apesar do grande rigor técnico, prevalecendo o gosto pessoal do
professor como critério de avaliacdo, caracteristica marcante na primeira década como ocupante
deste cargo®, aos poucos foi se tornando cada vez mais brando em suas exigéncias, perceptiveis
mudancas ja ocorrem na década de 1870. De fato o atelié era dividido de forma ndo oficial em 2
grupos: os alunos que pintavam de maneira similar ao mestre e outros que se aproximavam do
estilo impressionista. Dentre os alunos estrangeiros que seguiram as novas tendéncias, constam
0s pintores norte-americanos como: Abbott Handerson Thayer, Julian Alden Weir, Dennis Miller
Bunker entre outros.

A liberdade vivenciada por seus alunos néo se limitava ao campo metodoldgico. Todos 0s
ateliés da Ecole possuiam uma rotina marcada pela auséncia da figura do mestre ao longo da
semana, exceto pelas visitas semanais todas as quartas e aos sabados®, estes dias criavam grande
expectativa nos alunos, a primeira visita as quartas servia para identificar os erros das
composicdes realizadas desde a segunda-feira com a selecdo dos modelos vivos e aos sabados
quando 0s mestres verificavam se foram feitas as corregdes.

A importancia destas visitas esporadicas se revela em diversos registros deste momento
crucial do cotidiano do atelié. Particularmente o atelié Gérbme possui registros de dois de seus
ex-alunos, Edouard Cucuel (fig.3) e Alexis Lemaistre (fig.4) escolnem o0 momento em que 0
mestre estd & frente do cavalete para avaliar seu trabalho, nesta ocasido o aluno possuia uma
avaliacdo particular que sempre era acompanhada pelo restante dos alunos aglomerados em meio
aos disputados espacos livres entre os cavaletes. Perceba que as duas ilustragdes retratam
caracteristicas do ensino académico como as aulas de estudo de modelo-vivo e as aulas de
desenho a partir de esculturas classicas, onde o jovem artista aprende a dominar a emulacdo de

membros do corpo humano a partir do ideal classico.

® Nos primeiros anos de Jean-Léon Gérdme como professor foi marcado pela passagem de alunos como o pintor
simbolista Odilon Redon, suas lembrangas retratam uma atmosfera de ditadura, onde era claramente imposto seu
estilo de arte e como técnica disciplinar, segundo Redon, prevalecia a intimidacdo expondo seus erros a todos
presentes na sala. As palavras de Redon eram: "Je fus torturé par le professeur.”

Ao mesmo tempo, Gérdbme também é adorado por outros alunos, como Pascal Dagnan-Bouveret, que declara a seu
mestre em 1885: “Deixe-me dizer que o0 senhor ndo é apenas um mestre que admiro, mas um homem que depois
de um longo tempo escolhi como modelo para a vida e que pretendo seguir com todas as minhas forgas”

® Segundo Moureau-Vauthier, Jean-Léon Gérome manteve sua rotina de visitas até seus Gltimos dias de vida.
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Dentre os relatos de alunos estes momentos criticos podem ser marcados por incentivos
nas expressdes ‘“pas mal” ou “mieux”, considerados elogios em comparacdo as palavras
frequentemente entoadas pelo mestre: “c’est n’est pas ¢a”.

A vida no atelié ndo é totalmente ausente de uma figura autoritaria durante os outros dias
da semana. Para reparar a lacuna, existe a nomeagdo de um aluno que se encontra em um
patamar avancado de sua formacdo para coordenar o andamento das atividades do cotidiano do
ateli€. O aluno ¢ escolhido por meio de votagado e recebe o cargo de “Massier”. As caracteristicas
que o almejante ao posto deve possuir sdo: a inteligéncia e a astucia, pois € o responsavel pelas
financas do atelié; ser forte suficiente para contrariar seus camaradas, neste quesito a forca fisica
também ¢ considerada; ser alguém de confianca do mestre, pois o “massier” ¢ responsavel pela
disciplina dentro do atelié, sendo que as infracbes mais graves recaem sobre sua
responsabilidade.

Definitivamente os “massier” de Gérome devem ser os que mais se ocuparam a respeito
de questBes disciplinares. O atelié Gérdme, segundo Ackerman, constantemente recebia
represarias por mau comportamento, freqlientemente os estudantes dos ateliés vizinhos
reclamavam do barulho e algazarra'®. Em 1883 o atelié¢ Gérome acabou sofrendo uma forte
represaria sendo obrigado a fechar por 6 meses, o motivo foi 0 comportamento amoral dos seus
alunos. Durante a usual escolha dos modelos as segundas-feiras no patio da Ecole, esses
estudantes avistaram uma dama™ escolhendo um desses modelos, neste momento 0 grupo
masculino a agride verbalmente com diversas grosserias, a rebaixando a figura de uma prostituta.
Um aluno pertencente a outro atelié reprova a conduta que acabara de presenciar e 0s denuncia
para o conselho da Ecole.

A presenca feminina € pouco comum dentro doa ateliés puablicos. Normalmente a pratica
da pintura do nu feminino se resguarda a pratica de ateliés privados. Na Ecole a pratica do estudo
do modelo-vivo é comum com a utilizacdo de figuras masculinas, escolha condizente aos ideais
estéticos neocléssicos. Portanto, a presenca feminina acaba por provocar um determinado

alvorogo, como ocorre na ilustragdo (fig.5), “Un nouveau modéle a I’atelier Gérome”.

19 Os ateliés dentro da Ecole de Beaux-Arts eram um grande saldo com divisérias, como biombos, para demarcar o
espago fisico.

1 A presenca de alunos do sexo feminino era incomum na Ecole des Beaux-Arts. A formagéo artistica para
mulheres s6 comeca a se solidificar no final do século XIX, em academias em sua maioria particulares, como a
Academia Julian. Dentro dos portdes da Ecole passam a ser discutidos esta questio a partir de1884, mas a
aceitacdo de mulheres entre seus estudantes s6 ocorreu no inicio do século XX. A maior preocupagdo era com
relacdo a presenca feminina frequentando as aulas de modelo-vivo provocando uma situa¢do constrangedora,
devido a exposicdo do corpo desnudo. Explica, assim, o porqué das mulheres nesta época lidavam com géneros
menores das artes, como a natureza-morta e a pintura de género.
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O barulho, as algazarras e 0 mau comportamento ndo sdo as Unicas expressdes de
jovialidade que permeia o atelié Gérdme. O proprio mestre possui certas caracteristicas da
juventude como: a curiosidade, o espirito aventureiro, o porte agil, homem de palavras vibrantes,
um espirito comico, alegre e zombeteiro. Segundo Moreau-Vauthier, um dos conselhos mais
professados a seus alunos era: “Sejam sempre estudantes!”, o que realmente o artista francés
sempre foi, sua juventude de espirito, seu amor a vida, seu avido desejo por conhecimento e seu
respeito pela verdade.

Na figura 6, onde é retratada uma fotografia do atelié Géréme percebe-se nos detalhes do
ambiente que o mestre francés cultivava em seu local de ensino. A foto oficial de 1896 retrata a
figura do velho mestre rodeado por seus alunos e uma série de figuras enigmaticas, alunos
fantasiados de Arabe, de Papa, de S&o0 Sebastido e seus Algozes. Diferente das fotos oficiais de
outros ateliés, onde todos apresentam uma postura austera, a fotografia do atelié Géréme exalta a
irreveréncia, nem todos estdo prestando atencdo no fotografo, o ambiente ao redor chama a
atencdo, alguns aparecem de perfil, como observadores da imagem cbémica do entorno
fotografico, outros se escondem, sO aparecendo o rosto, como o caso do rapaz serelepe, quase
invisivel ao observador, no lado esquerdo inferior de Jean-Léon Géréme, enquanto o proprio
mantém uma postura austera. A releitura da postura de Géréme pode ser realizada devido a
indumentaria do artista, com o uniforme da Legion d’Honneur que lhe confere a imagem de um
respeitoso general, mas de um exército de loucos, gracas ao ambiente “nonsense” que
desenvolve-se ao seu redor, compondo a imagem perfeita da dualidade tradicdo e jovialidade.

Realmente Jean-Léon Géréme sabe cultivar um ambiente criativo e ser amado e respeitado
por seus alunos, e 0 Bal des Quat’z’Arts™ é o cenério, onde as qualidades do atelié Gérome se
destacam. O baile se assemelha a um carnaval, todos os ateliés convidados montam uma espécie
de carro alegdrico, que move um tableau-vivant que segue em parada rodeado por membros do
atelié fantasiados até o Moulin Rouge. Na metade da festa ocorre o climax, a premiacdo do
carro-alegorico mais original, cujo premio era 50 garrafas de champanhe.

O baile eshanjava graca, beleza e suntuosidade, composto por todos os artistas renomados
da época, o que deixa claro que o espetaculo ndo condiz para qualquer artista ou estudante. Além
do concurso, o baile era provido de uma equipe de 200 gargons responsaveis por servir o

banquete.

12 Trata-se do baile anual que ocorreu desde 1892 até 1966 reunindo as quatro artes (pintura, escultura, arquitetura e
gravura), onde o Moulin Rouge serve de palco para a celebragdo. O baile permite a entrada apenas de pessoas
autorizadas, estudantes, professores e modelos munidos de credenciais. A festa sempre ocorre durante a
primavera ap0s as submissdes dos trabalhos no Saldo de arte.
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Nas ilustraces de Edouard Cucuel (fig. 7) o atelié Gérdbme figura grande presenca. Em
1898 o atelié montou uma imensa estrutura, onde uma modelo nua posa como a escultura de
Gérome inspirada em figuras de terracotta da Antiguidade grega chamada “Tanagra” (fig.8) em
frente a uma enorme paleta. Acompanhando o carro alegoérico segue o pavilhdo com os
estudantes do atelié vestidos com togas gregas ou armaduras romanas que carregam estandartes
com o nome de Gérome.

Enquanto o atelié se inspira no classico para compor sua fantasia, o mestre prefere se voltar
para o oriente exotico. Gerdme fantasia-se com uma elaborada roupa verde de mandarim chinés,
tingindo seu bigode grisalho de preto enquanto sua cabeleira branca aparece escondida por um
chapéu, espécie de gorro preto, com apéndice de uma longa tranca. A escolha singular condiz
com sua personalidade apreciadora de extravagancias e excentricidades, quase um dandi se nao
considerarmos seu grande empenho ao trabalho artistico e assiduo professor. Antes de ser
professor, Géréme vivia em um reduto de artistas chamado de Bofte & Thé*®, um verdadeiro
falanstério de artistas, e como elemento excéntrico deste momento de sua vida, Gérdme possuia
como animal de estimagdo, um pequeno macaco, que responde ao nome de Jacques. Todas as
noites o vestia em traje a rigor para jantar em uma minuscula mesa, localizada no mesmo recinto
ocupado pelos individuos.

Em virtude, o ambiente de ensino de Jean-Léon Gérdme condiz com sua prépria
personalidade de artista. A idade do artista ndo importa, ele sempre se mantém jovial, vigoroso,
ativo, cheio de vida e simpatico. E de comum acordo de que Géréme trata-se de um homem
versado com as palavras, pensativo, dono de um incrivel bom humor, respeitoso a sua arte,
franco e leal, adorado por seus alunos, ele é o professor que ensina trés virtudes basicas:
simplicidade, empenho nos estudos e trabalho. Em outras palavras, Gérbme é um notavel
exemplo de como um mestre no século XIX deve ser: um artista na alma e um soldado no

temperamento, com um coragao de ouro em um corpo de aco.
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Figura 1 - 1900. Sem titulo, Fotografia. Gérbme aos 76 anos, quando foi nomeado
Grand Officier de la Légion d’Honneur.Aqui o pintor veste o uniforme.Fonte:
ACKERMAN, Gerald M. La vie EI I’0euvre de Jean-L.éon Gérome.
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Figura 2 - 1902, Jean-Léon Géréme, O PTI CIEN. Tela, 87 x 66 cm. Collection
Nanoukian, NY.
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Figura 3 - 1899, Edouard Cucuel, Gérdome teaching at the Ecole des Beaux-Arts.
llustracdo.Fonte: MILNER, John. The Studios of Paris - the capital of art in the late
Nineteenth Century. New Haven and London. Yale University Press.1988.
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Figura 4 - 1889, Alexis Lemaistre, L’Ecole des Beaux-Arts dessinée et racontée par un
éleve, « La correction du professeur ». llustragdo. Bibliotheque nationale, Cabinet des
Estampes.
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Filgua 5 - s. d.Un nouveau modéle a I’atelier Gérome. Ilustragao. Fonte:
JACQUES, Annie. Les Beaux-Arts, de I’Académie aux Quat’z’arts. Collection Beaux-

Arts Histoire. Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Paris, 2001.
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Figura 6 - 1896, Gérome dans son atelier de I’Ecole des Beaux-Arts. Fotografia. The

Getty Reserch Institute for the History of Art and the Humanities, Los Angeles.
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Figura 7 - 1899, Edward Cucuel, “Tableau vivant” de [’atelier Gérome au Bal des
Quat’z;’Arts, Gravura.Fonte: MILNER, John. The Studios of Paris - the capital of art in the
late Nineteenth Century. New Haven and London. Yale University Press.1988.
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Figura 8 - 1890, Jean-Léon Géréme, Tanagra. Estatua policromada em marmore.

Musée d’Orsay, Paris
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O CORPO SONORO SOB O COMANDO DA COR:
FLAVIO DE CARVALHO E OS ANOS 30

Marcelo Téo"

1931 foi um ano movimentado no cendrio artistico nacional. A Revolucdo de 1930
encerra a Republica Velha e inaugura um novo periodo na gestdo cultural do pais. Nas artes
plasticas, a primeira repercussdao foi a nomeacdo de Lucio Costa como diretor da Escola
Nacional de Belas Artes, incumbido de reformar o ensino artistico.' E entdo que o arquiteto
organiza a XXXVIII2, Exposicdo Geral de Belas Artes — o Saldo de 31 —, a primeira aberta a arte
moderna, na qual o pintor Candido Portinari tomou parte, o que o levou a conhecer o futuro
mentor, Méario de Andrade. No mesmo ano realizou-se também o 2°. Saldo de Humoristas, no
hall do Hotel Trianon, e o 1°. Saldo Feminino de Arte, uma iniciativa da Sociedade Brasileira de
Belas Artes e da Associacdo dos Artistas Brasileiros, na Escola Nacional de Belas Artes
(VIEIRA, 1984: 25).

Apos a Revolucdo de 1930, o Rio de Janeiro ampliava suas atitudes modernistas, e a
atuacdo da Pré-Arte. Fundada neste mesmo ano (1930) pelo alemédo Heuberger, um dos maiores
incentivadores da arte moderna na capital federal, a sociedade intensificou suas atividades em
1931. O arquiteto Frank Lloyd Wright visitava o Brasil, permanecendo por trés semanas na
capital, onde fez publicar diversos artigos em prol da nova arquitetura. Um grupo de pintores de
tendéncias modernas fundava o Ndcleo Bernardelli, em busca de uma alternativa para o ensino
oficial da Escola Nacional de Belas Artes. E 0 ano, ainda, em que Tarsila e Osdrio César
realizam a viagem a Unido Soviética, evento que esta na base da guinada social na obra da
pintora e que sera tema de sua palestra proferida no Clube dos Artistas Modernos em S&o Paulo.

Flavio de Carvalho passa os Ultimos meses do ano anterior e os primeiros deste recluso,
pintando e esculpindo (TOLEDO, 1994:98), preparando-se, muito provavelmente, para o Salao,
no qual seria o Gnico artista a expor nas trés se¢des (pintura, escultura e arquitetura). E também o
ano em que realiza a Experiéncia n. 2, fato que coloca, mais uma vez, seu nome em evidéncia na
imprensa paulista a poucos dias da abertura do Saldo. Ap6s uma longa temporada de
investimentos na constru¢do de uma imagem de artista moderno através de artigos polémicos,
projetos-manifesto engavetados, chegava a hora de o artista oferecer uma posi¢cdo mais concreta
de sua visdo moderna. E o Saldo de 1931 parecia ser uma boa oportunidade.

* Doutorando do Programa de Pés-Graduagdo em Historia Social da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo.
1 0 arquiteto assume a direcéo da Escola no dia 8/12/1930.
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Flavio ja era, perante a imprensa do periodo, o mais polémico, 0 mais citado e 0 mais
combatido artista paulista. Sua postura anti-dogmatica e anti-religiosa causava espanto entre 0s
leitores que acompanhavam suas acles inusitadas e seus depoimentos, sempre construidos de
forma propositadamente controversa. Ao ser consultado sobre a nova estrutura proposta por

Lucio Costa para o Saldo de 1931, o autor da Experiéncia n. 2 declarou:

O entusiasmo de poder raciocinar, compreender e construir novas teorias colocou o
homem moderno defronte de outra visdo da vida, de um campo ilimitado preso apenas as
diretrizes econdmicas das idéias da maquina e da eficiéncia. Ambas abrem um novo rumo
a humanidade, um rumo que nada tem que ver com o estado de religido e despotismo, que
dominou até hoje. (...) Vivemos ainda no pavor do Deus antropomorfico e dos santos
her6is. Em parte ainda nos comportamos como coristas numa capela de jesuitas. Sair da
férmula sacra é perder o ponto de seguranga, € confessar inferioridade (Diario da Noite,
Séo Paulo, 21/8/1931).

Afirmando sua postura radical, evoca a tematica religiosa ciente do seu potencial em criar
polémica. E interessante, entretanto, 0 uso que o artista faz da imagem do coro religioso,
contrapondo a disciplina homogénea ao espirito livre do artista e da arte moderna. Ao louvar a
institucionalizacdo da arte moderna na estrutura de ensino artistico nacional, Flavio de Carvalho
elege como anti-referéncia justamente uma imagem que, pouco mais tarde, serd eleita pelo
governo Vargas como molde no projeto de unificacdo e homogeneizacao cultural do pais — a da
aula de mausica dada pelos missionarios jesuitas aos indios como momento fundador da
civilizacdo brasileira. Sua visdo, ingénua em certa medida, sobre as possibilidades da arte
moderna ia de encontro aos propositos programaticos do Estado, o que de fato pode ser
confirmado pela sua completa exclusdo das vias oficiais ao longo dos anos que seguem.

No Saldo de 1931, Flavio apresenta quatro obras, sendo uma na secdo de arquitetura (o
Projeto para o Farol de Colombo), uma na se¢&o de escultura (A beira da morte, 1930) e apenas
dois Oleos (Anteprojeto para Miss Brasil e Pensando, ambas de 1931), embora tenha produzido
varios outros durante aquele ano, talvez apds o saldo. Procurarei me ater aqui a sua producao
pictérica, a qual oferece algumas solugdes para problemas aparentemente comuns entre 0s
artistas modernos que expunham no Saléo.

Apos as discussdes até aqui propostas, ndo deve ser mais surpresa o fato de que, para
alguns dos principais nomes do Saldo, o problema da corporalidade associado a realidade
nacional tenha ganhado grande atencdo. Hélio Seelinger investiu numa gestualidade expressiva,

estabelecendo contrastes e complementaridades entre 0 homem e a maquina nas novas légicas do
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trabalho (ver Ferreiro e Maquinas, ambas de 1930). O alemédo Leo Putz, que em passagem pela
América do Sul (1929-1933) deu aulas na ENBA a convite de Lucio Costa, tratou de temas
locais numa linguagem dividida entre o expressionismo (P&o-de-acucar, 1929) e o fauvismo
primitivista de Gauguin (Samba e Danca de Paqueta, s/d). Sobretudo em Samba, € visivel a
atencdo e o investimento do artista na traducdo de uma gestualidade local, marcada pela
convivéncia com os ritmos africanos. As obras de Di Cavalcanti expostas no Saldao apenas
afirmam a identidade do pintor alcancada nos anos 20. Em Mulata (1931), a fusao entre corpo e
meio é evidente: o artista utiliza ndo apenas 0 mesmo tom terroso para pintar a pele da mulher e
0 solo no qual se encontra, mas também uma coincidéncia ritmica entre as curvas que vao do
horizonte ao corpo troncudo da mulata. Antdnio Gomide, em sua Menina com violdo (c. 1930)
apresenta uma linguagem cubista, proxima tanto do Picasso de Les Demoiselles d'Avignon
(1907) quanto do Franz Marc de Red woman (1912). A figura do violdo insinua mais um
trabalho ritmico ostensivo, junto as linhas que enjaulam o corpo da menina, do que a atmosfera
lirica evocada pelo instrumento em si. Ismael Nery também faz referéncia a forma do violdo em
O Luar (dois irmaos) (1925), confundindo corpo e instrumento de forma a associar vibracao
sonora e simultaneidade.

