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APRESENTAGAO

O I EHA foi organizado por alunos do mestrado em Historia da Arte do IFCH-
Unicamp, visando abrir espago a comunicagdes e debates. Seu objetiva foi pro-
porcionar a intera¢io das diversas dreas voltadas ao estudo das artes, correlatas a
pintura, escultura, arquitetura, fotografia e critica de arte, de modo a ampliar, incentivar
¢ aprofundar questdes sobre arte e cultura. Considerando as raras oportunidades para
divulgacio de trabalhos, sobretudo os de iniciagdo cientifica ¢ mestrado, o [ EHA
abriu-se a todos os niveis de pesquisa, tratando de revisdes historiogrificas na arte
brasileira ¢ internacional.

Foi possivel abranger variados temas, vindos de diversas partes do Brasil. As apre-
sentagoes constituiram uma pequena amosera da produgio na drea. Reunimos aqui par-
te do material apresentado e esperamos que sua divulgacio estimule novos encontros e
debates.

AGRADECIMENTOS

Ao Programa de Pés-graduacio em Historia do IFCH-Unicamp, pelo apoio financeiro.
Ao prof. Marcos Tognon, colaborador constante ¢ um dos principais responsdvels por
esta publicagio. A direcio do IFCH ¢ 20 prof. Nelson Aguilar, pela generosa concessio
do auxilio-FAEP. Aos professores de Histéria da Arte do IFCH-Unicamp ~ Claudia
Valladao de Mattos, Jorge Coli, Luciano Migliaccio, Luiz Marques, Pedro Paualo de
Abreu Funari — pela valiosa patticipagio. A professora Maria de Fitima Morethy
Couto, pela gentil ajuda com os equipamentos. A professora Ana Maria Tavares
Cavaleanti, Arthur Gomes Valle, Paula Vermersch, Fabiana de Aradjo Guerra Grangeia,
Patricia Sant"Anna e Rosangela de Jesus Silva, pela colaboragio ao evento. Aos funcio-
narios do [FCH-Unicamp que, de algum modo, superaram seus deveres para nos aju-
dar. Aos palestrantes, comunicadores e ouvintes, pelo desprendimento e entusiasmo. E,
finalmente, a todos que nos apoiaram e incentivaram, nossos maiores agradecimentos.






PROGRAMAGAOQ DO IEHA

Trabalhos apresentados



SEGUNDA-FEIRA, 6 de DEZEMBRO

Abertura

8:30) Marcos Tognon (Prof. Dr. IFCH/UNICAMP)

Palestras — Manhi (Sala A)

Nelson Aguilar (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)
A formacio do curso HHT773 — Arte Contemporinea € Bienais
Muaria de Fatima Morethy Couto (Prof® Dr.* IA/UNICAMP)

Novas leituras do modernismo

Luciano Migliaccio (Prof. Dr. FAU/USP) Brasil, Arte e Industria:

O Brasil nas Exposicdes de Artes Deco

rativas de Turim (1902 ¢ 191 1)

Marcos Tognon (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)
A Historia da Arte € a conservagdo do nosso patriménio

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Renata Cristina Zago (IC FAPESP
[A/UNICAMP) As obras do acervo do
MACC nos Saldes de Arte Contempo-
rinea de Campinas: 1960 e 70

Paula Scamparini (mestranda EBA/
UFRJ) O poder do olhar critico na arte
contemporinea brasileira aplicado a0
caso do Salio da Bahia

Comunicagdes —Tarde (Sala B)

Maria Pace Chiavari (LABHOI UFF)
Exordio de uma nova cultura urbana no
Brasil: a leitura das imagens produzidas
pelos fotografos italianos no Brasil no
final do século XIX ¢ inicio do XX
Danicla Maura Ribeiro (mestranda
ECA/USP) O flagrante ¢ 0 pseudo-
flagrante na fotografia de German Lorca.
Diana de Abreu Dobranszky
(doutoranda IA/Unicamp) A polissemia
do referente fotografico



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Alejandra Hernindez Mufioz

(Prof.* EBA/UFBA) Arte latino-
AMEricana: Percursos e omissoes na
historiografia da arte

Yacy-Ara Froner (Prof'. Dr.* DEART-
UFU) Historiografia da arte no Brasil:
por um regime de oposicdes

Vera Pugliese (mestranda [A UnB) A
proposta de revisio epistemoldgica da
historiografia da arte na obra de Didi-
Huberman.