Estes sdo apenas alguns exemplos que servem aqui como preltdio para melhor
entendermos as obras de Flavio. Ha, nos seus dois Gleos apresentados no Saldo, um
amolecimento das formas ausente em seus projetos arquitetdbnicos e mesmo nos murais para o
palacio do Governo de Sao Paulo analisados na comunica¢do do VI EHA no ano passado. Tanto
no Anteprojeto projeto para Miss Brasil [figura 1] quanto em Pensando [figura 2], € a cor, e ndo
mais a linha, quem organiza o espaco. As figuras ndo perdem o tom caricatural de seus desenhos
publicados na imprensa durante a década de 20, embora o artista abdique do traco rapido em prol
de um investimento cromatico que mantera ao longo de sua carreira. O descompromisso com a
representacdo permanece, chegando mesmo a deformacdo, com alteracdes significativas na
estrutura anatdmica das figuras. Ambas as obras trazem o feminino como tema central,
explorado ndo de forma narrativa, mas numa perspectiva psicoldgica que se tornara caracteristica
da pintura de Flavio de Carvalho.

Nas duas figuras expostas no Saldo, a constituicdo do corpo € mista, composta por uma
variedade de cores, divididas em zonas cromaticas bem definidas. Em Pensando, o corpo da
mulher em pose sensual é formado por regides de cor que vao do amarelo ao marrom escuro,
como se um Unico corpo sustentasse diferentes tonalidades de pele, uma espécie de mesticagem
heterogénea, polifasica, insinuando a preservacdo e a convivéncia simultanea dos elementos

primordiais da mistura. Cor e forma agem juntas, dando consisténcia as melodias e harmonias
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que fazem o corpo vibrar. Deitada sobre as cores da bandeira, numa cama listrada em verde e
amarelo — cores estas dominantes na tela —, a figura descansa o corpo hibrido em terreno tropical.
Ao fundo, circulos vermelhos e verdes, parecendo melancias, exaltam a dimensao carnal, erética
da mulher — supostamente brasileira —, sem identifica-la, como o faz Di Cavalcanti, a uma ou a
outra matriz étnica. Para Flavio, a mesticagem parece ser um fendmeno mais psicologico do que
puramente étnico. Para além da cor da pele, a sensualidade seria transmitida através dos tempos,
pelas tradicdes comportamentais, pela acdo do clima, pelos contingentes populacionais.

Seu vivo interesse pelo homem primitivo, seus costumes, seu vestuario e sua arte sempre
foi marcado, como apontam seus escritos, por uma abordagem psicanalitica.? Por isso, chegou a
freqlientar o curso de antropologia da Universidade de Sao Paulo, ministrado por Paulo Duarte.
Porém, a antropologia cultural era sempre reavaliada sob o angulo da psicanalise. Seguindo Luiz
Carlos Daher, para Flavio “os mitos € o comportamento dos grupos primevos, desenvolvendo-se
ao longo dos séculos, projetaram suas experiéncias no inconsciente das sociedades futuras,
determinando-lhes a estrutura e o comportamento”. Nesse sentido, o determinismo na historia
seria o proprio inconsciente coletivo de Jung (DAHER, 1984: 55).% Ao discutir a obra de Tarsila
em artigo publicado no Diario da Noite (20/9/1929), Flavio deixa bem clara sua compreensédo da

acao do tempo sobre a consciéncia:

A percepcao do homem destaca do universo uma verdade relativa. Esta verdade, variavel
quanto ao numero dos seres, possui caracteristicos comuns que se manifestaram e
repetiram no decorrer do tempo, formando um conjunto inconsciente. Essas
caracteristicas viajam em ciclos em relacdo a histéria. As reacfes produzidas pelos ciclos
s80 gigantescas e representam na historia as revolugbes mentais dos povos. O tempo,
porém, funciona como um condensador em relacdo aos acontecimentos. Todos 0s
detalhes que compdem uma manifestacdo do passado sdo condensados num conjunto. E
esse conjunto se manifesta quase sempre por uma imagem mental. A manifestacdo do
homem é um simbolismo de sua experiéncia do passado e muitas vezes esse simbolismo é
uma condensacao de sensagOes abstratas. A arte de Tarsila do Amaral € uma condensagédo

dessas sensagoes.

2 E importante lembrar que em seus escritos histdricos, sobretudo em seu programa para uma histéria do vestuario
(manuscritos no CEDAE-IEL-UNICAMP), Flavio opta por explicagdes de viés psicoldgico, bastante genéricas e
sempre associadas a estere6tipos comportamentais caracteristicos a determinadas naces, regides ou climas. A
titulo de exemplo, ver ensaio “O tabu da vegetariana” (CARVALHO, 2005: 96-102), sobre os efeitos
psicoldgicos do vegetarianismo.

® O autor levanta ainda algumas das principais obras de referéncia para Flavio, dentre as quais podem ser destacadas
a Interpretacdo dos sonhos (1900) de Freud, The golden bough (1890) do antropd6logo escocés James George
Frazer, e a Mitologie universelle (1930) do mitélogo Alexandre Haggerty Krappe (DAHER, 1984: 55-6).

296



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

Assim, 0 mérito da pintora seria justamente a capacidade de, mais uma vez, condensar as
referéncias provenientes dos ciclos mentais que deram forma a uma personalidade nacional na
sua construgédo formal, elaborando sinteses eficazes da nossa flora e fauna, da nossa arquitetura
ou do nosso impeto libidinoso.

Se a pintora realizava tal tarefa através de esquemas da natureza, Flavio o faria a partir do
corpo. O Anteprojeto para Miss Brasil segue basicamente as mesmas premissas. Embora os
cabelos da mulher, bem como parte de seu rosto e suas largas ancas sugiram sua ascendéncia
africana, continuam os indicios de uma convivéncia, ou melhor, de uma sobreposicdo de
camadas cromaticas, sendo a cor uma representante de conteudos interiores, de um gesto
sentimental, de um ritmo vibrante que expde a sensualidade dos corpos musicais. Como numa
mistura heterogénea, coloca lado a lado os tracos fortes e curvilineos da matriz africana, os
angulos claros e sutis da mulher branca, os tons terrosos e as formas elésticas da mulher
indigena, além de toda uma sorte de entre-tons que multiplica exponencialmente os elementos da
mistura. As cores vibrantes de superficie irregular e aguada remetem ao colorido das frutas
tropicais, sendo o corpo feminino sempre passivel de ser devorado. A sensualidade nasce, entao,
pela sugestdo material das cores, suas texturas cambiantes, sua alternancia entre a solidez da
madeira e do solo, e a moleza da fruta madura.

Neste mesmo ano, Flavio estendeu a associacdo entre cor e corporalidade, realizando
diversas obras focadas neste problema [figuras 3-4]. Nestas, a questdo do nu como motivo
pictorico, tal qual fora a paisagem para 0s impressionistas, alcanca centralidade. A cor associa-se
mais ao temperamento, aos estados de animo, aos calores sexuais num formato individualizado,
retratistico, do que ao problema das misturas étnico-culturais ou de uma psicologia nacional,
como nas obras anteriores, embora o predominio do amarelo, do azul e do verde permanega em
algumas delas [figura 3]. Em A inferioridade de Deus [figura 5], também de 1931, o pintor se
vale de uma linguagem mista, dividida entre o surrealismo e o cubismo, explorando um ideal de
composi¢do extremamente musical, beirando a abstracdo. O polémico titulo da obra sugere a
inversdo daquele “estado de religido” que se confrontava com o homem moderno na era da
méaquina e da eficiéncia (Diario da Noite, Sdo Paulo, 21/8/1931), afinando-se também com a
preparacdo da publicacdo de sua Experiéncia n. 2, que sairia em meados de setembro do mesmo
ano.

A partir de 1932 Flavio intensifica sua producdo, encontrando solu¢Ges mais uniformes
para a tensdo que permeia seus primeiros Oleos entre as formas organicas e geométricas,
excluindo progressivamente estas Ultimas de suas obras, passando a enfatizar o trabalho sobre o

corpo e 0 gesto em suas relacbes com a cor. Mas essa tensdo permanece, de certa forma, ao
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longo da carreira, tendo em vista que parece emergir ndo de um dilema puramente plastico, mas
da dindmica gerada pela sua formacdo em ciéncias exatas, unida ao crivo sisteméatico da
educacdo britanica, de um lado; e os espagos disponiveis no campo artistico brasileiro,
necessarios a movimentagdo que daria ao artista a positividade do gesto criador, de outro. Ou
seja, uma tensdo entre sua tendéncia organizadora, geométrica, calculada, abstrata, e 0 meio
artistico brasileiro, apegado a uma arte do corpo e do gesto, negando assim a abstracéo
autdbnoma.

Tal dualidade, que caracterizou boa parte do trabalho de Flavio, encontrava-se em vias de
resolucdo através da conquista de um estilo proprio por volta de 1934, ano em que participa de
duas exposicGes importantes: sua primeira individual, no prédio Alves Lima, a Rua Bardo de
Itapetininga, n. 10, inaugurada em 28 de junho; e o 1° Saldo Paulista de Belas Artes, que teve
inicio em 25 de janeiro. A mostra individual foi, como esperado, cercada de polémicas, e Flavio
era referido na imprensa como um dos artistas “mais discutidos na vida artistica de Sdo Paulo”.*
Obras foram apreendidas pela policia e, dias depois, devolvidas ao artista. A censura acabou
servindo como propaganda, levando imensas levas de curiosos ao térreo do edificio Alves Lima,
atrapalhando, para o desespero das autoridades, o transito da Bardo de Itapetininga. Flavio
encerrou a exposicao no dia 8 de agosto com todos os trabalhos vendidos.

O periodo compreendido entre 1932 e 1934 foi muito proficuo para Flavio, que expde
mais de cem trabalhos em sua primeira individual (esculturas, quadros a 6leo, desenhos a tinta,
nanquim e carvdo, aquarelas e pastéis). A presenca do corpo nas telas desse periodo & quase
absoluta. Um aprofundamento das relagGes entre gesto e cor é visivel nas obras que seguem ao
ano de 1933. Uma obra em especial me chama atencdo por apresentar solugGes interessantes,
destinadas a mediar as tensdes que circundavam a producdo de Flavio: a Mulher nua, de 1934
[figura 6]. Um Oleo sobre tela que parece ter merecido um grande investimento por parte do
pintor.”

Apesar da comunh&o de cores e tons entre a figura e o fundo, o contraste é alcancado
através da sensacdo de volume, criada por meio de dois recursos simultaneos: luminosidade e
tactilidade. O desenho, percebido isoladamente, ndo pronuncia as formas na tela, sendo os efeitos
de luz responsaveis pela emergéncia da figura sobre do fundo, que tende ao obscuro. O carater

tactil atribuido as tintas, que sobrepdem um fundo negro, simulando rachaduras na carne,

* Diario da Noite, S&o Paulo, 28/6/1934.
® Aparentemente a Mulher nua ndo consta na relagéo de obras da exposicdo individual de 1934. Considerando o fato
de que até os estudos mais toscos e inacabados entraram no conjunto de obras expostas, nos restam duas
possibilidades para a auséncia do 6leo Mulher nua na exposicdo: a obra ter recebido um titulo diferente ou ter
sido realizada ap6s o evento.
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acentua o volume do corpo que, pela sua solidez geométrica, tende ao escultorico. Trago este que
acaba por masculinizar, em certa medida, a figura da mulher. A posicdo das pernas sugere a
necessidade de sustentacdo para um peso estatico, como uma estatua, atribuindo a mulher algo
da rudez moderna, da forca maquinica, da robustez desportiva. E visivel o papel dissolvente das
tintas, criando, além da sensagdo de movimento, direcionado da esquerda para a direita do
observador, uma atmosfera onirica em que a cor é levada ao vento, como se fosse som, diluindo
a paisagem e, de forma menos agressiva, a propria figura, cuja face encontra-se ja em principio
de desmoronamento. As cores, praticamente restritas as da bandeira nacional — verde, azul,
amarelo e branco —, parecem funcionar como armadura, protegendo a corpo da tempestade que
toma conta do fundo.

Dificil sugerir apontamentos mais precisos sobre o possivel carater politico da obra, tendo
em vista o complicado relacionamento do pintor com o mundo da politica, sem vinculo com
nenhuma das correntes disponiveis no pais. A escolha das cores, contudo, me parece
significativa. A obra foi realizada num ano bastante tenso, de grande instabilidade nos cenarios
nacional e internacional. A emergéncia do Nazismo, quando Hitler assume a presidéncia do
Reich, fazia crescer a tensdo e o medo de um conflito de amplas propor¢des. No Brasil, a
constituicdo de 1934, de carater progressista, prometia uma realidade diferente, promessa que
durou apenas trés anos, até a instauracdo do Estado Novo. A morte de Olivia Penteado, grande
mecenas da capital paulista, também causara grande impacto no meio artistico local. E a Mulher
Nua, nesse contexto, consciente ou inconscientemente, coloca em pauta a angustia e a incerteza
provocada pela situacdo nacional e internacional, discutida de forma febril em praticamente
todos os jornais e cafés, no pais e no mundo. A eminéncia da guerra mundial e a situacéo
instadvel em que se encontrava 0 pais parecem mover o pintor que, sem tomar partido, busca
expressar, como fez em diversas de suas obras, 0s estados e fatos psicolégicos do homem diante
da realidade. Sem comungar das causas nacionalistas, o pintor manifesta um sentimento
ambiguo, que se alterna entre a crenca na forca da nacdo, encarnada na mulher rigida, em pose
insolente, protegida pelas cores da bandeira; e o seu progressivo desfazer-se em funcdo dos
ventos fortes que faziam tremer o cenadrio mundial. A resisténcia do corpo sélido é contrastada a
face derretida, apagando a individualidade, ressaltando a forca coletiva, espalhando-se pelo ar
como um hino que chama & participagéo politica.

Embora Flavio fosse taxado pela imprensa e por parte da sociedade paulistana de

comunista, jamais chegou a indicar qualquer ligacdo direta com tal ideologia, sendo considerado
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por seus bidgrafos um homem “apolitico”.6 A companhia de Di Cavalcanti, filiado ao partido

comunista, bem como as atividades proporcionadas pelo CAM durante os anos de 1933 e inicio
de 1934, causaram em Flavio, sem duvida, grande impacto. A ida de sua amiga Tarsila do
Amaral a Unido Soviética, a palestra por ela proferida sobre a arte proletéria, as conferéncias de
Mario Pedrosa (“As tendéncias sociais de Kaethe Kollwitz”, proferida em 16/6/1933) e de Caio
Prado Jr. (“A Russia de hoje),’ também no passariam despercebidos pelo atento artista. O
impacto das dinamicas sociais, tanto internacionais quanto locais, na obra do pintor parece
evidente e deve ser levado em conta. Sua postura independente ndo pode ser tomada como
apolitica, termo excessivamente neutro e passivo para um artista tdo ativo e polémico. Mesmo
suas decisbes de cunho puramente estético sdo, ao fim, posturas politicas, tendo em vista que
delas dependia também sua insercéo profissional no campo artistico local. A filiagdo moderna de
sua obra, conectada, em alguns momentos, a0 modernismo mais radical é, portanto, parte deste

jogo de decisdes e constri¢cbes proprio a sua posicao.
Referéncia Bibliografica:
CARVALHO, Flavio de. Experiéncia n. 2: realizada sobre uma procissdo de Corpus Christi.

Sé&o Paulo: Irmdos Ferraz, 1931.
. Os 0ssos do mundo. S&o Paulo: Editora Antiqua, 2005.

. “A pintura do som e a musica do espac¢o”. In: Revista Clima, n. 5, S&o
Paulo, 1941, 28-42.

DAHER, Luiz Carlos. Flavio de Carvalho e a volupia da forma. Sdo Paulo: MWM-IFK, 1984,

LEITE, Rui Moreira. Flavio de Carvalho: o artista total. Sdo Paulo: Editora Senac Sado Paulo,
2008.

. Flavio de Carvalho (Catalogo). S&o Paulo: Museu de Arte Moderna de
Séao Paulo, 2010.

® Para J. Toledo, Flavio manteve-se, ao longo de sua vida, apolitico, embora “com respingos de liberalismo orjundo
de sua nova amizade com Di Cavalcanti, que se mostrava cada vez mais radical e engajado em movimentos de
esquerda. Di, generoso e boémio, agora assiduo freqlientador do novo estudio, seria entdo o arauto das crepitantes
atividades modernistas: tanto as de fora para dentro como as de dentro para fora. Houve até um momento em que
ambos pensaram numa sociedade cultural... mas isso s6 aconteceria bem mais tarde e Flavio, decidido com a melhor
seriedade a criar uma verdadeira obra prima arquitetnica, continuou ali mesmo, solitario, produtivo e segregado

pela familia” (TOLEDO, 1994: 45). Para o autor, o termo significa tdo somente a auséncia de vinculos partidarios, a

direita ou a esquerda. Nao pode ser tomado, entretanto, na totalidade de sua experiéncia, sempre conectada, pelo

exercicio artistico, ao campo da politica num sentido mais geral.

" Recém-chegado de viagem & Russia stalinista, a exemplo de muitos outros intelectuais, Caio Prado voltara
impressionado com as transformagdes sociais ocorridas naquele periodo. Sua palestra, exemplo tanto do papel
central que alcangara 0 CAM na vida cultural paulistana quanto da relevancia do tema, abrigou, ainda que de
forma precéria, uma audiéncia de mais de 600 pessoas, além de uma multiddo que ficara do lado de fora, na rua
Pedro Lessa, ouvindo a fala do jovem soci6logo através de auto-falantes instalados em postes especialmente para
o0 evento (ver TOLEDO, 1994: 162-3).

300



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

SANGIRARDI JUNIOR. Flavio de Carvalho: o revolucionario romantico. Rio de Janeiro:
Philobiblion, 1985.

TEO, Marcelo. “Flavio de Carvalho e a febre do corpo”. In: Atas do VI Encontro de Histdria da
Arte da UNICAMP. Campinas: UNICAMP, 2010.

TOLEDO, J. Flavio de Carvalho: o comedor de emogdes. Sdo Paulo; Campinas: Brasiliense;
Editora da UNICAMP, 1994,

VIEIRA, Lucia Gouvéa. Saldo de 1931: marco da revelacdo da arte moderna em nivel nacional.
Rio de Janeiro: FUNARTE; Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1984.

301



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

Figura 1. Flavio de Carvalho. Anteprojeto
para Miss Brasil, 1931. Oleo s/ tela, 40 x
24cm. Col. Fulvia e Adolpho Leirner, S&o
Paulo.

Figura 2. Flavio de Carvalho. Pensando, 1931.

Oleo s/ tela, 30 x 52cm. Col. Fernando B. Milan, Sdo Paulo.
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Figura 3. Flavio de Carvalho. De manha cedo,
1931. Oleo s/ tela, 49 x 36,5¢cm. Col. Richard
Akagawa.

Figura 4. Flavio de Carvalho. Sem nome, 1931.
Reproducéo do acervo do pintor. CEDAE-IEL-
UNICAMP.
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Figura 5. Flavio de Carvalho. A inferioridade de Deus, 1931. Oleo s/ tela, 54,5 x 73 cm. Col.
Gilberto Chateaubriand/MAM, Rio de Janeiro.

Figura 78. Flavio de Carvalho. Mulher nua, 1934. Oleo s/ tela, 52 x 34,5cm. Col. Rubens Schahin, S&o Paulo.

304



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

A ARTE CONTEMPORANEA E O MUSEU: DESAFIOS DA PRESERVACAO PARA
ALEM DO OBJETO.

Mariana Estellita Lins Silva*

Até a Arte Moderna as obras de arte eram concebidas como objetos Unicos, produtos da
expressao do artista, como a concretizagdo de um momento singular de criagdo. A materialidade
da obra é o elemento que une o ato criativo do artista ao momento de contemplacdo do
espectador. Esta relacdo é trabalhada por Walter Benjamin a partir do conceito de aura, onde a
obra é um signo que remete ao tempo histérico no qual foi concebida, como testemunho de uma
tradicdo. Em seu suporte acumulam-se vestigios da passagem do tempo, que, agregados a
elementos simbolicos, Ihe conferem valor de culto.

Neste contexto, os museus sdao compreendidos como espagos sagrados de contemplacao.
Ao longo dos corredores, 0s visitantes posicionam-se enquanto observadores de um conjunto de
objetos dispostos no espaco, onde o siléncio e a distdncia das obras devem ser mantidos,
garantindo o conforto contemplativo do publico e a seguranca do acervo.

A partir do século XX, paralelamente as categorias de obras tradicionalmente existentes,
surgem no ambito da arte contemporanea, objetos relacionais, obras pereciveis, efémeras, entre
outras tipologias que problematizam a funcdo do objeto no processo artistico. A arte passa a ser
vista como um dispositivo de interatividade entre o artista, o espacgo social e o espectador, e ndo
mais como um suporte estatico a ser contemplado.

As obras podem se desenvolver atraves da relagdo com o tempo, com 0 espaco e por
intermédio de quaisquer dos cinco sentidos, ndo sendo passiveis de geracdo de significado
apenas por meio da contemplacdo. A obra de arte se constitui entdo como relacdo. Ao se
transformar em processo, ndo sO precisa ser vista, mas vivenciada, para que haja producdo de
novos significados.

Esta nova concepcdo torna-se problemética para o museu de arte, que, originalmente,
teve sua area de atuacdo desenvolvida em funcdo do objeto material. Surge entdo a questdo:
Como manter o potencial de comunicacdo das obras de arte contemporaneas e ao mesmo tempo
preserva-las como documento para as geracfes futuras? A melhor forma de garantir o poder
comunicacional de cada obra deve ser definida pela instituicdo museoldgica a partir da
compreensdo da proposta elaborada pelo artista. Ao privar o publico de manipular obras tateis,

* Mestranda em Histéria e Critica de Arte pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (PPGAV/UFRJ).
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limitar as obras relacionais a observacdo, ou retirar 0 movimento de obras cinéticas, 0 museu
inviabiliza a relacdo que deveria ser desenvolvida com o espectador. Se, devido a conservagéao,
essas obras estdo restritas a contemplacdo visual, elas ndo provocam a articulacdo de novos
significados, e, portanto, ndo se completam enquanto processo informacional. A incompreensao
da proposta do artista, por parte da instituicio museoldgica, desencadeia, portanto, uma
desarticulacdo do processo informacional da obra.

O recorte conceitual da pesquisa baseia-se, em primeiro lugar, no conceito de obra
relacional trabalhado por Nicolas Bourriaud. O autor caracteriza a obra de arte contemporanea
como um dispositivo capaz de articular novas relacdes, e ndo mais como o produto final do
processo criativo do artista. Segundo ele, as obras sdo proposic¢des, que criam uma coletividade
instantanea, convidando o publico, outrora apenas observador, a tornar-se participante, “a
completar a obra e participar da elaboracao de seu sentido” (BOURRIAUD, 2009 a: 82).

Neste contexto, a exposicdo é fundamental para a constituicdo da obra de arte. O museu
ndo se destina mais a mostrar resultados de um processo, mas se caracteriza como um local de
producdo, ja que é nele que acontece a interacdo. H4, portanto, a necessidade de sistematizacdo
de uma préatica museoldgica que viabilize o processo artistico. Diversos autores defendem que as
transformac@es conceituais da arte ndo foram acompanhadas nem técnica, nem filosoficamente
pelo museu. Para Mario Chagas, as novas concepcdes artisticas, acentuadas no Brasil na década
de 1970, colocam-se como questionadoras para 0 modelo classico de museu, fazendo com que as
instituicdes se reposicionem diante do novo paradigma.

As experiéncias que nos anos 70 opunham-se tedrica e praticamente ao caminho adotado
pelos museus classicos, de carater enciclopédico, desaguaram caudalosas nos anos 80,

permitindo a construcdo de veredas alternativas e a busca de sistematizacdo teérico-
experimental. (CHAGAS, 2002: 57)

Em consonancia, Cristina Freire defende a idéia de que a alteracdo do conceito de obra de
arte € uma transformacdo epistemoldgica. Neste cenario, o contraste com o modelo moderno da
instituicdo museologica ¢ maior, sendo necessario ndao s6 uma reavaliacdo técnica, mas uma
mudanca de mentalidade.

[...] o paradigma moderno dos museus ja ndo se adéqua as politicas artisticas ha algumas
décadas. Uma alteracdo do que chamamos “obra de arte” vem ocorrendo desde, pelo
menos, a segunda metade do século XX. Néo se trata aqui de uma simples alteracéo
semantica, mas sim epistemoldgica; ou seja, ndo apenas o objeto de arte, mas, sobretudo
0 objeto da arte deve ser reconsiderado. O que implica, necessariamente, uma critica as

instituicGes que pavimentam o caminho a legitimacdo das narrativas. E a tarefa que se nos
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apresenta € bastante complexa e exige ainda uma mudanca de mentalidades. (FREIRE,
1999: 169-170)

Em uma perspectiva mais técnica, a autora descreve situacdes praticas de instituicbes

dentro e fora do pais onde ha um descompasso em relacdo a proposta do artista, causando

perda de sentido a obra de arte, evidenciando a necessidade de discusséo e reformulacdo do

sistema museoldgico. Neste sentido, Freire nos traz um exemplo ocorrido no MoMA:

Joseph Kosuth (EUA, 1945), um dos mais importantes artistas conceituais norte-
americanos, apresentou no MoMA de Nova York o trabalho One and Three
Chairs (1965) onde justapOs a cadeira real as suas representacdes (definicdo de
cadeira do dicionério e fotografia de cadeira). Apesar de ter sido adquirido pelo
MoMA, essa obra foi destruida ao ser incorporada a cole¢cdo do museu, uma vez
que a cadeira foi encaminhada ao Departamento de Design, a foto ao
Departamento de Fotografia e a fotocOpia da definicdo de cadeira a biblioteca.
(FREIRE, 1999: 45-46)

A teoria museoldgica tem trabalhado com o conceito de museu voltado para o

desenvolvimento da sociedade no presente. A partir da definicdo de museu utilizada pelo

Instituto Brasileiro de Museus — IBRAM em que “O museu ¢ uma instituicdo com personalidade

juridica propria ou vinculada a outra instituicdo com personalidade juridica, aberta ao publico, a

servico da sociedade e de seu desenvolvimento (...)” (grifo nosso), é possivel perceber a

preocupacgdo com gue 0s museus ndo constituam entraves as transformacdes culturais.

Atualmente, os museus sdo vistos como locais de construcdo de valores, extrapolando a

concepcao tradicional voltada para a conservacao e disposicdo de objetos no espacgo. Entretanto,

existe uma questdo, que precisa ser permanentemente reavaliada: a relacdo entre a preservacao

da memoria e as constantes transformacdes da sociedade contemporanea. Nas palavras de Mario

Chagas:

Operando com objetos herdados ou construidos, materiais ou ndo-materiais, 0s museus
trabalham sempre com o ja feito e ja realizado, sem que isso seja, pelo menos em tese,
obstaculo para a conexdo com o presente. Essa assertiva é valida tanto para 0s museus de
arte contemporénea, quanto para 0s ecomuseus envolvidos com processos de
desenvolvimento comunitéario. (CHAGAS, 2002: 55)

A arte contemporanea impde as instituicdes museoldgicas uma reavaliacdo de sua pratica.

A conservacdo exercida pelos museus — eficiente até a arte moderna — ndo se mostra adequada
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aos acervos de arte contemporanea, limitando as possibilidades de interacdo propostas pelos
artistas.

N&o ha ainda uma discussao estabelecida entre o campo da arte e da museologia que
aponte solugOes estratégicas para a preservacdo dos acervos em expansdo. Enquanto isso, por
auséncia de uma normatizacdo, a forma com que a obra serd exposta fica a critério de cada
instituicdo e ao gosto dos profissionais envolvidos. Isso leva a uma fragilizacdo do potencial
comunicacional do acervo, e compromete a percepc¢ao que o publico tem das obras.

Esta pesquisa tem como foco central a dindmica que a obra de arte relacional estabelece
com a instituicdo museoldgica. Para isso serdo entrecruzados conceitos e aspectos da museologia
contemporanea com a percepc¢ao e a pratica de artistas e curadores.

Do ponto de vista museoldgico, houve, no ambito da museologia contemporanea, uma
mudanca de paradigma, da conservacdo para a preservacdo. A conservacdo se refere a
manutencdo da integridade fisica dos objetos, como o controle de temperatura e umidade,
higienizacdo e acondicionamento das pecas etc. Ja a preservacdo é um conjunto de praticas que,
além da conservacdo, incluem a documentacdo, a divulgacdo do acervo, e todas as acdes
possiveis para viabilizar o processo de comunicacao das obras, tendo como foco ndo puramente
0 objeto, mas a relacdo estabelecida com o publico.

Por outro lado, os artistas e curadores, que ndo sdo diretamente responsaveis pela
atividade de preservacao das obras, trabalham a arte contemporanea apenas do ponto de vista das
propostas e dos conceitos, € ndo do ponto de vista dos suportes. Entretanto, dentro do conceito de
preservacao, eles desempenham papel fundamental, visto que, sem outras preocupacfes além da
propria obra, eles elaboram artificios para viabilizar a exposicdo (e a re-exposicdo) de obras
relacionais. Estes artificios que sdo utilizados pontualmente em algumas obras, sem qualquer
pensamento estratégico de preservacdo de acervos, serdo analisados nesta pesquisa como
possiveis ferramentas para a sistematizacdo de tratamento desse tipo de acervo. Esses artificios
s80: 0s registros, 0s projetos e as réplicas.

Os registros (fotogréaficos, filmograficos ou sonoros) se aplicam as obras efémeras,
pereciveis ou que de alguma maneira se desenvolvem no tempo. Os projetos (ou roteiros) sdo
utilizados pelos proprios artistas, que desenvolvem um planejamento da obra, descrevendo seu
processo de montagem ou de acontecimento, tal como uma receita, permitindo sua remontagem
por outras pessoas com outros materiais idénticos. Ja as réplicas (ou substituicdes) se adequam as
necessidades dos objetos relacionais, de obras que demandam a manipulacdo do publico ou

simplesmente objetos que sofreram acdo do tempo e podem ser substituidos, no todo ou em
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partes, sem perda simbolica para a obra. Estes mecanismos sdo articulaveis entre si, sendo

possivel realizar réplicas a partir de projetos, fazer registros a partir de roteiros etc.
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ALGUNS APONTAMENTOS ACERCA VENUS MARINE DE THEODORE
CHASSERIAU
IMPULSOS FEBRIS

Martinho Alves da Costa Junior”

A Vénus Marine ou Anadyoméne’, 1838 de Théodore Chassériau foi realizada juntamente
com outra obra, Suzanne au bain, 1839, para o Saldo do mesmo ano. Neste momento, diversos
criticos assinalam um grande salto qualitativo em seus trabalhos, comecando, a partir de entdo, a
ser encarado seriamente. Certamente, ap0s esses apontamentos, tais observagdes tornam-se um
lugar comum na historiografia, &, em menor ou maior grau, as vemos repetida em diversos
lugares diferentes. Théophile Gautier, que fora o grande entusiasta de sua obra, assinala no ano

mesmo em que o quadro foi exposto no Saléo:

Théodore Chassériau, apesar de ja ter expostos diversas vezes, € um homem muito jovem
e seu inicio s6 deve, de qualquer maneira, datar deste ano. Os primeiros quadros
anunciavam felizes disposi¢des, mas eles ndo deixavam suspeitar todo escopo e todo
alcance de seu talento, ele estudou com coragem e consciéncia, ele procurou
insistentemente e se encontrou, ele livrou sua verdadeira natureza das fraldas da imitacdo
[...] [Seus antigos quadros] ndo tem realmente nenhuma relagcdo com sua pintura atual: a
transformacao esta completa (GAUTIER, 1839).

A importancia e qualidade dessas obras s&o indiscutiveis, contudo, basta lembrarmo-nos
de alguns de seus retratos anteriores, (sobretudo os de sua familia) para notar a qualidade dessas
obras, por exemplo, o seu autorretrato, de 1835.

Na tela em questdo, vemos a deusa enxugando seus cabelos, dos quais, caem no chdo
espessas gotas d’agua: a ligagdo com a fecundagado ¢ imediata, o sémen que a gerou escorre pelos
seus cabelos.

Ela tem o rosto levemente inclinado, seus olhos fechados e uma soberba linha serpenteada
e escultorica. A figura misteriosa, entregue aos seus pensamentos, paira luminosa e dourada
frente a uma paisagem sombria, esverdeada — remetendo ao ambiente marinho.

A atmosfera crepuscular e tempestuosa contrasta com a forte beleza marmorea da deusa
de bragos fortes e largos, ou mesmo atléticos. O nascimento é encarado, de fato, como algo

melancolico, solitario e indspito em um local entre a areia e o lamacal.

* IFCH-UNICAMP, doutorando em Histdria da Arte (CNPg). o
! Segundo a obra de Bénédite, o titulo de Anadyoméne ndo foi empregado sendo na litografia. Cf. BENEDITE,
1931: 94.
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Fig. 01 — Théodore Chasséirau, Vénus Marine ou
Vénus anadyomene. 1838. Musée du Louvre.

Aos pés de Vénus uma concha aberta de onde provavelmente tenha saido. Atras da deusa,
abrem-se montanhas e vemos a forte calmaria das aguas.

Ao fundo, uma grande mancha escura, negra, raja o céu entdo esverdeado de cinza e
preto, caindo como fuligem, uma tempestade que se forma atras da deusa, corroborando ainda
mais para uma ideia de ambiente sombrio e, especialmente de torpor. A figura, palida e
irradiante retira o excesso de agua dos cabelos quase em um movimento de espreguicar-se.

O rosto de Vénus estd em um recorte conciso da linha de medalhas antigas. N&o é apenas
a paisagem que esta imersa no creplsculo. Se por um lado seu corpo é banhado por uma forte
luz, deixando-0 ainda mais dourado, por outro, 0os sombreamentos sdo extremamente precisos: o
rosto da deusa conserva-se no escuro, bem como seu sexo. A figura possui forte introspeccéo,
seu rosto inclinado volta-se a si mesma e, escondida, nas sombras, seus olhos se mantém
fechados, recém-chegada as margens, o invisivel de seus pensamentos deixa a figura inquieta.

Entretanto, hd um outro detalhe nesta luz que incide sobre VVénus. Caprichosamente, neste
jogo sutil entre sombra e luz, o seio esquerdo, ou melhor, o bico do seio esquerdo da figura
feminina fica ainda mais em evidéncia. Seios pequenos, em formacao, a luz fica mais forte no

extremo do bico deste seio que, cintilante, aponta diretamente ao observador.
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Nesta imagem de Chassériau a figura feminina esta permeada de questdes completamente
originais: a torpeza da figura, seus pensamentos perdidos em um ambiente tenebroso e
misterioso. Aproximar dessa, outras imagens de Vénus, de fato, é muito plausivel. Entretanto,
mesmo o fazendo a imagem ainda parece nos escapar.

Léon Rosenthal colabora e nos da uma pista, descortinando um aspecto importante no

complexo dessa Vénus.

Estes quadros ndo jogam nossos cora¢fes em uma agitacdo tragica; eles agem como um
charme ou como um encantamento; segundo a palavra de Ary Renan, reina em tais
guadros uma belle inertie; eles provocam o sonho que fascina e que entorpece
(ROSENTHAL, 1987: 162).

Este conceito, aparentemente usado para as imagens de Chassériau primeiramente por
Ary Renan, ilumina aspectos que merecem ser vistos. A Vénus marinha estd inserida neste
conjunto de imagens, que ‘“fascina e que entorpece” ao mesmo tempo. Para tentarmos
compreender de fato a belle inertie dois fatores sdo preponderantes, o primeiro é quadro de
Delacroix, Femmes d’Alger. A sensacao de torpor dessas mocgas presente naquele ambiente, no
momento no qual se entregam ao narguilé, faz o tempo parecer suspenso. Ha uma beleza neste
estado que contamina as mulheres, especialmente a do lado direito, com o rosto inclinado e de
olhos quase fechados. No detalhe, podemos por em fragmentos o rosto inclinado dessa moca do
quadro de Delacroix com a figura que aparecera quatro anos depois, de Chassériau. Ambas,

compartilham uma sensacéo de fadiga prazerosa, mesmo possuindo origens diversas.

t it $ .
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Fig.02 — Detalhes: Eugéne Delacroix. Femmes d’Alger. 1834. Théodore Chassériau. Vénus
Marine, 1838. 312
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Outro fator é que esta obra que parece fazer eco ao poema LIII das Flores do Mal, O

convite a Viagem, de Baudelaire:

[...]Vé sobre os canais
Dormir junto aos cais

Barcos de humor vagabundo;
E para atender

Teu menor prazer

Que eles vém do fim do mundo.
_ Os sanguineos poentes
Banham as vertentes,

Os canais, toda a cidade,

E em seu ouro os tece;

O mundo adormece

Na tépida luz que o invade.
La, tudo é paz e rigor

Luxo, beleza e langor®.

A atmosfera baudelairiana estd em consonancia com esse tipo de representacdo. “L4, tudo
¢ paz e rigor; Luxo, beleza e langor”. Cansago, fadiga ¢ alhures liga-se ao Luxo e beleza, tudo
feito ao seu prazer. Chassériau explorou bastante esse modo, digamos, de Delacroix e
Baudelaire, em suas primeiras obras. O impacto criado com tais trabalhos sera forte motriz para
artistas como Gustave Moreau e Pierre Puvis de Chavannes.

Como aparece na obra de Mélisande, de 1895 de Fernand Khnopff. A obra faz referéncia
a peca de Maurice Maeterlinck, Pélleas et Mélisande, de 1892. Provavelmente, Mélisande esta

perdida na floresta, momentos antes do encontro com Goulaud. Khnopff, traz uma atmosfera

2 BAUDELAIRE, Charles. Poesia e Prosa : volume Gnico. Trad. Port. Ivan Junqueira. led. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1995. P. 145-146. Poema completo: O convite & Viagem: Minha doce irmd, / Pensa na manhd / Em que
iremos, numa viagem, / Amar e valer, Amar e morrer / No pais que € a tua imagem! / Os sois orvalhados /
Desses céus nublados / Para mim guardam o encanto / Misterioso e cruel / Desse olhar infiel / Brilhando através
do pranto. / L4, tudo é paz e rigor, / Luxo, beleza e langor. / Os mdveis polidos, / Pelos tempos idos, /
Decorariam o ambiente; / As mais raras flores / Misturando odores / A um ambar fluido e envolvente, / Tetos
inauditos / Cristais infinitos, Toda uma pompa oriental, / Tudo ai a alma / Falaria em calma / Seu doce idioma
natal. / L& tudo é paz e rigor, / Luxo, beleza e langor. / V& sobre os canais / Dormir junto aos cais / Barcos de
humor vagabundo; / E para atender / Teu menor prazer / Que eles vém do fim do mundo. / _ Os sanguineos
poentes / Banham as vertentes, / Os canais, toda a cidade, / E em seu ouro os tece; / O mundo adormece / Na
tépida luz que o invade. / L4, tudo é paz e rigor, / Luxo, beleza e langor.
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pertinente a0 mundo de Maeterlinck, em que o mistério e a sugestdo possuem papel
preponderante. A misteriosa dama, da qual ndo temos nenhuma informacdo sendo que estava
perdida as margens das aguas. Quando Goulaud se aproxima, logo sabemos que havia uma coroa
no fundo das aguas, uma coroa que, certamente é rejeitada por Mélisande.