Marilia Santana Borges (mestranda
FAU-USP) Sobre a histotiografia da
arquitctura moderna brasileira: Os livros
‘Arquitetura Contempordnea no Brasil’,
de Yves Bruand e ‘Arquiteturas no Brasil
1900-1990" de Hugo Segawa

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Renata Gomes Cardoso (mestranda
IFCH/UNICAMP) Anita Malfatti e a
critica de arte no inicio do séc. XX
Carolina Soares (mestranda ECA /USP)
A forografia e o modernismo de 1922
Diego Lopez (mestrando TFCH/
UNICAMP) Flivio de Carvalho: o
revoluciondrio, o antropéfago, o
roméntico e 0 expressionista.

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Marilia Solfa (grad. EESC-USP) A
“teoria do ndo-objeto”, a teoria dos
“specific objects” e a emergéncia de
novos meios art. no Brasil e nos FUA
Fernanda Pequeno da Silva
(IC/CNPQ IA/UER]) L. Pape e H.
Oiticica: possivels conexdes poéticas
Luis Edegar de Oliveira Costa (Prof.
FAV-UFG) Agenciamentos e estratégias
discursivas da arte mod. ¢ cont. de Goids
através da aree de Paulo Fogaca

Marco Antonio Pasqualini de
Andrade (doutorando ECA/USP) Re-
inser¢des em circuitos alegdricos: a
fotografia na obra de Cildo Meireles
Virginia Gil Aratijo (doutoranda
ECA/USP)-Artur Barrio e o auto-retrato
fotografico: uma leitura da desconstrucio
do paradigma normativo da pose

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Luciana Bicalho Piacenza (Mestre
[FCH/UNICAMP) O retrato de Suzanne
Block: o periodo azul de Pablo Picasso na
obra do MASP

Vanessa Beatriz Bortulucce
(Doutoranda IFCH/UNICAMP) O
desenho na escultura de U. Boecioni
Jair Diniz Miguel (doutorando
FFLCH/USP) Uma escola revolucio-
naria de arte: Vkhutemas/Vkhutein
{1920-1930)

Angela Nucci (IC IA/ UNICAMP) Ao
quadrado preto - a passagem da figuracio
a abstracio no trabalho de K. Malévitch



TERGA-FEIRA, 7 de DEZEMBRO

Palestras — Manhi (Sala A)

Paula Vermeersch (Prof'. doutoranda IEL/UNICAMP)

Aspectos de iconografia dantesca renascentista

Pedro Paulo A. Funari (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)
Marina Regis Cavicchioli (Doutoranda [FCH/UNICAMP)
Arte parietal romana; a especificidade dos erafites

Palestras — Tarde (Sala A)

Luiz Marques (Prof. Dr. IFCH/UNICAMP)

Longhi e Argan: um confronto intelectual.

Claudia Valladdo de Mattos (Prof". Dr.* [A/UNICAMP) Visitas a Luz de Tochas:

guiando o olhar arravés dos museus de escu
do XIX

Comunicagdes — Manhi (Sala A)

Cliudio Umpierre Carlan, (doutorando
UNICAMP) Arte monetdria romana:
Reflexos de uma propaganda

Marcelo Hilsdorf Marotta (Mestre
MAE/USP - ISER R]) A Recepgio de
Motivos lconogrificos Gregos na Etraria
Elias F. de Amorim Jr.

(mestrando FFLCH/USP)

Vivian P. C. Coutinho de Almeida
(doutoranda FFLCH/USP)

A arte medieval : seu papel na religiosidade
¢ suas relacbes com o espago sagrado
Nancy Ridel Kaplan (Dr.* TFCH/
UNICAMP) A Elaboragio da Imagem de
Virgilio no Quattrocento
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ltura antiga no final do século XVIII ¢ inicio

Comunicagdes — Manhi (Sala B)

André Luiz T. Pereira (doutorando
[FCH/UNICAMP) O patrimdnio art.
das Trm. de S. Pedro dos Clérigos:
Problemas de analise estil. ¢ icon.
Marcia Almada (mestranda IFCH/
UFMG) O religioso € o artist. nos livros
ilustrados em MG: Termo de compr. da
[rm. do Sant. Sacr. da Freg. de N. St*. do
Pilar das Cong. de Sabard.

Jeaneth X. de Aratjo (Prof". FUNEDI/
UEMG) Artifices na Vila Rica
Setecentista: Possib. de Pesquisa

Jodo Batista Neto (doutorando
ECA/USP) A recepgio estética dos
monurm. cult. missioneiros e da arte
barroca guarani no sitio de S.Miguel-RS
Carolina Romano de Andrade
(mestranda IA/UNICAMP) O Barroco
Mineiro e o Gestual Humano: uma otica
de Francois Delsarte



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Patricia Dalcanale Mencses (mestranda
IFCH/UNICAMP) [edute Urbinate:
Perspectiva ¢ Humanismo na Urbino do
fim do sée. XV

Cissio da Silva Fernandes (IFCH/
UFPR) Michelangelo Furioso: Jacob
Burckhardt ¢ o lugar da figura humana na
obra de Michelangelo

Isis Selmikaitis (IA/ UNICAMP)

A *Anunciagio” de El Greco do Masp:
um estudo sobre seu contexto de criagio e
recepgio

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Renato Brolezzi (IFCH/ UNICAMP)
Uma cena de verdo: Diana e Actéon, de
Delacroix

Luciana Taniguti Bertarelli
(IA/UNICAMP) Entre o clissico e o
sublime: sobre a obra de W. Turner ¢ sua
relagdo com as teorias da paisagem do final
do séc. XVIII e inicio do XIX

"

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Jaclson B. Trindade (IPHAN SP) Embu-
Mirim: Arte na Aldeia

Adriana 8. Nakamuta (IC/CNPq UFU)
Forte S. Joio e Fortaleza de S. Amaro da
Barra Grande: Guardides da nossa
Identidade Cultural

Jodo Dalla Rosa Jr. (UFRG) Sta. Rosa de
Lima: Questionamentos acerca da
Imagindria da Matriz de Viamio

Maria de Fiatima Garcia de Mattos
(Prof* Msc. Centro Univ. Moura Lacerda,
Ribeirio Preto) Da ideologia 4 arquitetura,
um projeto além-mar: o Neomanuelino no
Brasil

Luiz Alberto Ribeiro Freire (Prof.
EBA/UFBA) Visoes e revisdes da talha
neocldssica na Bahia

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Alexander Gaiotto Miyoshi (mestrando
IFCH/UNICAMP) Museologias do
MASP

Juliana Pfeifer Caetano (IC/FAPESP
IA/UNICAMP) Depois do cubo branco:
sobre a utilizagio de cenografias em
exposicoes de arte

Vanessa Biazioli Siqueira (mestranda
ECA/USP) A dimensio piblica da
colegio Gilberto Chateaubriand



QUARTA-FEIRA, 8 de DEZEMBRO

Palestras — Manhi (Sala A)

Arthur Gomes Valle (Prof. doutorando EBA/UFR]) O ciclo de pinturas de Guttmann
Bicho no Centro Mun. de Saide Necker Pinto - Ilha do Gov./R]