Goulaud: O que é que brilha tao forte no funda da 4gua?

Mélisande: Onde? Ah! E a coroa que me deram. Ela caiu enquanto eu chorava.
Goulaud: Uma coroa? Quem lhe deu uma coroa? Tentarei pega-la...
Mélisande: Ndo, ndo; eu nao quero! Eu prefiro a morte...

Goulaud: Poderia retira-la facilmente. A adgua néo € tdo profunda.

Mélisande: Eu ndo a quero mais! Se vocé retira-la me jogo no lugar delal...
(MAETERLINCK, 1912:10-12)

Fig. 03 — Fernand Khnopff, Mélisande.
1895.

A peca inteira é inserida neste ambiente misterioso, os fatos e as agdes vao se
desenrolando sem conhecermos muito bem esta figura feminina que acaba desembocando a
discordia na familia de Goulaud.

Em Khnopff, Mélisande olha para as aguas, vemos o gracioso perfil com os dedos
delicados pousados sobre seu queixo. Um pescoco bem alongado e o comego de uma cabeleira.
Entretanto, essa Mélisande esta olhando para além da coroa, seu olhar perdido no infinito, mira

provavelmente o mistério que nunca saberemos resolver. O fascinio e atragdo se junta ao estado
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praticamente paralisado de Mélisande, como que nos estados alterados da mente, proporcionado
pelos prazeres em Femmes d’Alger de Delacroix.

A Opera realizada por Claude Debussy — inclusive Pélleas et Mélisande serd a Unica
Opera do compositor francés — sobre a mesma historia, estreia em 1902. A mdsica de Debussy

evoca esta atmosfera misteriosa, peculiar ao teatro de Maeterlinck.

Nas analises até este ponto, salientamos elementos da Venus Marine de Chassériau
diversos: tais quais, a belle inertie, o sombrio, e algo da ordem da sugestdo, do ndo dito.
Entretanto, potencializando algumas dessas questdes presentes na obra de Chassériau, podemos
inferir em outras conclusoes.

A Vénus reduzida a pura sexualidade, um ser que ndo possui um sexo, mas todos e exala
por todos 0s poros o cheiro de 6rgdos sexuais € apresentada na imagem alegérica da Luxiria de
Paul Cadmus. Bram Dijkstra, em sua analise das imagens do nu na arte americana, nao se furta

ao falar da sexualidade e erotismo desta imagem de Cadmus, para ele:

Paul Cadmus, entretanto, solta seu veneno contra as mulheres em sua
imagem de 1945, Luxdria, mostrando ela como determinada para afirmar a
si mesmo como uma Vénus Genetrix, a (mulher-dominatrix) origem do
mundo personificada. Ele também a mostrou como sendo trapaceira da
sexualidade reprodutiva, pois o fato que a capa para a sua lascivia era nada

menos que uma camisinha com um buraco (DIJKSTRA, 2010:410).
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Fig. 04 — Paul Cadmus, The Seven Deadly Sins: Lust. 1945. The
Metropolitam Museum of Art. Nova York.

A Vénus/Luxuria de Cadmus é hermafrodita, ndo que tenha os dois sex0s, mas seu corpo
é os dois sexos: seus dedos-pénis, 0 umbigo-anus, as axilas-vulvas ou mesmo a divisdao dos
cabelos também vulva. Todo o erotismo e imagem de beleza e de amor sdo postos em estado
arcaico ou em estado primario da sexualidade. O buraco na camisinha esta situado bem no rosto
da Luxuria, androgeno e extremamente maquiado. Seu olhar é de desafio e malicia, maléfico e
pronto para o proximo feitico. O fundo vermelho e negro, terrificante e o chdo em pequenas
erupcoes, de fato, apontam para algo profundo e desconhecido, e remete aos delirios desejosos
do inconsciente.

A imagem impregnante de VVénus aparece também esfolada, de entranhas a mostra, mais
uma vez como objeto de desejo e cobica, de maneira estritamente perversa e bela ao mesmo
tempo. Trata-se de um episédio de Tales from The Crypt®, de 1992, intitulado Beauty Rest e
dirigido por Stephen Hopkins. Neste episédio, uma moca levada a tentacdo de ganhar um papel
para propaganda e, sobretudo sair vitoriosa em um misterioso concurso € capaz de tudo. Logo,
sem saida e transloucada mata sua roommate, concorrente direto ao papel e ao concurso. Uma
vez l& é preciso eliminar ainda outra que insiste em ficar em seu caminho. No fim, ela consegue

0 que tanto perseguia e ganha o concurso que mal sabia do que se tratava. Ela entra na sala de

® Famosa série de TV do final dos anos 80 até meados da década de 90. Histérias curtas, com teor de suspense e
horror. Sempre uma atmosfera que lembra algo dos contos de Edgar Allan Poe, a cada episodio um conto
filmado pelos mais diversos diretores, entre quais: Arnold Schwarzenegger, Tom Holland, Tobe Hooper,
William Friedkin entre muitos outros.
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maquiagem para a apresentacdo final e, nds, espectadores s6 a veremos juntamente com o

publico que a espera.

Fig. 05 — Stephen Hopkins, Tales from the Crypt:
Beauty Rest. 1992,

Eis que surge, aos poucos, com o panejamento sendo retirado de seu corpo quase todo
coberto, a vencedora do concurso Miss autopsia 1992.

Enquanto era exibida, o publico satisfeito batia palmas e o apresentador a mostrava
cantando, bem ao estilo de Frank Sinatra, a seguinte letra: “Ela ¢ encantadora, mesmo de frente
ou de costas / Que prazer que foi poder corta-la as postas / Ela é magnifica mesmo depois de

morta / Porque € o interior que importa!”.

Vemos como a exibicdo da Miss Autdpsia se deu, em suas formas de Vé&nus, nem mesmo
a concha do mar escapou, figurando acima da modelo no misto de objeto marinho e coroa. Vénus
posta a mostra naquilo exatamente que sempre fica escondido, seu interior. Se 0 mistério e o
inquietante eram 0 que a deusa guardava dentro de si, em seus devaneios, Stephen Hopkins

explora esses meios, liberando tais elementos a visualidade do observador.
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Imediatamente somosOPostos diante da Vénus dos médicos de Clemente Susini, na qual, a
Fig. 06 — Clemente Susini, Vénus des médecins. 1781-1782.
partir de uma escultura em cera, 0 aluno ou professor poderia desmonta-la até as Ultimas
entranhas para estuda-la. Um artefato cientifico certamente, mas com um grau de apresentacdo
extraordinario: pelos pubianos, colar, cabelos e uma pose graciosa. O rosto, inclusive faz aluséo
a grande Vénus de Botticelli.

Trata-se de uma figura desmontavel, para se estudar ou para o “médico metodicamente,
tranquilamente, ultrapassar os limites de sua carne” (DIDI-HUBERMAN, 1999:106). Desta

forma, podia chegar facilmente até as visceras da figura feminina.

Fig-07 Papperitz Fritz Georg, Vénus. s/d. Colecdo privada.

Provavelmente cabe a Vénus nada sendo uma fuga, como no poema de Rilke, que corre
depois de vermo-la crescida’. Ou sozinha, melancélica e escondida, na imagem de Papperitz
Fritz Georg.

* Poema de 1907, na tradugdo de Augusto de Campos: Esta manhé, depois que a noite inquieta / esmoreceu entre
urros, sustos, surtos —/ o mar ainda uma vez se abriu e uivou. / E quando o grito aos poucos foi cessando / e do
alto o dia palido emergente / caiu no vértice dos peixes mudos — / 0 mar pariu. / Ao sol reluzem os pelos de
espuma / do amplo ventre da onda, em cuja borda / surge a mulher, alva, trémula e imida. / E como a folha nova
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que estremece, se estira e rompe aos poucos a clausura, / ela vai desvelando o corpo a brisa / e ao vento intacto
da manha. / Como luas erguem-se os joelhos claros, / résteas de nuvem soltam-se das coxas, / das pernas caem
pequeninas sombras, / 0s pés se movem bébados de luz, / vibram as juntas como gorgolhantes / gargantas. / Na
taca da bacia jaz o corpo, / como um fruto na mao de uma crianca, / 0 estreito calice do umbigo encerra / tudo o
que é escuro nessa clara vida. / Em baixo alteiam-se as pequenas ondas / que escorrem, incessantes, pelas ancas,
/ onde, de quando em quando, a espuma chove. / Porém, exposto, sem sombras, emerge, / como um maco de
bétulas de abril, / quente, vazio e descoberto, o sexo. / A balanga dos ombros paira, agil, / em equilibrio sobre o
corpo ereto / que irrompe os longos bracos fluindo / veloz pela cascata dos cabelos. / Entdo bem lentamente vem
o0 rosto: / da sombra estreita da reclinagdo / para a clara altitude horizontal. / Apés o qual fecha-se, abrupto, o
queixo. / Eis que o pescoco surge como um fluxo / de luz, ou talo, de onde a seiva sobe, / e se estiram 0s bragos
como o colo / de um cisne quando busca a ribanceira. / Entdo, da obscura aurora desse corpo, / ar da manha, vem
o primeiro alento. / No fio mais ténue da &rvore das veias / ha como que um bulicio e o sangue flui / a sussurrar
nas fundas galerias, / e essa brisa se expande: agora cresce / como todo o hausto sobre 0s peitos novos / que se
intumescem de ar e a impulsionam, — /e como velas concavas de vento / levam a jovem para a praia. / Assim
aportou a deusa. / Atras dela, pisando a terra nova, / Iépida, ergueram-se toda a manha / flores e caules, quentes,
perturbados, / como num beijo. E ela foi e correu. / Porém, ao meio dia, na hora mais intensa, / 0 mar se abriu de
novo e arremecou / no mesmo ponto o corpo de um delfim. / Morto, roxo e oco. Cf. RILKE, Rainer Maria;
CAMPOS, Agusto de. Coisas e anjos de Rilke. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001. Pp 97-101.
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FUNDACAO DE SAO PAULO: A ORIGEM DA CIDADE REPRESENTADA POR
OSCAR PEREIRA DA SILVA E ANTONIO PARREIRAS

Michelli Cristine Scapol Monteiro*

Introducéo

Esta comunicacdo pretende apresentar resultados obtidos durante a pesquisa para
elaboracdo da dissertacdo de mestrado, em desenvolvimento, na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da USP e financiada pela FAPESP. O objeto da dissertacdo é a obra Fundacéo de
S&o Paulo, realizada em 1907" por Oscar Pereira da Silva, e que, atualmente, encontra-se no
Museu Paulista da USP, inserida na exposicdo Imagens recriam historia, na sala Imaginar o
inicio, dedicada as obras de arte que tém por tema momentos vinculados ao inicio da conquista
portuguesa na Ameérica.

A dissertacdo propde demonstrar a insercdo dessa pintura historica como representacao
relativa as origens urbanas de localidades do Brasil. E tem como objetivo especifico tracar a
trajetoria da Fundacao de Sao Paulo e recompor, assim, o circuito social da tela, que inclui a sua
concepgdo/realizacdo, recepcdo pela critica, aquisicdo, musealizacdo e sua difusdo por meio de
reproducdes.

A fim de compreender algumas dimensdes de representacdes presentes na tela, sobretudo
no que diz respeito as figuras e o papel que desempenham na representagdo, propde-se, neste
artigo, realizar uma leitura formal do quadro de Oscar Pereira da Silva, a partir de trés eixos:
extensdo de espaco que ocupa a tela, a estrutura da paisagem e a distribuicdo de personagens e
suportes de atividade humana, método esse proposto por Meneses®. Propde-se também uma
comparagdo com a tela de titulo homodnimo, realizada por Antbnio Parreiras apenas seis anos
depois, procurando tracar o que h& de divergéncias e convergéncias que possam indicar

caminhos para se refletir acerca do conceito de cidade que estas obras contribuiram para criar.

A fundacé@o como tema

A bibliografia sempre indicou 0 ano de 1909 como data da tela. Porém, como ficou demonstrado no artigo
“Fundacdo de Sao Paulo, de Oscar Pereira da Silva: a construgdo de uma representagdo urbana na pintura
histérica” apresentado no Simpdsio Nacional de Historia, em julho de 2011, a tela foi finalizada e exposta ao
publico em 1907.

2 MENESES, Ulpiano T. Bezerra de . Benedito Calixto como documento: sugestées para uma releitura historica. In:
D. Sala. (Org.). Benedito Calixto: memdria paulista. S&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1990, v. , p. 37-47.
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As telas histdricas aqui sdo entendidas como representacdo, como propds Roger Chartier?,
sentido oposto aguele comumente estabelecido no processo de apropriacdo dessa tipologia de
obras de arte em museus historicos do final do século XIX e inicio do XX, isto é, que seriam
uma “janela para o passado” (BREFE, 2005). Nao sdo obviamente documentos do evento nelas
retratado, e sim fontes de informacdo do imaginario de sua propria época de concepgdo ou
apropriacdo, ja que servem de plataforma de observacédo da sociedade que a produziu e consumiu
(MENESES, 1992: 24). Por isso, a analise formal e comparacdo das telas sdo de grande
relevancia, ja que permitem refletir sobre as representacdes das origens da cidade elaboradas no
inicio do século XX de modo a ressaltar, para aléem de suas diferencas, suas escolhas
convergentes.

Durante o Oitocentos, foi recorrente a utilizacdo de obras de arte a fim de comunicar
valores civicos. O universo das imagens constituia um campo fértil para fixar sinteses simbdlicas
de alto impacto, uma vez que as telas eram consideradas suporte nobre e adequado de
documentacdo de episodios da Historia em museus (MENESES, 1990: 44). Nesse sentido, a
histdria e a arte eram as ferramentas com as quais certos agentes sociais inventavam tradicdes e
formulavam a histéria do pais. Dessa maneira, historiadores de entdo fundamentavam
cientificamente uma “verdade” desejada, enquanto os artistas criavam crengas que encarnavam
num corpo de convicgdes coletivas. A historia e a arte se imbricavam, assim, numa imanéncia
genética de seus criadores (COLI, 2005: 31).

A pintura histérica serviu para a construcdo de mitos e herdis, bem como para retratar
momentos considerados importantes, sobretudo, os inaugurais, da histdria nacional. Nesse
sentido, a obra de Victor Meirelles, Primeira missa no Brasil, de 1860, € exemplar, pois ela cria
uma imagem do que teria sido o ato primordial da origem da nacdo brasileira. Europeus, indios e
a fé catolica se fundiam na tela, selando o inicio de um processo historico de conquista mediado
pela fé civilizadora. Esse encontro, que ocorre em meio a natureza, serviu de modelo a muitos
artistas, principalmente para os que representaram a fundacdo de ndcleos urbanos, tema
recorrente nas encomendas e aquisi¢cdes publicas desde fins do século XIX.

Em 1881, Firmino Monteiro fez a Fundacao da Cidade do Rio de Janeiro, que se encontra
no Palécio Pedro Ernesto, sede da Camara Municipal do Rio de Janeiro. Em 1900, Benedito

Calixto pintou Fundacédo de S&o Vicente, obra pertencente ao Museu Paulista, e, vinte e dois

® Segundo Chartier, as representacdes do mundo sédo sempre determinadas pelos interesses de grupo que as forjam,
por isso sdo importantes mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concepg¢do do mundo
social. Dessa maneira, a percepcdo do social ndo se constitui de discursos neutros a as representacfes sdo
matrizes de discursos e de praticas diferenciadas que tém por objetivo a constru¢cdo do mundo social e a
definicdo das identidades. Portanto, investigar representaces permite reconhecer os mecanismos de disputa

ideologica.
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anos depois, recuperou o tema com Fundacao de Santos, tela central do painel da Bolsa do Café
em Santos. Theodoro Braga, em 1908, fez Fundacéo da cidade de Belém, que hoje pertence ao
Museu de Arte de Belém. Em 1909, Parreiras pintou a Fundagdo de Niteroi, e quinze anos
depois, um triptico sobre a Histdria do Rio de Janeiro, no qual se encontra a tela Fundacéo da
cidade do Rio de Janeiro.

A mobilizacdo simbdlica foi particularmente importante no Brasil em momentos de
transformacédo politica. Dessa maneira, segmentos das elites dirigentes paulista ja no periodo
republicano brasileiro pretenderam reformular a histdria patria, distinguindo-a do que havia sido
postulado durante a monarquia, periodo em que o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro
(IHGB) era responsavel pela histéria oficial, enquanto a Academia Imperial de Belas Artes
(AIBA) criava o arsenal simbdlico. Com a mudanca no jogo de poder e nos protagonistas
politicos, agora centrados em S&o Paulo, pretendeu-se acabar com o monopdlio simbdlico
exercido até entdo pelo Rio de Janeiro e estabelecer uma versdo paulista da histdria.

Havia, portanto, um esforco para conceber o que seria o carater especifico dos paulistas
diante dos brasileiros. Fato nitido nos escritos histéricos, nas telas adquiridas e encomendadas
pelo governo, bem como nos monumentos erigidos na cidade. Buscava-se, assim, tragar uma
identidade caracteristica a Sdo Paulo cuja populacdo (e sobretudo suas elites) seria protagonista
da historia brasileira, que estava em processo de elaboracdo nos meios intelectuais e artisticos do
estado desde o final do século XIX, tendo como grande articulador e difusor o Instituto Historico
e Geografico de Sao Paulo (IHGSP)* e o Museu Paulista’.

Assim, o tema da origem da cidade de Sdo Paulo também ganhou destaque. Oscar Pereira
da Silva dedicou-se ao menos duas vezes a ele: primeiro, com Fundacédo de S&o Paulo, e, em
1926, com A catequese do Brasil pelos jesuitas®, obra pertencente & Igreja da Consolacéo.
Antbnio Parreiras também possui duas telas com esse tema: Fundacdo de S&o Paulo e
Instituicdo da Camara Municipal da Sdo Paulo, ambas encomendadas pelo prefeito da cidade,

Raymundo Duprat, em 1913.

* O instituto foi fundado em 1894 e pretendia criar uma especificidade paulista, que fosse imposta & nagdo. Sobre o
IHGSP ver FERREIRA, Antonio Celso. A epopéia bandeirante: letrados, institui¢des, invengéo historica (1870 —
1940). Séo Paulo: Editora Unesp, 2002.

> O Museu ganhou um carater eminentemente histérico a partir da gestdo do diretor Afonso E. Taunay, em 1917,
que reformula a expografia do museu, transformando-o em um verdadeiro livro ilustrado que conta a histéria do
pais. Sobre o Museu Paulista ver BREFE, Ana Claudia Fonseca. Museu Paulista, Affonso de Taunay e a
memoria nacional (1917 — 1945). S&o Paulo: Editora Unesp: Museu Paulista, 2005.

® Essa tela aparece com titulos distintos nas documentacdes consultadas. Em TARASANTCHI, Ruth Sprung. Oscar
Pereira da Silva. Sdo Paulo: Empresa das artes, 2006, p. 84 a obra aparece com o titulo de Fundacdo de Séo
Paulo. Contudo, na Revista do Instituto Hist6rico e Geogréafico de Sdo Paulo o nome atribuido é o A catequese
do Brasil pelos jesuitas IN Revista do Instituto Historico e Geogréfico de S&o Paulo, volume XXXVII, 1939, p.
595. Optei por utilizar o titulo atribuido pela revista, contudo, considerando-a como um quadro que retrata o
inicio de S&o Paulo.
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Esses dois artistas que retrataram a origem do que viria a ser a cidade de Sdo Paulo eram
fluminenses e haviam estudado na AIBA. Oscar Pereira da Silva’ completou seus estudos nessa
instituicdo tendo, em seguida, recebido o ultimo prémio de viagem do imperador D. Pedro I, que
financiou seu aperfeicoamento em Paris. Ao voltar para o Brasil, estabeleceu-se em S&o Paulo,
onde desenvolveu uma proficua carreira, marcada, sobretudo, por encomendas publicas que,
ainda hoje, estdo expostas em locais importantes da cidade, como igreja da Consolacdo, igreja
Santa Cecilia, Vila Penteado (atual FAU Maranh&o), Teatro Municipal, antigo Palacio do
Governo e Museu Paulista.