Ana Cavalcanti (Prof*. Dr*. UniBennett/R]

) O congeito € a fungio da arte na visdo de

um pintor brasileiro do final do séc. XIX - uma leitura dos cadernos de notas de Eliseu

Viscont (1866-1944)

Palestras — Tarde (Sala A)

Maraliz Christo (Prof*. Dr*. ICHL/UEJE)

Os Bandeirantes (1889) de Henrique Bernardelli

Jorge Coli (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)
Estudar a arte brasileira do séc. XIX

Comunicagdes — Manha (Sala A)

Helena Cunha de Uzeda (douteranda
EBA/UFR]) Inovagdes Académicas: o
curso de arquitetura da Escola Nacional de
Belas Artes como catalisador de
modernizacoes

Thais F. Martins Hayek (mestranda
MAC/USP) Alvim Corréa ¢ suas mulheres
desnudas

Mércia Valéria Teixeira Rosa
(EBA/UFR]) Painéis decorativos
executados por Rodolpho Amoédo (1 857-
1941): algumas consideragdes

Fabrize Santos Pousa (UFMG) As artes
plasticas em Belo Horizonte: académicos €
modernos, um paradoxo e uma questao em
aberto
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Comunicagdes — Manhi (Sala B)

Daniela Viana Leal (doutoranda
[ECH/UNICAMP) Oscar Niemeyer € 0
mercado imobilidrio de Sio Paulo na déc.
de 1950, O escritorio satélite sob diregao
do arquiteto Carlos Lemos

Maria Tereza Cordido (mestranda
EESC/USP) Arquitetura forense do
Estado de SP: Produgio entre as décadas
de 50 e 90 do séc. XX, sob a influéncia da
arquitet. moderna.



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Leticia Squeff (doutoranda FAU/USP)
Revendo a Missio Francesa

Rosangela de Jesus Silva (mestranda
[FCH/UNICAMP) Obras ¢ artistas no
universo de Angelo Agostini.

Fabiana de A. Guerra Grangeia
(mestranda IFCH/UNICAMP) Oscar
Guanabarino e a critica de arte periddica
no Brasil

Camila Dazzi (mestranda
[FCH/UNICAMP) A recepcio do meio
artistico carioca 4 exposicio de Henrique
Bernardelli de 1886 - a apreciacio da
imprensa

Comunicagées — Tarde (Sala A)

Valéria Piccoli (Msc., Colecio Brasiliana)
O Brasil na Viagem Pitoresca e Histérica
de Debret

Patricia Bueno Godoy (Dra. IFCH/
UNICAMP) O nacionalismo na arte
decorativa brasileira - de E. Viscont a
Theodoro Braga

Aldrin Moura de Figueiredo (Prof. Dr.
DH-UFPA) A drvore mestica ¢ a fortaleza
de pedra: Theodoro Braga e a pintura
histérica da fundagio da Amazonia, 1883-
1908

Helder de Oliveira (mestrando IFCH-
UNICAMP) G. Castagneto: um estudo
sobre as obras Marinha com barco (1895) e
Paisagen com rio e barco ao seco emr Sio Pando
“Posite Grande” (1895)

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Joana M. de Carvalho e Silva (mestranda
EESC/USP) Ricardo Severo: entre o
elogio ¢ a erftica

Renata Alves Sunega (Mestre
[FCH/UNICAMP) Um teatro para o
“Conjunto Harmdnico de Edificios
Monumentais”

Deborah Castro ¢ Cristiane Canuto -
Grupo Tiradentes (Graduandas em Arg,
e Urb./ Univ. Fed. Vicosa) -Cidades hist.
na contemporaneidade - O estudo de caso
de Tiradentes-MG

Ralf José C. Flores (mestrando EESC-
USP) Trés olhares, uma cidade: Em busca
de um passado nacional

14:20 Debate / 14:30 Intervalo

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Ana Carolina F. Ribeiro (EESC/USP) A
unidade dos projetos estético e ideoldgico
¢ a potencialidade do monumento no
espago publico: o caso do Monumento das
Bandeiras ¢ do Monumento Duque de
Caxias

Marcos Rodrigues Aulicino
(IA/UNICAMP) - Paisagens de Guignard
Marcelo Téo (mestrando UFRGS) - O
tocador pelo pincel: imagens da musica
popular na obra de Candido Portinari

13






iNDICE GERAL - VOLUMES 1, 2 & 3

Em ordem alfabética dos nomes dos autores.
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VOLUME 1

FORTE $AO JOAO E FORTALEZA DE SANTO AMARO DA BARRA GRANDE:
GUARDIOFES DA NOSSA IDENTIDADE CULTURAL
Adriana Sanajotti Nakamuta

A ARVORE MESTICA E A FORTALEZA DE PF.DR;\‘: THEODORO BRAGA EA
PINTURA HISTORICA DA FUNDACAO DA AMAZONIA, 18931908
Aldrin Moura de Figuciredo

ARTE LATINO-AMERICANA:
PERCURSOS F OMISSOES NA HISTORIOGRAFIA DA A RTE
Alejandra Herndndez Mufioz

MUSEOGRAFIAS DO MASP
Alexander Gaiotto Miyoshi

A UNIDADE DOS PROYJ ETOS ESTETICO E IDEOLOGICO A POTENCIALIDADE
DO MONUMENTO NO ESPACO URBANO: O CASO DO MONUMENTO AS
BANDEIRAS E DO MONUMENTO DUQUE DR CAXIAS

Ana Carolina Frées Ribeiro

O CONCEITO E A FUN(;;\() DA ARTE NA VISAO DE UM PINTOR BRASILEIRO
ENTRE 08 SECULOS NXIX ¢ XN = UMA LEITURA DOS CADERNOS DE NOTAS DE
ELISEU VISCONTI (1866-1944)

Ana Maria Tavares Cavalcanti

NOTAS ‘::-OBRF. O PATRIMONIO ARTISTICO DAS TRMAN DADES DE SAO PEDRO
DOS CLERIGOS
André Luiz Tavares Pereira

AO QUADRADO PRETO = A PASSAGEM DA FIGURAGAO A ABSTRAGAO NO
TRABALHO DE K. MALEVITCH
Angela Nucci

O CICLO DE PINTURAS DE GUTTMANN BICHO NO CAPS FRNESTO NAZARETH
~ ILHA DO GOVERNADOR / R|
Arthur Gomes Valle

A RECEPCAO DO MEIO ARTISTICO CARIOCA A EXPOSICAO DE H ENRIQUE
BERNARDELLI DFE 1886 - A APRECIACAO DA IMPRENSA.
Camila Dazzi

O BARROCO MINEIRO E O GESTUAL HUMANO:

UMA OTICA DE FRANCOIS DELSARTE
Carolina Romano de Andrade
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ATFOTOGRATIA F O MODERNISMO DFE 1922
Carolina Soares

MICHEILLANCGELO ['URIOSO: JACOB BURCKHARDT E O LUGAR DA FIGURA
HUMANA NA OBRA DE MICHELANGELO
Cissio da Silva Fernandes

VISITAS A LUZ DE TOCHAS: GUIANDO O OLHAR ATRAVES DOS MUSEUS DE
ESCULTURA ANTIGA NO FINAL DO SECULO NVIIE INICIO DO XIX
Claudia Valladio de Mattos

ARTE MONETARIA ROMANA: REFLEXOS DE UMA PROPAGANDA
Cliudio Umpierre Carlan

O FLAGRANTE E O PSEUDO-FLAGRANTE NA FOTOGRAFIA DE GERMAN
LORCA (MENINA NA CHULA: FLAGRANTE?)
Daniela Maura Ribeiro

OSCAR NIEMEYER E O MERCADO IMOBILIARIO DE SAO PAULO NA DECADA
DE 1950. O ESCRITORIO SATELITE SOB DIRECAO DO ARQUITETO CARLOS
LEMOS F 08 EDIFICIOS ENCOMENDADOS PELO BANCO NACIONAT
IMOBILIARIO