Antonio Parreiras® interrompeu seus estudos na AIBA para compor o “Grupo Grimm”, que
se dedicava a pintura de paisagem, género privilegiado pelo pintor na maior parte de sua carreira.
O sucesso financeiro como pintor paisagista se deu justamente em Sdo Paulo, com as
encomendas que recebia de personalidades importantes, como Julio de Mesquita e Veridiana
Prado. Parreiras tornou-se inclusive critico de arte do jornal O Estado de Sdo Paulo, sob o
pseuddnimo de La Vigne (LEVY, 1981: 32). Passou também a executar quadros historicos
encomendados pelos governos estaduais, com grande énfase ao tema das fundacgbes
(SALGUEIRO, 2002: 9).

E possivel, portanto, notar o papel marcante da capital paulista para esses artistas
fluminenses. Além disso, as telas Fundagdo de S&o Paulo foram obras de grande destaque em
suas trajetorias, e constituiram marcos simbolicos fundamentais para o estabelecimento da
origem da Paulicéia. Os dirigentes paulistas estavam cientes da necessidade politica de destacar
0 papel da cidade nos destinos nacionais. O viés de encadeamento histérico, de sentido
glorificador e capaz de evidenciar a predestinagdo de S&o Paulo a conducdo do pais, vinha sendo
enfatizada pelo IHGSP (MARINS, 2003: 11; FERREIRA, 2002: 97). Dessa maneira, tornou-se
premente estabelecer um marco visual sobre origem do que viria a ser a cidade de S&o Paulo.

A andlise dessas obras, portanto, ndo deve se desvencilhar da conjuntura em que elas
foram produzidas, sendo necessario recuar diante das identidades ilusorias que sua temaética e sua
apropriacdo social criou, para compreender a arte desse periodo. E importante questionar os
mecanismos interpretativos que essas obras de arte contribuiram para montar, procurando

entender as teias tecidas por este imaginario. (COLI, 2005: 22)

" Sobre a vida e obra de Oscar Pereira da Silva, ver TARASANTCHI, Ruth Sprung. Oscar Pereira da Silva. S&o
Paulo: Empresa das artes, 2006.

8 Sobre a vida e obra de Antonio Parreiras, ver LEVY, Carlos Roberto Maciel. Antonio Parreiras (1860-1937):
pintor de paisagem, género e historia. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1981 e SALGUEIRO, Valéria. Antonio
Parreiras: notas e criticas, discursos e contos: coletdnea de textos de um pintor paisagista. Niteroi: EAUFF,
2000.
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As formas da origem

A leitura formal dessas telas parte do método proposto por Meneses que, ao analisar a
Fundacéo de S&o Vicente, de Benedito Calixto, indicou trés aspectos fundamentais. Em primeiro
lugar, a extensdo que ocupa a tela, o seu enquadramento e a disposicdo geral dos componentes
representados. Em seguida, como esta estruturada a paisagem, o papel que exerce na composi¢ao
e quais sdo os elementos distintivos do local. Por fim, a distribuicdo das figuras, a hierarquia
proposta e os suportes de atividade humana. Este ultimo aspecto constitui o foco primordial de
analise e comparacédo das obras neste trabalho.

As duas telas representam a fundacdo por meio da cerimonia religiosa ocorrida a 25 de
janeiro de 1554. Na obra de Oscar Pereira da Silva [fig.1], o espaco é muito amplo, o que se
verifica pela grande quantidade de figuras representadas, distribuidas de maneira proporcional
pelo quadro. O espaco propde uma hierarquizacdo, ja que coloca a cena do benzimento em
posicdo topograficamente elevada e ao centro da tela. J& na obra de Parreiras [fig.2] ndo h&d uma
centralizacdo na distribuicdo dos elementos, o lado direito é mais repleto de figuras e detalhes.
A paisagem ndo exerce uma funcdo demarcatoria em ambos os quadros, 0 unico elemento
natural que sugere alguma identificacdo do local é o rio Tamanduatei que, na obra de Pereira da
Silva, encontra-se no canto esquerdo, ao fundo da tela, enquanto na de Parreiras, apesar de
ocupar uma posicdo central, ndo estd em destaque. A natureza ndo oferece perigo, ao contrério,
ela serve de cenario. Na obra de Parreiras, as arvores estdo concentradas ao lado direito e
envolvem o altar, substituindo a igreja que seria posteriormente construida ali. Em Pereira da
Silva, as arvores estdo distribuidas pela tela, uma delas envolve a cruz feita de madeira, como
uma moldura natural. Enquanto a cruz central e dourada esta envolvida por nuvens, que lhe
atribuem um caréter celestial. E possivel notar, ao lado direito, uma estrutura feita de madeiras e
folhagens, que sugere o inicio da construcéo da vila.

As telas utilizam trés tipos sociais: os indios, os brancos colonizadores e o0s jesuitas, que
representam tanto a Igreja Catolica quanto a coroa portuguesa. As figuras, em Pereira da Silva,
sdo em maior numero e hd uma clara hierarquizagdo no espago que ocupam na tela. Os indios
encontram-se nas partes periféricas e menos iluminadas, envolvendo a cena principal, enquanto
0S europeus estdo ao centro, destacados tanto por estarem em nivel elevado quanto pela
incidéncia de luz. Na tela de Parreiras, no entanto, ndo ha uma distin¢do hierarquica da posicao
das figuras tdo evidente. Ha um destaque para a figura de Manuel de Paiva, padre que reza a
missa, pois ele esta no altar, um pouco acima das demais figuras e destacado pela luz. Nao h4, no
entanto, uma diferenciacdo entre o europeu e o indio, j& que estdo lado a lado, em primeiro

plano, embora o colonizador esteja ajoelhado.
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Nas duas telas hd uma distincdo na atuacdo das personagens, pois a atividade esta
concentrada nas méos dos jesuitas, que celebram a ceriménia. Enquanto os indios sdo marcados
por uma atitude de passividade [fig. 3 e 4] que, no entanto, é bem mais evidente na obra de
Pereira da Silva. Nesta, os indios ndo demonstram nenhuma resisténcia a cultura estrangeira, eles
a aceitam pacificamente, como se a reconhecessem instintivamente. Nota-se essa submissao,
sobretudo, pela posicdo de seus corpos, que se curvam a medida que se aproximam da cruz.
Enquanto os europeus, eretos ou ajoelhados, encontram-se em posicédo altiva. Esta diferenciacdo
ndo esta presente na obra de Parreiras, pois o0 indio esta também em pose elevada e imponente,
sobretudo pelos bragos cruzados que marcam sua presenga sem, no entanto, demonstrar oposi¢ao
ou resisténcia, pois seus olhos estdo fechados em sinal de compreenséo [fig.5].

E importante notar que, nos dois quadros, alguns indios sdo atraidos pela cerimdnia, por
isso, sobem pela trilha, como em Pereira da Silva [fig.6], ou precisam transpor a barreira imposta
pela colina onde se situaria o colégio, como em Parreiras [fig.7]. H&, portanto, um movimento de
elevacdo para que alcancem a religido, a transcendéncia, € o sentido da catequizacdo. A subida
representa também o movimento para que possam constituir 0 povo gque estava se originando ali.
Nesta Gltima tela, os nativos que percorrem esse caminho sdao muito distintos daquele que ocupa
0 primeiro plano, sobretudo, porque se encontram nus, com 0s corpos curvados e disformes, sem

estarem bem delineados.

As duas versoes

Ao analisar as duas telas denominadas Fundacdo de S&o Paulo foi possivel perceber
semelhancas nos trés niveis de analise, que sdo fundamentais para determinar o conceito de
cidade que possibilitam inferir. Este ndo reside em alguma propriedade espacial, pois ndo ha
circunscricdo de territorio, nem estrutura insignia. Até mesmo o rio Tamanduatei, tomado no seu
valor funcional, € muito discreto. Percebe-se, portanto, que a origem do que viria a ser a cidade
aparece no nivel simbdlico, como apropriacdo social do territorio, por meio da unido do branco
com indio, tendo a religido como elemento unificador. As telas criavam, assim, uma imagem da
origem de Sdo Paulo que era, por extensdo, de toda a nacdo. Contudo, ha distingbes
fundamentais e evidentes entre as duas telas, no que diz respeito a composicdo geral e,
sobretudo, a disposicédo das figuras, que merecem ser ressaltadas.

A obra de Oscar Pereira da Silva é nitidamente tributaria da Primeira Missa no Brasil
[Fig.8], tela de Victor Meirelles, principalmente pela disposicdo formal dos elementos na tela.
Em primeiro lugar, pela extensdo que ocupa a tela, que agrega uma grande quantidade de figuras

e dispbe o ato religioso ao centro, com desnivel topografico e com grande destaque da cruz.
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Além disso, hd muitas semelhangas na paisagem. Nas duas, hd uma pequena &rvore isolada a
esquerda, seguida de uma massa arborea mais ao centro, ha também ramos na parte inferior da
tela e uma grande arvore a direita, Unico elemento que Oscar Pereira da Silva modifica ao
substituir por uma estrutura de madeira e folhagens. Isso tudo difere sobremaneira da obra de
Parreira que, apesar de incluir todos esses elementos, apresenta uma composi¢do muito distinta.
Reduz significativamente o nimero de figuras, principalmente de indios, concentrando a cena. A
cerimonia religiosa, a cruz e as arvores estdo em destaque, contudo, ndo ocupam o centro da tela
e estdo apartados do restante das figuras.

Na obra de Meirelles e Pereira da Silva a ordenacdo do quadro € estabelecida por uma
forca centripeta, que dispde todos os elementos em torno da cena central. As figuras séo
compostas por homens, mulheres e criancas, que integram a ceriménia, porém sem exercerem
um papel ativo. Apenas seguem o que Ihes é imposto, sem qualquer sinal de resisténcia na acao,
na disposicao dos corpos e na funcdo que desempenham ao povo que esté se constituindo. A obra
de Parreiras apresenta as figuras de maneira radicalmente diferente, ja que fica evidente a
importancia do indio, que ganha destaque no primeiro plano. Sua presenca ndo € marcada pela
mera aceitacdo e submissdo, como nas telas anteriores, mas como protagonista dessa histéria. Ele
e 0 europeu — possivelmente Tibirica e Jodo Ramalho® — s&o os progenitores do povo paulista,
por isso se encontram lado a lado, o que indica uma simbiose de valores e ndo uma imposicédo. A
distincdo na pose e no tratamento pictdrico entre o indio do primeiro plano e os que chegam ao
longe é muito significativa, ja que demonstra a clivagem entre o patriarca da elite paulista e o
restante da populagédo. Interessante observar que a origem da vila e do povo ndo possui uma
conotacdo demografica, mas simbolica, que acentua a presenca masculina, visto que ndo ha
mulheres.

As distingbes formais entre as telas que representam a origem de Sdo Paulo podem ser
explicadas por suas trajetérias. Oscar Pereira da Silva despendeu recursos proprios para a feitura
do quadro, objetivando vende-lo ao Estado. Utilizou-se, para tanto, um modelo conhecido que ja
compunha o imaginario social sobre como teria se dado o ato primordial da nacdo brasileira.
Dessa maneira, a obra de Pereira da Silva pretendia ser a versao paulista para a aurora da nacao,
reinaugurando um marco estabelecido décadas antes por Meirelles, porém destacando o
protagonismo de S&o Paulo na histdria nacional. O inicio da nacao teria, assim, se dado em solo

paulista, imagem que esta de acordo com os ditames do IHGSP, que afirmara, em sua publicacdo

® Os documentos e a bibliografia consultados ndo estabelecem um consenso sobre quem seriam essas duas
personagens. Comparando com a outra tela de Parreiras, Instituigdo da Camara Municipal de Sdo Paulo, parece
indicar que o europeu seria Jodo Ramalho. Com relacdo ao indio, em alguns momentos aparece 0 nome de
Caiuby e em outros Tibiriga.
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inaugural, que “a histéria de Sdo Paulo & a propria histéria do Brasil”®. A tela, quando foi
adquirida pelo governo estadual, passou a desempenhar o papel para a qual que foi concebida.

No entanto, paralelamente ao enaltecimento geografico do estado que acolhera as
primeiras vilas brasileiras na costa e no sertdo, S&o Vicente e Sdo Paulo, surgiram as propostas
de ressaltar o papel desempenhado pelas elites locais e regionais nos destinos paulistas e do
proprio pais. H4& um esforco, portanto, de enaltecimento da raca, sintese entre gentio e
colonizador. Sem, no entanto, ser um indio qualquer, sem nome, sem expressao e sem atuacao.
Ha uma tentativa de nomear o nativo e indicar sua contribui¢éo na constitui¢do do povo paulista.
O IHGSP e o Museu Paulista foram justamente os 6rgdos que promoveram a recuperacao
documental idealizada das elites ancestrais de S&o Paulo.

O esforco de historiadores e genealogistas era transformar os paulistas sertanejos nos
miticos bandeirantes. Por isso, era fundamental estabelecer uma coesdo das camadas dirigentes,
que as distinguissem dos demais brasileiros. Luiz Gonzaga da Silva Leme, em Genealogia
paulistana, obra monumental de nove volumes publicados na primeira década do século XX,
enfatizou justamente a ascendéncia indigena — tupi e também tapuia — de grande parte das
familias paulistas mais proeminentes dos tempos das bandeiras e também da cafeicultura
(MARINS, 2003: 12). Por isso, além de estabelecer o marco e origem da nacdo brasileira em
solo paulista, proposto por Pereira da Silva, era fundamental indicar a génese da parentela da
elite de Sdo Paulo. Isso corrobora a encomenda de um novo quadro com a tematica da fundacao
de S&o Paulo, que ressalta justamente os patriarcas paulistas, em primeiro plano.

Dessa maneira, pode-se dizer que as duas versdes da origem da Paulicéia se coadunam e
se complementam. A analise permitiu destacar semelhancas e diferencas de duas telas centrais na
producdo da pintura histérica no estado de Sdo Paulo, permitindo, a partir de suas formas,
compreender o papel diferenciado e complementar que desempenharam no ambito social. Foram,
como quer Meneses (2003: 15), agenciadoras, uma vez que provocaram efeitos, produziram e
sustentaram formas de organizacdo social, tornando materiais as dimensdes de organizagdo e

atuacéo do poder.
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Imagem 1

Oscar Pereira da Silva, Fundacéo de S&o Paulo, 1907. Oleo sobre tela, 185 x 340 cm
Acervo Museu Paulista, Sdo Paulo (desde 1929 - transf. Pinacoteca do Estado)
Foto de José Rosael e Helio Nobre

Imagem 2

Antonio Parreiras, Fundacdo de S&o Paulo, 1913. Oleo sobre tela, 200 x 300 cm. Prefeitura de
Sédo Paulo.
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Imagem 3 Imagem 4

Oscar Pereira da Silva, Fundacédo de S&o Oscar Pereira da Silva, Fundacéo de S&o
Paulo, 1907. Oleo sobre tela, 185 x 340 Paulo, 1907. Oleo sobre tela, 185 x 340
cm Acervo Museu Paulista, Sdo Paulo. cm Acervo Museu Paulista, Sdo Paulo.
(detalhe) Foto de José Rosael e Helio (detalhe) Foto de José Rosael e Helio
Nobre Nobre

Imagem 5

Antonio Parreiras, Fundagdo de S&o
Paulo, 1913. Oleo sobre tela, 200 x 300
cm. Prefeitura de Séo Paulo (detalhe)
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Imagem 6

Oscar Pereira da Silva, “Fundag¢dao de Sao
Paulo”, 190 Oscar Pereira da Silva,
Fundacdo de S&o Paulo, 1907. Oleo sobre
tela, 185 x 340 cm Acervo Museu Paulista,
Sao Paulo. (detalhe) Foto de José Rosael e
Helio Nobre

Imagem 7

Antonio Parreiras, Fundagio de S&o Paulo, 1913. Oleo sobre tela,
200 x 300 cm. Prefeitura de Sao Paulo (detalhe)
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Imagem 8

L%vwv

Victor Meirelles, Primeira missa o rasil, 1860. Oleo sobre tela, 268 x 356. Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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A STORIA DELLA MUSICA NEL BRASILE DE VINCENZO CERNICCHIARO (1926)

Monica Vermes®

Este trabalho é parte de um projeto mais amplo que tem como assunto a cena musical do
Rio de Janeiro entre 1890 e 1920. “Cena musical” ¢ entendida como o conjunto das praticas,
pessoas, repertorios, espacos e instituicdes envolvidos em atividades musicais, incluindo tanto a
mausica erudita quanto a musica popular, realizada de forma profissional ou amadora, em ambito
publico ou privado. A extensdo e complexidade desse assunto exigem recortes precisos para
torna-lo abordavel, o que vimos fazendo em varios trabalhos. Esses diferentes recortes tém
procurado lancar um olhar sobre a atividade musical no Rio de Janeiro no periodo em questdo
que evite dicotomias tradicionais como erudito vs. popular, de elite vs. relacionado as camadas
mais baixas da sociedade, procurando elucidar as caracteristicas peculiares desse ambiente
musical. Neste texto propomos a analise da representacdo desse meio musical empreendida por

uma personagem que participou muito ativamente dessas atividades.

A Storia della Musica nel Brasile: dai tempi coloniali sino ai nostri giorni [ou Histdria
da Musica no Brasil: dos tempos coloniais até nossos dias] de Vincenzo Cernicchiaro (1858-
1928) é uma obra alentada (617 paginas) publicada em Mildo em 1926. Cernicchiaro, italiano de
nascimento, transferira-se para o Brasil ainda crianca e, depois de um retorno a Italia para
concluir seus estudos musicais, instalou-se definitivamente no Rio de Janeiro, onde viveu até sua
morte. No Rio, Cernicchiaro participou de algumas das mais importantes iniciativas musicais,
como o Club Mozart e o Club Beethoven, nos quais atuou como violinista e regente, o Instituto
Benjamin Constant e Instituto Nacional de Mdsica, onde atuou como docente. Seu intenso
envolvimento com o meio musical carioca e com seus atores torna os capitulos de sua Storia
dedicados @ musica brasileira desde o final do segundo império até a data de sua publicagdo um
documento precioso pelo registro de uma grande quantidade de pessoas ligadas ao meio musical,
escolas e associagdes que nao ficaram registrados em nenhuma outra obra do género. O livro esta
organizado pela superposicdo de cortes cronoldgicos (1549-1763, 1844-1889, por exemplo) e
cortes por especialidade musical (cantores, pianistas, violinistas, compositores de musica lirica,

sinfbnica e de camara, por exemplo). O livro de Cernicchiaro esta crivado de imprecisdes: datas

: Programa de P6s-Graduagao em Artes, Programa de Pés-Graduagdo em Letras e Departamento de Teoria da Arte e
Modsica da UFES — Universidade Federal do Espirito Santo. Coordenadora no Nucleo de Estudos Musicolégicos
— UFES.
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erradas, lugares confundidos, nomes redigidos de forma criativa, mas seu interesse encontra-se
para aléem dessas limitacOes, seu esforco em organizar a vastidao da atividade musical de seu
tempo (deixaremos de lado aqui o relato de periodos anteriores) nos permite observar seu
testemunho de um cenério musical em transformacdo. Neste trabalho nos concentraremos em
alguns aspectos da obra de Cernicchiaro: a musica popular e os géneros de teatro ligeiro, a
atividade musical (profissional e amadora) das mulheres, e a relagdo entre musicos solistas

virtuoses e musicos de orquestra.

O olhar que Cernicchiaro langa sobre a cena musical carioca registra nomes, relagdes,
eventos que ndo foram registrados em outras fontes. Cernicchiaro nos revela, assim, um elenco e
uma coreografia que povoam uma cena que, em obras posteriores da mesma natureza, vai
ficando rarefeita, ocupada por uma dezena de notaveis. Mas é importante também estar atento ao
que Cernicchiaro ndo diz sobre a cena musical carioca: categorias de musicos e géneros
musicais, por exemplo, que sequer sdo citados, e € importante também estar atento ao que
Cernicchiaro diz e que pode passar despercebido por estar naturalizado, cristalizado numa forma
de ver e entender o fazer musical: uma verticalizacdo entre géneros e praticas musicais ancorada

num entendimento particular do que seja a masica.

A opinido de Cernicchiaro a respeito dos géneros de teatro ligeiro manifesta-se de duas
formas: a condescendéncia com relagdo a uma categoria musical considerada inferior,
despretensiosa e que ndo demandava uma sélida formacdo de seus praticantes e o profundo
desprezo pelo complexo constituido pelos teatros que se dedicavam especialmente a esse tipo de
musica, o apelo sensual das cantoras/atrizes, o publico que o frequentava. As opinides do
primeiro tipo aparecem em comentarios como 0s que dirige aos compositores Henrique Alves de
Mesquita (1830-1906) e Abdon Milanez (1858-1927). De Henrique Alves de Mesquita diz que,
quando jovem, escrevia “sem os conselhos judiciosos de mestres competentes, belas e graciosas
composigdes” ... “graciosas pecas dangantes, romangas para canto, fantasias ¢ temas variados
para corneta a pistom ..., producdes inferiores”, que compara com algumas obras “sérias” saidas
de sua pena. Conclui a avaliagdo do compositor dizendo que “apesar [do] sucesso, de seu belo
talento para compor com facilidade, do bom gosto da frase, do valor, enfim, de suas melodias
espontaneas, ndo soube jamais imprimir durante o longo curso de sua vida, uma forma diversa a
sua carreira de compositor: passou sem energia e sem tenacidade, ao ostracismo...”, (p. 309-311).
Ao falar de Abdon Milanez, trata-o como compositor de trabalhos de “modesta expressdo”, e de

quem “[a] critica complacente dedicou-se a louvar [uma] partitura em um ato, falta de recursos
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elementares da arte, ¢ adorno apenas de melodias gentis e espontaneas”, (p. 272-273). As
opinides do segundo tipo, ou seja, dedicadas ao complexo espaco/repertorio/pessoas ligadas ao
teatro ligeiro, aparecem explicitadas no capitulo XVI, dedicado a opereta, no qual a descri¢cdo do

Teatro Alcazar merece uma citagdo mais longa:

Aquelas mulheres, cuja idealidade tinha em mira o comércio vulgar da luxdria, haviam
transformado o Alcazar em habitagdo artistica de constela¢gfes mundanas. / Tudo ali era
falso — dizia um critico da época — da porta de entrada até os camarins, onde as artistas
sedutoras do aureo firmamento esperavam ansiosas pelo momento no qual pudessem por
em evidéncia diante do publico suas malhas cor da pele e a graca pornogréafica de seus
préprios movimentos lascivos. (CERNICCHIARO, 1926, p. 294)

Cernicchiaro delimita o capitulo dedicado a opereta aos anos entre 1858 e 1889,
desprezando as atividades do teatro musical ligeiro, ou apenas citando algumas obras ao falar dos
compositores, durante o periodo republicano. Essa delimitacdo poderia sugerir um esgotamento
do género, que teria levado a seu desaparecimento. O que ocorre, no entanto, é o oposto. Os
géneros do teatro ligeiro — opereta, magica, burleta, revista, vaudeville — ganham um impeto
cada vez maior e uma presenca cada vez mais expressiva como forma de lazer das massas
urbanas.

Henrique Alves de Mesquita, um dos compositores que tomamos como exemplo do tom
condescendente adotado com relacdo a qualidade da musica do teatro ligeiro, reaparece em
varios capitulos do livro, em cada ocasido sendo tratado da perspectiva de uma competéncia
diferente (no capitulo X111, dedicado a Opera Nacional; no capitulo XIV, dedicado a Arte Lirica
Italiana; no capitulo XVI, dedicado a Opereta; no capitulo XVII, dedicado aos Compositores
Brasileiros na arte Lirica, Sinfénica e de Camara e no capitulo XVIII, dedicado aos
Compositores Diletantes na Musica Pianistica, Melodramatica e Popular). Esse “fatiamento” da
atividade do compositor isola cada uma das instancias de sua producdo, sugerindo uma
independéncia/autonomia de cada uma delas. Enfatiza-se assim uma verticalizacdo de géneros

musicais que, como veremos adiante, reproduz-se também com relacdo a atividades musicais.

Cernicchiaro, comparado com outras sinteses da historia da musica brasileira escritas ao
longo do século XX, é aquele que mais documenta a atividade musical feminina. Longas listas
de cantoras (estrangeiras de passagem pelo Brasil e brasileiras), pianistas, organistas, violinistas,

flautistas e violoncelistas; ocasionais mengdes a composi¢ées musicais de mulheres e abundante
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registro de atividades docentes, como tutoras privadas, como professoras de escolas oficiais,
como o Instituto Nacional de Musica, e como donas e administradoras de escolas de musica,
como a Escola de Mdasica Figueiredo-Roxo, fundada em 1914 pelas irmés Suzana, Helena e
Silvia de Figueiredo e Celina Roxo, todas pianistas.

Parte dos registros feitos por Cernicchiaro reflete um destino bastante tipico, na época,
para mulheres que estudavam mdsica: a cantora Clotilde Maragliano, que fez uma brilhante
carreira na Europa, encerrada quando, depois de passar longa temporada no Rio, “torna-se
esposa afetuosa de um homem digno dela” (p. 266); Carmita Campos, “a violinista mais
glorificada pelo publico e pela critica de seu tempo™..., “a gentil jovem, logo roubada da arte para
se dedicar aos cuidados domésticos” (p. 479-480) e a também violinista Noémia de Oliveira,
“também este talento emergente, poucos anos depois de seu triunfo, tomou marido, e, toda
dedicada aos cuidados domeésticos e ao afeto do consorte, retirou-se da arte” (p. 480).

Cernicchiaro ndo evidencia nenhuma estranheza na dedicacgdo profissional de mulheres a
musica e relata com a mesma neutralidade as carreiras de pianistas da musica erudita como
Guiomar Novaes e Magdalena Tagliaferro e de uma multi-profissional na area da musica teatral
ligeira e popular como Chiquinha Gonzaga, a quem se refere em varias ocasides ao longo do
livro e que descreve como “popularissima compositora, ..., cuja producdo de pecas dancantes
atingiu um ndmero consideravel, [e que] escreveu pecas belissimas com seu engenho facil e
pronto...” (p. 343). Se observamos o tom tipicamente condescendente dedicado as pegas mais
despretensiosas, ndo podemos dizer o mesmo se dé pelo fato de ser uma mulher, os compositores
homens dedicados a esses géneros musicais sdo tratados da mesma forma.

Cabe notar, no entanto, a observacdo feita por Cernicchiaro a proporcao entre alunos e
alunas no Instituto Nacional de Mdsica revelada pelas estatisticas relativas ao ano de 1920:
segundo ele, certamente com algum exagero nos numeros, havia 900 alunas mulheres e 20
alunos homens (p. 595). A referéncia a essa desproporcao faz eco as constatacGes e queixas
publicadas por Leopoldo Miguez em seu Relatério sobre os Conservatérios de Musica Europeus
de 1897, quando era diretor do Instituto de Mdsica. Nesse relatério Miguez identifica a grande
desproporc¢éo entre o numero de alunas e alunos (com uma presenca muitissimo mais numerosa
das primeiras) como um dos problemas do Instituto, uma vez que as mulheres ndo seriam

candidatas naturais a profissdo de musico de orquestra.

Os musicos de orquestra sdo, de forma geral, uma categoria ausente no livro de
Cernicchiaro. Nos capitulos dedicados aos instrumentos tipicos da orquestra hd um destaque ao

solistas (quase exclusividade). Os capitulos XIV e XV tratam, respectivamente, dos “violinistas
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virtuoses nacionais e estrangeiros” e dos “violinistas célebres ouvidos no Rio de Janeiro no
ultimo periodo”. Nos capitulos seguintes, dedicados aos outros instrumentos de cordas da
orquestra, aos instrumentos de sopro e a harpa e aos harpistas o foco central é a atividade solista,
a participacdo em orquestras ou bandas aparece — ocasionalmente — como atividade secundaria.
Dos cerca de quinhentos musicos em atividade no Rio de Janeiro na virada do século XIX para o
século XX citados por Cernicchiaro, menos de quarenta aparecem associados a atividades em
orquestras ou bandas. O autor chega a queixar-se dos musicos de orquestra dizendo que
“Virtuoses eméritos de piano, de violino, etc., depois de um triunfo juvenil regular, sdo
condenados ao exercicio da musica inferior, executada, sem convengdes, em lugares publicos,
para suprir as necessidades naturais da vida” (p.612). Evidenciando as limitagdes desse meio

para o0 exercicio profissional da musica, o que levava a constituir-se uma sub-categoria

profissional.

Seguido por outras sinteses historicas que dentro da mesma tradicdo, as quais serviu
como base em alguma medida, e que apresentam um crescente cuidado com a precisdo factual,
Cernicchiaro foi sendo deixado de lado como obsoleto na ilusdo de que empreitadas posteriores
possuiam a objetividade que lhe faltava. Hoje podemos perceber com clareza quanto outras obras
que se Ihe seguiram estdo marcadas — como ndo poderia deixar de ser — por sua temporalidade e
peculiar anacronismo. Parece-nos momento oportuno para retomar essa fonte e explorar o que
nos ensina sobre a vida musical carioca de seu tempo nesses dois planos: o que registra em suas

paginas e o que revela em sua estrutura e no que omite.
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FONTES PARA UMA HISTORIA DA PINTURA PAULISTA DO SECULO XVII AO
XIX: OS PINTORES, AS OBRAS E OS RESTAUROS.

Myriam Salomao”

A pintura paulista produzida entre o final do seculo XVII e metade do XIX carece de
estudos gerais quanto a autoria, cronologia, iconografia, inventario das obras e nos modelos que
circularam e influenciaram essa producéo.

A pesquisa em andamento é um inventario das pinturas existentes em S&o Paulo, Santos,
Sdo Roque, Embu, Itu e Mogi das Cruzes em colecOes, nos acervos de museus, instituicdes
diversas e nas igrejas instaladas nessas cidades a partir dos séculos XVII e XVIII.
Consequentemente, enfoca os trabalhos atribuidos a Jesuino do Monte Carmelo e José Patricio
da Silva Manso, nomes que aparecem com frequéncia atuando nestas cidades juntamente com o
ituano Miguel Dutra, profundo admirador de Jesuino do Monte Carmelo outros quase
desconhecidos, de quem nos chegaram informagdes imprecisas ou pouco estudados, mas que
deixaram suas marcas na producdo do periodo como José Jorge Pinto Vedras que criou e atuou
na primeira escola de pintura em S&o Paulo entre os anos de 1846 e 1864.

Conforme ja apontado em texto anterior (SALOMAO; TIRAPELI, 2001, p.90-117), h&
poucos estudos sistematizados no caso da producéo pictdrica de Sdo Paulo, principalmente sobre
sua origem, relacdes de producédo, aprendizado, mercado da arte, além dos problemas citados
acima. Ou seja, também enfrenta problemas ja observados hd muitas décadas por Hannah Levy
(1997, p.177) em relacdo a pintura colonial fluminense, e que se repetem para as pinturas
baianas, nordestinas e mineiras, apesar das pesquisas realizadas por Carlos Ott (1982), por
Clarival do Prado Valladares (1981 e 1998), por Carlos del Negro (1978) e por Myriam Andrade
Ribeiro de Oliveira (1982 e 2003).

Ha& poucos estudos sistematizados no caso da producdo pictérica de Sdo Paulo,
principalmente sobre sua origem, relagdes de producdo, aprendizado e mercado da arte. Foram
estudadas em separado algumas personalidades de artistas que atuaram com mais destaque nas
principais vilas e cidade do estado S&o Paulo nesse periodo. E o caso da monografia realizada
por Mario de Andrade (1945) sobre o padre Jesuino do Monte Carmelo, recentemente ampliada e
comentada por Elza Ajzenberg (2003) e atualizada por Eduardo T. Murayama na sua dissertagao
de mestrado no que diz respeito as pinturas da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de S&o Paulo

* Doutoranda em Histéria e Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo da FAU/USP, Mestre em Artes
Visuais pelo Instituto de Artes da UNESP e licenciada em Artes Plasticas e Musica pela mesma
instituic&o.
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(2010). Novos estudos de Maria Lucilia Viveiros Aradjo (1997) e Maria Lucia B. Fioravanti
(2006) tém revelado a obra de José Patricio da Silva Manso e de pintores que atuaram para 0s
franciscanos da cidade de Séo Paulo, revendo e atualizando as informacGes do frei Adalberto
Ortmann (1951) e de Dom Clemente Maria da Silva-Nigra (1954 e 1958). Contribuiram de
forma relevante para o conhecimento do tema, o trabalho de Pietro Maria Bardi (1981) sobre
Miguel Dutra e de Percival Tirapeli (2003, p.62-69) focando as pinturas decorativas do Embu e
da capela de Sdo Roque.

O periodo colonial paulista caracteriza-se por uma distingcdo em relacdo as demais regides
brasileiras, determinada por diversos fatores, entre os quais podemos destacar o relativo
isolamento geogréafico da regido até o inicio do século XIX, gerando uma sociedade com poucos
recursos econdémicos, em sua maioria, € que nem sempre teve como arcar com as despesas da
manutencdo de uma atividade artistica constante na capitania. Com isso, temos a sensagdo de que
em S&o Paulo pouco existiu das consagradas expressdes artisticas do periodo colonial —
arquitetura, imagindria, musica, talha e pintura — ja que muitas dessas igrejas ruiram ou foram
substituidas por outras no final do século X1X e inicio do século XX, época do desenvolvimento
urbano e industrial da cidade de S&o Paulo. A formacdo de uma burguesia rica e avida em
mostrar uma cidade renovada e moderna segue e contrap8e-se a decadéncia de regides até entdo
participantes da economia agricola do Estado, como Itu.

Se ja encontramos grandes dificuldades em discorrer sobre a atencdo dada a preservacao
das construcdes religiosas da regido, quanto a pintura essas dificuldades sdo ainda redobradas e
somam-se aquelas ja citadas no inicio, sobretudo no que se refere as fontes.

Se no ano de 1937, Mério de Andrade nos lembra de que “no periodo que deixou no
Brasil as nossas mais belas grandezas coloniais, 0s séculos XVII e XIX até fins do Primeiro
Império, Sdo Paulo estava abatido, ou ainda desensarado dos reveses que sofrera” (1984, p.73),
atentando para o fato de que, no caso de Sao Paulo, o critério de julgamento tem de ser outro.
Etzel fala de verdadeiras “joias de familia” (1974, p.132) que, por suas particularidades tao
proprias, devem ser entendidas e analisadas em seu contexto, pois constituem “um nucleo
caracteristico, do Brasil-colonia: fechado, independente, agressivo e cioso de sua liberdade total”
(ETZEL, 1974, p.133). Cabe verificar esses conceitos a luz de novos dados levantados a partir de
uma documentagdo primaria.

Também ndo ha sobre esse periodo em Sdo Paulo, um consenso entre os historiadores
quanto a atividade do pintor ou ao seu estatuto; o fato que mais interessa é que existiram. Talvez
ainda se mantivessem em S&o Paulo as mesmas relacdes corporativas de outros oficios, com o

aprendizado nas oficinas e o trabalho em grupo. Na documentacgédo existente essa questdo ndo e
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esclarecida, reforcando a duvida quanto aos nomes de diversos pintores, relacionados como
ativos entre 1770-1800 nos livros das igrejas, se seriam de mestres-pintores ou de pintores de
paredes. A determinacdo da compra do material como pigmento, poderia indicar o oficio.

Outras duas fontes sdo importantes para estabelecer uma cronologia fundamentada da
pintura paulista: os inventarios e os antigos livros das irmandades e das ordens e 0s inventarios,
legados e testamentos de particulares.

Ha também uma terceira fonte relevante, a saber, o estudo dos restauros, pois apesar de
ndo ser uma fonte direta, conforme aponta Hannah Levy (1997, p.183), constituem fontes
documentais semintencionais, sendo raras as obras que chegaram inalteradas aos nossos dias.
Exemplo dessa nova visualidade que se revela sd@o os casos da Igreja da Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Carmo, da Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte e da Capela de Sdo Miguel
Arcanjo.

A Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo, ao que tudo indica, comegou a
ser construida em 1697, mas, seu aspecto atual é resultado de diversas reformas, sendo a Gltima
de 1922 e concluida em 1927. As pinturas do forro da nave, do coro e da capela-mor foram
executadas entre 1796 e 1797, pelo padre Jesuino do Monte Carmelo e, de acordo com Mario de
Andrade (1945), Jesuino primeiro pintou a nave, depois a capela-mor e, por ultimo, o coro. Na
nave, a pintura sobre o forro tem figuras apoiadas diretamente sobre a cimalha das duas laterais:
trés grupos de cada lado composto por quatro figuras de corpo inteiro em cada grupo
representando santos e santas carmelitas (Fig.1). No centro ha uma pintura de Nossa Senhora da
Conceicdo que até o ano de 2010 estava escondida por outra executada por Pedro Alexandrino
no final do século XI1X, e s agora, apés restauro em andamento, voltamos a visualiza-la (Fig.2).

Apesar de ser uma irmandade fundada em 1728, a Nossa Senhora da Boa Morte a
principio ficou estabelecida na Igreja do Carmo e ndo se sabe ao certo quando iniciou a
construcdo de seu templo, apenas que a inauguracao foi em 1810. Durante o trabalho de restauro
iniciado em 2006 foi descoberta uma pintura com a cena da Coroagdo da Virgem no forro da
capela-mor (Fig.3), escondida debaixo de grossas camadas de tinta, com partes perdidas, que s6
foi revelada quando os restauradores comecaram o trabalho de prospeccdo (MAGALDI et al,
2009, p.73). As partes incompletas foram preenchidas com nova pintura a pedido dos
integrantes da irmandade e, como ndo foi encontrado até 0 momento nenhum tipo de registro
anterior dessa imagem, o preenchimento foi realizado ap6s pesquisa iconografica sobre o tema
(Fig.4). Provavelmente datada do inicio do século XIX, despertou interesse nos restauradores

devido a suas qualidades pictoricas, mas ainda exige pesquisa.
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A Capela de Sdo Miguel Arcanjo foi fundada em 1560 quando um grupo de indios
Guaianazes ali se estabeleceu junto com padres jesuitas vindos do colégio de Sdo Paulo. A atual
capela foi construida em 1622, pois a antiga foi demolida devido ao seu estado de degradacao.
Sendo assim, ela é considerada a mais antiga do estado de Sdo Paulo e marcou a chegada dos
jesuitas na regido. Nas prospeccdes realizadas para orientar os trabalhos de restauro da capela,
foram descobertas pinturas nas paredes atrds dos retabulos laterais da nave (Fig. 5 e 6) e que
trouxeram para os estudos do tema, a discussdo de como tornar visivel essa pintura.

Assim, a andlise dos restauros realizados ou em andamento, permitirdo um novo
entendimento da pintura paulista, posto que ao se realizar tal empreitada, questdes diversas sao
colocadas, desde o entendimento técnico da feitura daquela pintura, tudo que o tempo colocou ou
retirou na obra, até o que se espera ver ou mostrar para o apreciador atual, ou seja, € uma nova

pintura que se revela.

BIBLIOGRAFIA:

AJZENBERG, Elza. Padre Jesuino do Monte Carmelo. In: TIRAPELI, Percival. Igrejas
paulistas: barroco e rococd. Sdo Paulo: Edunesp/ Imprensa Oficial do Estado, 2003. p. 70-75.
ANDRADE, Mério de. Padre Jesuino de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da
Educacdo e Saude, 1945. (Publicagdo n. 14)

ARAUJO, Maria Lucilia Viveiros. Os caminhos da riqueza dos paulistanos na primeira metade
do Oitocentos. (Tese de Doutorado em Historia Econdmica). Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2003.

. O mestre-pintor Jose Patricio da Silva Manso e a Pintura Paulistana do Setecentos.
(Dissertacdo de Mestrado em Artes). Escola de Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o
Paulo, S&o Paulo, 1997.

BARDI, Pietro Maria. Mestres, artifices, oficiais e aprendizes no Brasil. Sdo Paulo: Banco
Sudaméris, 1981.

_____.Miguel Dutra: o poliédrico artista paulista. Sdo Paulo: MASP, 1981.

BRITO, Paulo Vinicio de (Coord.). Capela de Sdo Miguel Arcanjo. Sdo Paulo: [s.n.], 2008.
CAMARGO, Paulo F. S. A Igreja na Histdria de Sdo Paulo. Sao Paulo: Inst. Paulista de Historia
e Arte Religiosa, 1953. 9 v.

CERQUEIRA, Carlos Gutierrez. Capela de Santa Teresa da Veneravel Ordem Terceira do
Carmo da cidade de S&o Paulo. (Monografia). Sdo Paulo: 92 Coordenadoria Regional do IPHAN,
1995. Revisada e aumentada com o0s pareceres técnicos que subsidiaram o processo de

tombamento 1176-T-85 (1996).
343



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

_____ (0Org.). José Patricio da Silva Manso (1740-1801): um pintor de Sao Paulo colonial
restaurado. Sao Paulo: 9% Superintendéncia Regional do IPHAN, 2007,

COMAR, Michelle. Imagens de ébano em altares barrocos: as irmandades leigas de negros em
Sao Paulo (séculos XVIII-XIX). (Dissertacdo de Mestrado em Historia Social). Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Sociais, Universidade de Sdo Paulo, Séo Paulo, 2008.

ETZEL, Eduardo. O Barroco no Brasil: psicologia — remanescentes em Sao Paulo, Goias, Mato
Grosso, Parand, Santa Catarina, Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Melhoramentos/ Edusp, 1974.
FIORAVANTI, Maria Lucia Biguetti. A pintura franciscana dos séculos XVIII e XIX na cidade
de S&o Paulo: fontes e mentalidade. (Dissertacdo de Mestrado em Estética e Histdria da Arte).
Museu de Arte Contemporanea, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2007.

LEITE, José Roberto Teixeira. Negros, pardos e mulatos na pintura e na escultura do século
XVIIL. In: ARAUJO, Emanoel. (Org.) A méo afro-brasileira: significado da contribuigéo artistica
e histérica. Sdo Paulo: Tenenge, 1988, p.12-53.

. Apintura na Capitania de S&o Paulo. In: MUSEU DE ARTE SACRA (S&o Paulo/SP).
Altares paulistas: resgate de um barroco. S&o Paulo: Museu de Arte Sacra, 2005. Catalogo de
exposi¢cdo homénima no Museu de Arte Sacra de 18 dez. 2004 a 30 abr. 2005.

LEMOS, Carlos Alberto Cerqueira. Notas sobre a arquitetura tradicional de Sao Paulo: capelas
alpendradas de S&o Paulo. Sdo Paulo: FAU/USP, [19--]. Original datilografado.

LEVY, Hannah. A pintura colonial no Rio de Janeiro: notas sobre suas fontes e alguns de seus
aspectos. Revista do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, Rio de Janeiro, n. 26, p. 177-
216, 1997. Publicado originalmente in: Revista do Servi¢o do Patriménio Historico e Artistico
Nacional, Rio de Janeiro, n. 6, p. 7-79, 1942.

. Modelos europeus na pintura colonial. Revista do Servico do Patriménio Historico e
Artistico Nacional, Rio de Janeiro, n. 8, p. 7-66, 1944.

MAGALDI, Cassia Regina Carvalho de et al. Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte. S&o Paulo:
FormArte, 2009.

MARTINS, Judith. Dicionario de Artistas e Artifices dos Séculos XVIII e XIX em Minas
Gerais. Rio de Janeiro: IPHAN, 1974. 2 v. (Publicacgéo n. 27)

MONTEIRO. Raul Leme. Carmo patrimdnio da historia, arte e fé. Sdo Paulo: Revista dos
Tribunais, 1978.

MURAYAMA, Eduardo Tsutomu. A pintura de Jesuino do Monte Carmelo na Igreja da Ordem
Terceira do Carmo de Sdo Paulo. (Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais). Instituto de Artes,

Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2010.

344



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

MUSEU DE ARTE SACRA (Sdo Paulo/SP). Altares paulistas: resgate de um barroco. S&o

Paulo: Museu de Arte Sacra, 2005. Catalogo de exposi¢cdo homdnima no Museu de Arte Sacra de

18 dez. 2004 a 30 abr. 2005.

NEGRO, Carlos Del. Nova contribuigdo ao estudo da pintura mineira: norte de Minas — pintura
dos tetos de igrejas. Rio de Janeiro: IPHAN, 1978. (Publicagéo n. 29)

OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. A pintura de perspectiva em Minas Colonial — ciclo

Rococd. Barroco, Belo Horizonte, Centro de Estudos Mineiros/lUFMG, n. 12, p.171-180, 1982.

. O Rococh religioso no Brasil e seus antecedentes europeus. Sdo Paulo: Cosac Naify,

2003.

ORTMANN, Adalberto. Histéria da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Séo

Francisco em S&o Paulo 1676-1783. Rio de Janeiro: DPHAN/ Ministério da Educacdo e Salde,

1951. (Publicacéo n. 16)

OTT, Carlos. A escola baiana de pintura 1764-1850. Salvador: MWM, 1982.

SALOMAO, Myriam; TIRAPELI, Percival. Pintura colonial paulista. In: TIRAPELI, Percival.

(Org.) Arte Sacra Colonial: Barroco Memoria Viva. Sdo Paulo: Edunesp/ Imprensa Oficial do

Estado, 2001. p.90-117.

TIRAPELI, Percival. Igrejas Paulistas: barroco e rococ6. Sdo Paulo: Edunesp/ Imprensa Oficial

do Estado, 2003.

345



VIl - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2011

Figura 1: Pintura da nave da Ig. de N. Sra. do Carmo, com conjuntos de santos e santas
carmelitas e ao centro, pintura de N. Sra. da Conceigdo. Fotografia realizada antes do restauro
iniciado em 2010.

Figura 2: Pintura da nave apds inicio do restauro ja com a imagem da N. Sra. da Conceicao
pintada por Jesuino do Monte Carmelo visivel.
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Figura 3: pintura encontrada no forro da capela-mor da Igreja de N. Sra. da Boa Morte.

Figura 4: pintura da capela-mor ap6s o restauro. Algumas intervencdes foram realizadas para
completar a imagem a pedido da prépria irmandade.
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Figura 5: pinturas encontradas atras do retabulo na Capela de S&o Miguel Arcanjo.

ARl DL N wr
Figura 6: Detalhe da pintura anterior com colunas e sol.
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UMA OUTRA HISTORIA DOS MUSEUS DE SAO PAULO: A PINACOTECAS
MUNICIPAIS DO INTERIOR PAULISTA

Patricia Bueno Godoy”

A partir da década de 1940 colecbes de arte comecaram a ser fundadas no interior
paulista, as pinacotecas municipais. Esse fluxo lento, que se estendeu até a década de 1970, foi
iniciado pela acdo de artistas pintores que desempenhavam suas atividades profissionais na
cidade de S&o Paulo. Residentes ou ndo da grande metrdpole, eram freqlientadores assiduos do
Saldo Paulista de Belas Artes, evento consagrado a arte figurativa e estabelecido a partir de 1934.

Da intensa atividade artistica desses pintores surge a idéia de levar a arte aqueles que
habitavam distante da capital. As pinacotecas municipais nascem com um perfil inicial similar,
formadas a por acervos estabelecidos pela doagdo efetuada pelos pintores figurativos e,
eventualmente, pela sensivel colaboracdo de colecionadores de arte e artistas regionais. Portanto,
sdo colecdes publicas que devem sua existéncia ndo apenas pela vontade do poder publico
municipal, mas, sobretudo pelo esforgo de artistas pintores, atuantes na cidade de S&o Paulo,
geralmente ligados a associa¢des e sindicatos de arte. Trata-se de um movimento paralelo a
fundacdo dos grandes museus de arte em S3o Paulo — como: MASP (1947), MAM (1948) e
MAC (1963) — um percurso ainda pouco contemplado por estudos e essencial para garantir a
preservacao dessa parcela do patrimdnio artistico brasileiro.

Um breve panorama histdrico e artistico sera aqui esbocado, e para isso, trés pinacotecas
municipais do interior do estado de S&o Paulo serdo investigadas, as de Rio Claro, Piracicaba e
Amparo. Fundadas entre 1966 e 1974, como outras instituicGes da mesma natureza, estes acervos
foram criados principalmente por artistas figurativos voltados a préatica da pintura de paisagem,
pintura de género, natureza-morta e figura humana. Nas paisagens rurais ou urbanas, da
metrépole ou das pequenas cidades, utilizavam pinceladas largas, evitando o contorno. Seguiram
0s ensinamentos dos pintores paisagistas do inicio do século XX, dos quais mantinham profunda
admiragdo. Praticavam uma arte de leitura facil que agradava e supria as “necessidades dos
compradores da época” no adorno dos ambientes intimos de suas residéncias (TARASANTCHI,
2002: p. 24). Dos trés acervos, apenas a pinacoteca municipal de Rio Claro foi contemplada com

um estudo sistematizado pela dissertacdo de mestrado defendida pela autora (GODQY, 1999),

* Professora Doutora da Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias.
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que estudou, fotografou e catalogou as obras adquiridas pela instituicdo até o ano de 1998.
Atualmente, as trés instituicdes permanecem reclusas em suas respectivas reservas técnicas.

Antes de proceder a investigacdo sobre a criagdo das pinacotecas torna-se necessario
compreender aspectos sobre a concepc¢éo artistica e a atuagdo dos seus fundadores. Esta tarefa
encontra um problema fundamental, a falta de estudos sobre a obra dos pintores figurativos
paulistas, em sua maioria nascidos entre os ultimos anos do século XIX e a segunda década do
século XX. Essa auséncia deriva especialmente da omissdo ou do combate a essa orientagdo
artistica que, executada apds Semana de Arte Moderna de 1922, passou a ser significativamente
desvalorizada. Adjetivos pejorativos foram a ela associados e hoje predomina o termo inexato de
“académica”, classificagdo que restringe a apreciacdo de uma producao plural, dificultando-se
ndo apenas sua compreensdo, mas, também, aspectos relacionados a contribuicdo histérica e
cultural que seus protagonistas legaram ao estado de S&o Paulo. Por esse motivo, aqui
utilizaremos o termo “figurativo” para designa-la.

Os desdobramentos dos movimentos de vanguarda foram acompanhados pelos artistas
figurativos que se diziam conscientes das novas pesquisas estéticas, entretanto, a maior parte
optou por continuar a praticar os géneros consagrados pelos pintores da geracdo anterior. Essa
producéo foi especialmente preservada e divulgada pelo museu artistico mais antigo da capital, a
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, instituicdo que serviu de modelo para as pinacotecas
interioranas.

A Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo foi instalada junto ao Liceu de Artes e Oficios e
inaugurada em 1905. Alguns anos mais tarde, em 21 de novembro de 1911, o estatuto publico da
colecdo foi regulamentado, adquirindo assim uma estrutura minima para seu funcionamento
(LOURENCO, 1994: p. 20). Esse espaco que se dedicou & preservacdo e a divulgacdo dos
grandes nomes da pintura brasileira passou por periodos de transicdo e reestruturacdo e, em
1947, foi reinaugurado no edificio construido por Ramos de Azevedo na Praca da Luz (LEITE,
1988: p. 407). Naquela década, o pintor Guelfo Oscar Campiglia (1907-1968) iniciou a fundacédo
de pinacotecas no interior do estado sob os moldes da instituigdo paulistana, agcdo seguida por
outros artistas nos anos seguintes. Foi um ciclo lento empreendido por uma classe de artistas que
provou da gloria em meio as dificuldades de ordem pratica e politica. Algumas institui¢cdes
tiveram a sorte de nascer plenamente com sede propria, outras, inversamente, até hoje padecem
por ndo té-la. Membro da Associagdo Paulista de Belas Artes, em 1947, Oscar Campiglia ja
havia realizado a fundagdo das pinacotecas de “Itapetininga, Pinhal e Jundiai”. Esta Gltima foi

fundada em fevereiro de 1946 e instalada junto ao Gabinete de Leitura da cidade. Integrantes da
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Associagdo Paulista de Belas Artes estiveram presentes no evento que contou ainda com uma
exposicdo de Oscar Campiglia (BAPBA, 1946: n°17, p. 140).

E preciso lembrar que outro importante fluxo de criagdo de museus ocorreu a partir da
década de 1950, a implantacdo da rede de Museus Historicos e Pedagdgicos. Entre 1956 e 1973
essa rede de museus se espalhou por diversas cidades do interior do Estado de Sao Paulo.
Naquele momento, organizados pelo Servico de Museus Historicos, érgdo pertencente a
Secretaria de Educacdo do Estado de Sdo Paulo, mais tarde, em 1968, foram transferidos a
Secretaria de Estado da Cultura. Em 1998, iniciou-se o processo de municipalizacdo, coordenado
pelo Departamento de Museus e Arquivos. Em 1973, ao final da implantacdo da rede de museus,
que se tornou a maior do pais, contabilizavam-se setenta e nove unidades (ANAIS DO MUSEU
PAULISTA, 1993: p. 176-177).

As cidades de Amparo, Piracicaba e Rio Claro também se beneficiaram com a
implantacdo dos Museus Histdricos e Pedagogicos, cada qual contando com um acervo de
carater regional, especialmente adquirido por meio de doa¢6es. Melhor estruturados mantiveram-
se mais acessiveis ao publico, se comparados com as pinacotecas municipais que, em varios
momentos, ficaram restritas apenas ao espaco da reserva técnica.

Da idealizacdo das pinacotecas municipais a sua efetivacdo necessitou-se de certa
organizacdo por parte da classe artistica. Esta advém da experiéncia obtida em meio as
associac0es e sindicatos fundados por artistas a partir da década de 1920. A Associacdo Paulista
de Belas Artes e a Sociedade dos Amigos da Arte de Sao Paulo (SOCIARTE) contribuiram cada
qual com o apoio e divulgacdo do propoésito das novas pinacotecas. O Boletim publicado pela
Associacdo Paulista de Belas Artes traz informacOes relevantes a esse respeito. Foram
consultados para este estudo aqueles publicados entre 1943 a 1952. Membros da SOCIARTE
ajudaram na ampliacdo dos acervos com doacgdes de obras de grande qualidade, especialmente
Ameérico Ribeiro dos Santos e Noedyr Moraes Corréa. Outra publicacdo relevante é a revista
Resenha Artistica, idealizada pelo escultor Laszlo Zinner (1908-1977) e conduzida por varios
artistas. Na primeira edicdo o diretor Valentim Amaral enfatizou que a finalidade principal
daquela publicacdo era a de “estabelecer maior contato entre os artistas plasticos figurativistas
em nosso pais” (RESENHA ARTISTICA: 1960, n° 1). Nas publicagdes entre 1960 a 1969,
também traz informacdes sobre a organizacédo e a fundacdo das novas pinacotecas.

A Associagdo Paulista de Belas Artes foi fundada em 20 de margo de 1942. No ano
seguinte, seus organizadores iniciaram a impressdo de um boletim proprio, de tiragem bimestral,
para propagar informacdes de interesse dos seus associados. Os temas essenciais eram a

divulgacdo de dados biogréaficos, atividades internas diversas, especialmente as informacoes
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sobre exposi¢des individuais e coletivas. Noticias sobre o Saldo Paulista de Belas Artes e dos
seus congeéneres do interior apareciam com regularidade. Os saldes eram locais de grande
visibilidade para a arte figurativa, onde os artistas poderiam ainda se beneficiar com os prémios
aquisitivos ou outras condecoracgdes. Faz-se notar que ainda hoje a biografia desses artistas é
constituida basicamente pela descrigdo de prémios acumulados nesses eventos.

Uma importante acdo foi empreendida pelo governo do Estado de Sdo Paulo na década de
1940. Apos criar as primeiras pinacotecas Oscar Campiglia foi nomeado em 1947 para o cargo
de técnico de expansdo cultural do Departamento Estadual de Informagdes, encarregado de
organizar a primeira exposicao circulante para o interior do Estado (BAPBA, 1947: p. 163). Em
abril daquele ano realizou-se em Taubaté a primeira Exposicdo Circulante de Belas Artes, cuja
finalidade era a de levar ao interior, obras de mestres paulistas da pintura e da escultura
(BAPBA, 1947: p. 165). No discurso da inauguracdo da mostra, o governador Adhemar de
Barros enfatizou a importancia dessa iniciativa como sendo “a maneira mais objetiva de atingir o
ideal da democratizagdo da cultura, que ndo pode nem deve permanecer como propriedade
exclusiva das metropoles ou do circulo restrito de certas elites ociosas”. O contributo essencial
seria o de estimular a cultura e a “espiritualidade criadora” dando “ao povo uma nogao clara do
grau de pureza artistica a que ja atingiram as artes plasticas paulistas tanto da escola cléssica
quanto das correntes modernas” (BAPBA, 1947: p. 165-167). Em junho do mesmo ano Adhemar
de Barros inaugurou em Ribeirdo Preto mais uma exposi¢ao circulante que propunha novamente
“de forma objetiva e imediata, a socializagao da cultura” (BAPBA, 1947: p. 174).

Os pintores fundadores das pinacotecas municipais compartilhavam das mesmas idéias de
Adhemar de Barros. Tinham por intencdo democratizar a cultura. Exaltavam o poder de
comunicacéo da arte e do seu potencial de transformacdo cultural. Anos mais tarde surgem novas
pinacotecas em Franca, Sdo Carlos, Jaboticabal, Rio Claro, Piracicaba e Amparo. Em 1946, o
Boletim da Associacdo Paulista de Belas Artes informava que as pinacotecas estavam sendo
criadas junto aos Gabinetes de Leitura das cidades (BAPBA: 1946, n°18, p. 145). Este espago
fisico tornou-se inadequado quando as cole¢Bes comegaram a se expandir. Surgiram problemas
diversos, como a procura por uma nova sede — quase sempre proviséria — que afetaram a
divulgacdo e a conservacdo das obras. Este foi o problema enfrentado pela pinacoteca de Rio
Claro, desde sua fundacdo em 1966 a cole¢do ainda ndo conquistou sua sede propria. E assim
nasceram acervos sem museus.

Criada em 1966, pelo pintor Nicola Petti (1904-1983), a Pinacoteca Municipal Pimentel
Junior foi fundada em Rio Claro, cidade natal do pintor, junto ao Gabinete de Leitura local. A

maior parte das sessenta e sete obras do acervo inicial deveu-se ao empenho de Nicola Petti que
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recebeu doagbes de pintores do seu circulo de amizade na capital paulista onde residia.
(GODOY: 1999, p. 29). Atualmente, fechada ao publico a pinacoteca se encontra armazenada
em reserva técnica junto ao Casardo da Cultura, onde esporadicamente parte do acervo é
exposto. Dentre as mais de quatrocentas obras, destacam-se 0s desenhos de Pedro Weingéartner
(1853-1929), Henrique Bernardelli (1858-1936), Aldemir Martins (1922-2006) e Jodo Fahrion
(1898-1970) e pinturas de Ettore Federighi (1909-1979), Jodo Dutra (1893-1983), Leopoldo
Gotuzzo (1887-1983), Innocencio Cabral Borghese (1897-1985), Bigio Luigi Gerardenghi
(1876-1957), Chen Kong Fang, Mario Zanini (1907-1971) e Arnaldo Ferrari (1906-1974).

Em 1967 iniciou-se a construgdo da sede da Pinacoteca Municipal Miguel Archanjo
Benicio d’Assuncdo Dutra na cidade de Piracicaba. Os arquitetos responsaveis pela obra
apresentaram o projeto a Archimedes Dutra (1909-1983), pintor que intermediou a doacdo do
primeiro nacleo de obras do acervo. Apos o parecer favoravel do artista, foi construida a sede da
pinacoteca e 0 acervo pode ser instalado em edificio proprio em 1969 (PINACOTECA
MUNICIPAL DE PIRACICABA: 2008). Encontram-se ali reunidas centenas de pinturas, como
as de Paulo do Valle Janior (1889-1958), Tulio Mugnaini (1895-1975), Alipio Dutra (1892-
1964), Antbnio de Padua Dutra (1905-1939) e Arcangelo laneli (1922-2009). H& também um
pequeno conjunto de gravuras, entre outras, de Marcelo Grassmann, Alex Flemming, Fayga
Ostrower (1920-2001) e Renina Katz.

Em 1974 foi oficialmente instalada a Pinacoteca Municipal Dr. Constancio Cintra na
cidade de Amparo com acervo inicial organizado pelo masico e pintor Francisco Cimino (1906-
1990). O primeiro nucleo de obras surgiu a partir de doacGes dos artistas pintores do circulo de
amizade de Cimino. Naquele ano ele foi responsavel também pela instituicdo do primeiro Saldo
de Belas Artes de Amparo, evento que passou a contribuir para o crescimento do acervo
(GODOQY, 1999: p. 107, 108). Atualmente, a pinacoteca encontra-se armazenada em uma reserva
técnica em um edificio tombado pelo CONDEPHAAT, anteriormente utilizado como residéncia
do chefe da estacdo ferroviaria, na Praca Padua Salles. Entre outras, h4 obras de Gino Bruno
(1899-1977), Oswaldo Teixeira (1904-1974) e Durval Pereira (1917-1984).

Além dos salBes de arte e das sociedades artisticas, a parceria entre artistas figurativos e
colecionadores de arte foi fundamental para fortalecer os ideais da classe. Essa relacdo foi
proficua revertendo-se na organizacdo de publicacdes sobre arte e na doacdo de importantes
obras para as pinacotecas no interior paulista.

Em 1968 foi langado o volume Pintores contemporaneos de Sdo Paulo, uma publicacéo
que reuniu informacdes sobre quarenta pintores figurativos, cada qual representado com pequena

biografia e ilustracdo de uma obra. A comissdo organizadora foi composta pelos colecionadores
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Américo Ribeiro dos Santos e Noedyr Moraes Corréa, o escritor Cypriano Marques Filho e o
pintor Nicola Petti. Na apresentacdo redigida pela comissao enfatizou-se a opc¢do de um grupo de
artistas a manter-se no caminho da arte figurativa, refutada por artistas e criticos de arte
vinculados a outras orientacfes artisticas. Acusados de persistirem na realizacdo de uma arte
“passadista” e “académica”, sairam em defesa da sua autonomia e direito de empreender
livremente sua obra. A publicacdo tinha por objetivo “divulgar as obras de artistas que se
projetaram no cenario artistico do pais e do estrangeiro, através as suas representacdes no
tradicional Saldo Paulista de Belas Artes”. A “liberdade de expressdao”, portanto, a opcao pela
arte figurativa, segundo os autores, se opunha a “ditadura artistica” que atingia “culminancias
descriminatorias” (SANTOS, 1968). Apos a publicagdo de Pintores Contemporaneos de S&o
Paulo, parte da comissdo organizadora funda a SOCIARTE, entidade que buscou fortalecer a
pintura figurativa, organizando exposic¢des e publicando catalogos.

A SOCIARTE, Sociedade dos Amigos da Arte de Sdo Paulo, foi fundada em 25 de
janeiro de 1969 “por um grupo de colecionadores de objetos de arte, especialmente quadros, que,
além de reuni-los” objetivava “a divulgacdo da arte e dos artistas, promovendo exposigoes,
palestras, reunides ¢ outras atividades correlatas” (VELLOSO, 1987). Dentre seus fundadores
destacam-se os nomes de Americo Ribeiro dos Santos, Noedyr Moraes Corréa e Cypriano
Marques Filho, membros da comissdo organizadora de Pintores Contemporaneos de Sdo Paulo.
Desses, 0s dois primeiros colaboraram com importantes doacdes as pinacotecas de Rio Claro,
Piracicaba e Amparo.

Américo Ribeiro dos Santos, presidente da SOCIARTE entre 1969 e 1972, doou obras
significativas para as pinacotecas de Amparo, Rio Claro e Piracicaba. Sdo pinturas de Eugénio
Latour (1874-1942), Eliseu Visconti (1866-1944) e Helios Seelinger (1878-1965). Obras de
Eugénio Latour podem ser encontradas nas trés cidades, todas sdo figuras femininas. Em
Piracicaba encontra-se o0 estudo para a pintura intitulada Desilusdo, obra pertencente a
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo e que integra a série composta por outras trés, Mistério,
Ansiedade e Realidade, todas de 1928. Eliseu Visconti se faz presente em Rio Claro com um
pequeno Oleo sobre tela. Trata-se de um estudo para a obra Fatigada, realizada pelo artista por
volta de 1898. Esta pequena cabeca feminina participou da Exposi¢do Retrospectiva de Visconti
organizada no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro em 1949 (GODOY, 1999: 409-
411). Da colegdo de Ribeiro dos Santos foram para Rio Claro ainda duas obras de Helios
Seelinger, Netuno (1923) e Folia (1937). Em ambas é evidente a aproximacdo com 0 universo
Simbolista do final do seculo XIX e com a obra de Franz Von Stuck (1863-1928), pintor com o

qual Seelinger estudara durante sua permanéncia em Munique (GODOY, 1999: p.364-367).
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Esse breve texto procurou dar visibilidade a trés cole¢Bes publicas que, infelizmente,
como museus de arte ndo estdo cumprindo plenamente suas finalidades principais: a curadoria, a
exposicdo e o ensino (CONSERVACAO: CONCEITOS E PRATICAS, 2001: p.19-20).
Entendemos que a historia da arte € um agente indispensavel na discussdo sobre as questdes
relativas & conservagdo e a valorizagdo do patrimdnio artistico ja que estdo intimamente
relacionadas. Ha muito que fazer quanto a catalogacéo e o estudo dos acervos publicos paulistas.
Essa tarefa nem sempre é facil e de visibilidade imediata. Em alguns casos se encontrara uma
colecdo que ainda nao foi corretamente catalogada, em outros momentos se deparard com a falta
de profissionais designados exclusivamente para seu gerenciamento. Espaco fisico adequado e
recursos materiais também sdo aspectos importantes, nem sempre atendidos. A valorizagédo e a
conservacdo — geralmente aplicadas aos empreendimentos produzidos pela elite — devem se
estender as colecGes desfavorecidas e o historiador da arte é um agente importante nesse

jprocesso.
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1958, Tulio Mugnaini, Chacara do Mikai, 6leo sobre tela, 38x55cm. Pinacoteca Municipal
Miguel Archanjo Benicio d’Assungdo Dutra, Piracicaba - SP
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1950, Paulo do Valle Janior, Colheita de Trigo, 6leo sobre cartdo, 24x35cm. Pinacoteca
Municipal Miguel Archanjo Benicio d’Assuncdo Dutra, Piracicaba - SP

AN,

1955, Arcangelo lanelli, Interior, 6leo sobre tela, 73x60cm. Pinacoteca Municipal Miguel
Archanjo Benicio d’Assung¢ao Dutra, Piracicaba - SP
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1930, Oswaldo Teixeira, Paisagem Itaipava, 6leo sobre madeira, 59x51cm. Pinacoteca
Municipal Dr. Constancio Cintra, Amparo - SP

s.d., Eugénio Latour, Nu, 6leo sobre tela, 90x70cm. Pinacoteca Municipal Miguel Archanjo
Benicio d’Assuncao Dutra, Piracicaba - SP
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s.d., Eliseu D’ Angelo Visconti, Estudo para Fatigada, 6leo sobre tela (colada sobre painel de
madeira,) 26x27,5cm. Pinacoteca Municipal Pimentel Janior, Rio Claro — SP

1937, Helios Seelinger, Folia, 6leo sobre tela, 72x72 cm. Pinacoteca Municipal Pimentel Janior,
Rio Claro - SP
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TRES TEXTOS NO INICIO DE UM DEBATE: NEOCONCRETISMO E MINIMALISMO

Patricia Leal Azevedo Corréa”

Este texto apresenta resultados parciais de uma pesquisa em andamento sobre as
possibilidades e os limites de uma histéria comparada do neoconcretismo brasileiro e do
minimalismo norte-americano, fundamentada na analise de obras artisticas e teoricas ligadas a
génese e ao desenvolvimento dos dois movimentos, bem como na producéo historiografica que
vem buscando, nos ultimos anos, articular algumas de suas aproximagdes. Como toda proposta
comparativista, esta também investe no valor de uma iluminacéo reciproca, ou seja, pressupde o
interesse daquilo que o estudo de um objeto pode provocar sobre o estudo de outro, 0 que
implica admitirmos analogias, semelhancas e diferencas entre ambos.

Algumas dessas semelhancas sdo bem evidentes, como o periodo em que surgem e se
desenvolvem as duas producdes, entre o final da década de 1950 e a década seguinte; o emprego
de vocabuléario geométrico; o envolvimento, por vias praticas e tedricas, com a dissolucdo de
fronteiras entre pintura, escultura, objeto e ambiente; a énfase nas relagdes entre corpo, tempo e
experiéncia na arte. Mas suas diferencas sdo igualmente marcantes, como os distintos contextos
artisticos e culturais, suas relacdes entre tradicdes locais e matrizes européias, distintos
modernismos e modernidades como solos para suas rupturas, distintos dialogos e aportes teérico-
filosoficos que, de saida, ja impdem a relativizacdo das semelhancas antes indicadas. Assim, por
exemplo, os préprios conceitos de experiéncia, tempo, ambiente, objeto, pintura e geometria
implicados nessas producdes séo passiveis de estudos comparativos.

S8o recentes e ainda rarefeitas as iniciativas de reflexdo sobre a aproximagéo entre
minimalismo e neoconcretismo, talvez por causa da tradicional predominancia de interesses nos
vinculos entre as Américas e a Europa, em detrimento dos vinculos entre os diferentes paises das
Américas. De todo modo, seja pela prépria dinamizacao e crescimento desses campos, seja pela
forca centripeta das instituicbes norte-americanas sobre o resto do continente, tornou-se evidente,
nos Ultimos anos, um crescente interesse de grandes instituicdes e agentes internacionais por
exposicdes e aquisicBes de arte brasileira, especialmente a contemporanea, interesse que vem
acompanhado por produces criticas e historiograficas que, de uma maneira ou outra, buscam
compreender e confrontar a especificidade dessa arte com relacdo ao panorama artistico das

culturas hegemonicas. No bojo desses interesses, 0 neoconcretismo e suas figuras estelares,

* Professora Adjunta da Escola de Belas Artes da UFRJ, Doutora em Historia.
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Lygia Clark e Hélio Qiticica, tém concentrado muita atencédo, inclusive como possibilidades de
referéncias historicas para a producdo das trés ultimas décadas no Brasil, que ganharam muita
relevancia no mercado global da arte. Tudo indica que estamos no meio de um processo de
inclusdo do neoconcretismo em discursos mais abrangentes da historia da arte, que tendem a
situd-lo no contexto das tendéncias construtivas e do experimentalismo na América Latina, em
posicdes que problematizam mas muitas vezes ainda dependem do duradouro esquema centro-
periferia, onde os Estados Unidos tém papel crucial.

O texto visa contribuir para a analise e compreensdo dessas conexdes criticas e
historicas, que tocam diretamente a formagdo do campo da histéria da arte brasileira e seus
embates com 0s novos canones multiculturalistas. Com esse intuito, tomamos como ponto de
partida a reflexdo de autores que lancaram bases para a discussdo das relagbes entre
neoconcretismo e minimalismo, através de trés textos que surgiram na primeira década deste
século, a saber: Divergent Parallels: Toward a Comparative Study of Neoconcretism and
Minimalism, publicado em 2001, do critico e curador brasileiro Paulo Herkenhoff;
Neonconcretism and Minimalism: Cosmopolitanism at a Local Level and a Canonical
Provincialism, publicado em 2005, do critico e historiador da arte anglo-brasileiro Michael
Asbury; e Minimalism and Neoconcretism, palestra proferida em 2006 pela critica e curadora
britanica Anna Dezeuze, cuja transcri¢do esta disponivel online. Na medida em que Herkenhoff é
0 mais ambicioso em termos de abrangéncia, o primeiro a indicar de modo consistente as
possibilidades e problemas dessa comparacdo, depois retomados pelos dois outros autores, nos
concentraremos aqui em Herkenhoff.

Este apresenta, de certa maneira, as discussdes em seguida promovidas por Asbury e
Dezeuze em torno das proximidades e tensdes entre dois textos tedricos fundamentais para o
neoconcretismo, Teoria do ndo-objeto e Manifesto Neoconcreto, escritos por Ferreira Gullar em
1959, e textos tedricos fundamentais para o minimalismo, como Specific Objects de Donald
Judd, de 1965, e as Notes on Sculpture, de Robert Morris, escritas entre 1966 e 1969, além de
também abordar o provincianismo de criticos e historiadores como 0s norte-americanos Hal
Foster e Gregory Battcock, em contraste com a amplitude do pensamento de Mario Pedrosa,
Gullar, Lygia Clark e Oiticica. Asbury apoia seu estudo comparativo justamente nas
especificidades do neoconcretismo frente a ignorancia da historia da arte ocidental (seu
“provincianismo candnico”) com relagdo a uma arte dita periférica. Dezeuze, por sua vez, foca
mais especificamente a producdo conceitual sobre esse novo tipo de objeto, entre a pintura e a

escultura, teorizado mais ou menos na mesma época por Gullar, Judd e depois Morris.
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Uma analise mais pontual do texto de Herkenhoff servird como mapeamento desses
argumentos. A partir da indicacao de diferencas entre os contextos sociais e ideoldgicos dos dois
grupos e da constatacdo de seu desconhecimento mutuo no comeco dos anos 60, o autor
desenvolve uma ampla abordagem dos contrastes epistemoldgicos na produgdo tedrica e artistica
de minimalistas e neoconcretos, sem deixar de sugerir a necessidade de um “acerto de contas”
histérico a favor dos brasileiros: “o movimento antecipou e explorou mais profundamente muitas
das questbes que foram consideradas inovagdes do minimalismo, do estatuto do objeto a
fenomenologia da percep¢ao” (HERKENHOFF, 2001: 107). Sob seu ponto de vista, os dois
movimentos coincidem em tratar certas questdes, mesmo que muitas vezes tomem diferentes
direcdes. Tratemos, pois, de indicar a seguir 0s principais aspectos de sua proposta comparativa,
pautando-nos na identificacdo de pontos convergentes e divergentes entre os dois movimentos.

Haveria, de saida, uma diferenca na relagdo entre subjetividade e objetividade nas duas
concepgdes artisticas: sob esse aspecto, 0 minimalismo estaria mais proximo do concretismo
porque também era antagdnico com relacdo a manifestacdo da subjetividade do pintor e buscava
superficies livres de acabamento artesanal, manual ou que sugerisse uma “ansiedade de
expressdao”. Assim, o minimalismo teria restaurado a objetividade no meio artistico norte-
americano, dominado pelo subjetivismo dos artistas ligados ao expressionismo abstrato. O
neoconcretismo, ao contrdrio, teria restaurado “a presenca do subjetivo na arte, tanto na
subjetividade do artista quanto na do espectador” (Ibid., 119), fazendo frente ao dogmatismo
objetivista do concretismo. Como exemplo dessas abordagens diferenciadas, podemos considerar
o trabalho com a linha orgénica de Lygia Clark, que jogava com a ambiguidade perceptiva e
experiencial desse elemento, em contrapartida a repeticdo serial das linhas de Frank Stella, que
visava eliminar a gestualidade expressionista, como nos mostram, respectivamente, Composi¢ao
5: Quebra da moldura, de Clark, e a série de Black Paintings de Stella, artista cuja obra estaria
nas origens do minimalismo.

Porém, essa distingdo entre as obras de Clark e Stella também revela um trago
semelhante: os dois artistas desenvolvem abordagens holisticas da tela pintada, a partir de
descobertas das funcdes dessas linhas em suas pinturas: “tanto o neoconcretismo quanto o
minimalismo trabalharam com a organizacdo holistica da superficie, em oposicdo ao uso de
figuras geométricas sobre um campo. Ambos tiveram que lidar com a nocao de estrutura” (Ibid.,
120) como contraponto ao jogo composicional entre figura e fundo, pois nos dois casos a linha
surge como desdobramento visual do suporte, seja o formato da tela ou seu contato com a

moldura.
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Esse raciocinio que problematiza e rompe o campo tradicional da pintura também pode
ser estendido, para Herkenhoff, ao campo tradicional da escultura, no que podemos identificar
como outra semelhanca: a abolicdo do pedestal. Artistas brasileiros ligados ao neoconcretismo,
como Amilcar de Castro e Franz Weissmann, tratam de estabelecer contatos diretos da escultura
com o chdo, negando, assim, sua separacao da experiéncia do mundo. Algo proximo a isso foi
indicado por Hall Foster em sua afirmacao de que os trabalhos minimalistas ja ndo se distinguem
como “arte pura”, mas obrigam o espectador a reposicionar-se no aqui e agora do lugar instalado
por esse novo tipo de objeto. Por exemplo, trabalhos do norte-americano Tony Smith, como The
Keys to Given, se articulam na espacialidade comum do espectador, mobilizam um vocabulario
formal que ndo esté longe do arquiteténico e do urbano, tal como a instalacdo de uma peca de
Amilcar de Castro lida, de certo modo, com a materialidade de nossas cidades.

Porém, trata-se logo de observar que esse posicionamento direto no chdo, acima
referido, toma sentidos diferentes nos dois casos porque acontecem em contextos muito diversos.
No neoconcretismo, essa operacdo se direciona a uma fenomenologia do espaco e a uma
fenomenologia dos sentidos, que logo convergem num espaco de alteridade. A obra neoconcreta
se mistura a0 mundo corrente para articular experiéncias do mundo social e fazé-lo surgir na
propria experiéncia da arte. I1sso € o que podemos perceber em um trabalho como Tenda
Parangolé P03, de Hélio Qiticica, feito com materiais e um tipo de estrutura francamente abertos
a referéncias a intensidade e a precariedade da vida nos morros cariocas. No minimalismo, por
outro lado, o que esta em jogo é o estatuto do objeto de arte enquanto mercadoria, logo mistura-
lo a0 mundo é uma estratégia critica que visa 0 espago institucional da galeria. Um trabalho
como Lever, do minimalista Carl Andre, se abre ao engajamento critico de valores institucionais,
instalando também, a seu modo, um vetor de precariedade nesse espaco. Enquanto nos Estados
Unidos fazia sentido questionar as forgas institucionais do meio de arte, no Brasil de finais dos
50 e inicio dos 60 o “espago da galeria” e o mercado, enfim, ndo se constituiam como forgas a
serem questionadas. O que surge na obra de Oiticica €, antes, uma espécie de tensionamento do
espago do museu pelo espaco social.

Outro aspecto relevante das possibilidades comparativas indicadas por Herkenhoff diz
respeito a identificacdo de mais uma semelhanca entre trabalhos dos dois grupos: uma mesma
énfase no jogo perceptivo entre a unidade da gestalt e a variacdo de sua experiéncia empirica na
fruicdo artistica. Ou seja, compreensdes similares do processo perceptivo da arte como um jogo
continuo entre formas constantes e conhecidas, por exemplo o quadrado e o circulo, e a sucessdo
de suas diferentes apreensdes ao longo do tempo. Tanto no minimalismo quanto no

neoconcretismo, “a existéncia da arte agora depende da ex