Daniela Viana Leal

CIDADES HISTORICAS NA CONTEMPORANFEIDADE —
O ESTUDO DE CASO DE TIRADENTES-MG
Deborah Castro, Liliane Sayegh, Cristiane Canuto, Denise Gongalves (orientadora)

A POLISSEMIA DO REFERENTE FOTOGRAFICO
Diana de Abreu Dobranszlky

O CULTO MARIANO E OS VITRAIS DA CATEDRAL DE CHARTRES

(A ARTE MEDIEVAL: SEU PAPEL NA RELIGIOSIDADE E SUAS RELACOES COM O
ESPACO SAGRADO)

Elias Feitosa de Amorim Jinior

OSCAR GUANABARING E A CRITICA DE ARTE PERIODICA NO BRASIIL
Fabiana de Araujo Guerra Grangeia

AS ARTES PLASTICAS EM BELO HORIZONTE, DE 1918-1944: ANIBAL MATTOS E
SEU TEMPO

Fabrize Santos Pousa

LYGIA PAPE E HELIO OITICICA: POSSIVEIS CONEXOES POETICAS
Fernanda Pequeno da Silva
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VOLUME 2

A QUF".ST;\U DA SERIFE. NA OBRA DE CASTAGNETO: ALGUNS COMENTARIOS
Helder Oliveira

INOVACOES ACADEMICAS: O CURSO DE ARQUITETURA DA FSCOLA
NACIONAL DE BELAS ARTES COMO CATALISADOR DE :\I()DF.RN]7.:\(;(‘)}-3.5.
Helena Cunha de Uzeda

A “ANUNCIACAO” DE EL GRECO DO MASP: UM ESTUDO SOBRE SEU
CONTEXTO DE CRIAGAO E RECEPCAO
Isis Selmikaitis

EAMBU-MIRIM: ARTE NA ALDEIA
Jaclson Bitran Trindade

UMA ESCOLA REVOLUCIONARIA DE ARTE: VKU IUTEMAS/VKHUTEIN (1920-1930)
Jair Diniz Miguel

ARTIFICES NA VILA RICA SETECENTISTA: POSSIBILIDADES DE PESQUISA
Jeaneth Xavier de Aradjo

RICARDO SEVERO: ENTRE O ELOGIO E A CRITICA
Joana Mello de Carvalho e Silva

A RECEPCAO ESTETICA DOS MON UMENTOS CULTURAIS MISSIONEIROS E DA
ARTE BARROCA GUARANI NO SITIO DE SAO MIGUEL, RIO GRANDE DO SUL.
Jodo Batista Neto

SANTA ROSA DE LIMA: )
QUESTIONAMENTOS ACERCA DA IMAGINARIA DA MATRIZ DE VIAMAO.
Jodo Dalla Rosa Janior

ALGUMAS C()t}iSIDF{R,\(;OF.S SOBRE O QUADRO CAUTO-DAFE " OU “TRIBUNAL
DA INQUISICAO™, DR FRANCISCO JOSE DE GOYA'Y [.LUCIENTES
Joiio Henrique dos Santos, Kellen Jacobsen Follador

PEDRO AMERICO, VICTOR MEIRELLES, ENTRE O PASSADO E O PRESENTE
Jorge Coli

REFLEXOES TEORICAS SOBRE QUESTOES MUS EOLOGICAS ESUA
CONTRIBUIGAO PARA CENOGRAFIA
Juliana Pfeifer Cactano

A CONSTRUCAO DE BRASILIA:

UMA CONTRADIGCAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE
Lara Moreira Alves
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REVENDO A :\‘I_ISS‘:\() FRANCESA:
A MISSAO ARTISTICA DE 1816, DE AFONSO D'ESCRAGNOLLE TAUNAY
Leticia Squeff

@] RET;R.-I'H) DE SUZANNE BLOCH:
O PERIODO AZUL DE PABLO PICASSO NA OBRA DO MASP
Luciana Bicalho Piacenza

ENTRE O CLASSICO F O SUBLIME: SOBRE A OBRA DE WILLIAM TURNER FsUA
RELACAO COM AS TEORIAS DA PAISAGEM DO FINAL DO SECULO NV E
INICIO DO SECULO XIX

Luciana Taniguti Bertarelli

VISOES F REVISOES DA TALHA NEOCLASSICA NA BAHIA
Luiz Alberto Ribeiro Freire

“OS BANDEIRANTES”, DE HENRIQUE BERNARDELLI
Maraliz de Castro Vieira Christo

A RECEPCAO DE MOTIVOS ICONOGRAFICOS GREGOS NA ETRURIA
Marcelo Hilsdorf Marotta

O TOCADOR P]-".[‘,(') PINCEIL: .
IMAGENS DA MUSICA POPULAR NA OBRA DE CANDIDO PORTINARI
Marcelo Téo

O RELIGIOSO E O ARTISTICO NOS LIVROS [LUSTRADOS EM MINAS GERAIS:
TERMO DE COMPROMISSO DA IRMANDADE DO SANTISSIMO SACRAMENTO
DA FREGUESIA DE NOSSA SENHORA DO PILAR DAS CONGONHAS DE SABARA.
Mircia Almada

PAINEIS DECORATIVOS EXECUTADOS POR RODOLPHO AMOEDO
(1857-1941): ALGUMAS CONSIDERACOES
Mircia Valéria Teixeira Rosa

RE-INSERCOFS EM CIRCUITOS ALEGORICOS:
A FOTOGRAFIA NA OBRA DE CILDO MEIRELES
Marco Antonio Pasqualini de Andrade
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FORTE SAO JOAO E FORTALEZA DE SANTO AMARO DA BARRA GRANDE:
GUARDIOES DA NOSSA IDENTIDADE CULTURAL

Adriana Sanajotti Nakamuta
anakamuta@yahoo.com.br

Esta pesquisa ¢ decorrente das reflexoes geradas durante a graduagio em Artes
Plasticas na Faculdade de Artes, Filosofia ¢ Ciéncias Sociais da Universidade Fe-
deral de Uberlindia e do projeto de pesquisa desenvolvido em 2003 e 2004 junto ao
NUPAV (Niicleo de Pesquisa em Artes Visuals) com o apoio do PIBIC (Programa
Institucional de Bolsas de Iniciacio Cientifica — CNPq) sob a orientacdo da Dra.
Yacy Ara Froner, que teve como objetivo o levantamento das construcoes fortifi-
cadas no litoral paulista brasileiro bem como uma sintese historica e tipologica atual
dos monumentos encontrados ¢ registrados por meio de visitas locais.

O levantamento foi executado no més de fevereiro de 2004 pelo litoral
notte ¢ baixada santista do Estado de Sio Paulo passando pelas seguintes cidades
(em ordem visitada) Ubatuba, Caraguatatuba, Sao Sebastiio, Ilhabela, Bertioga,
Guarujd, Santos ¢ Praia Grande, para a localizacio geogrifica e o registro foto-
grifico das construgdes encontradas ou possiveis vestigios, assim como documen-
tos que foram encontrados nos arquivos locais, bibliotecas ¢ outras instituicoes ve-
rificando a politica de uso atual € a insergio desses patriménios na sociedade por
meio da informacio, conhecimento ¢ como meio de extroversao.

O objetivo primordial de defender as terras de possivels invasores e de ou-
tros colonizadores gerou a construgio das fortalezas que pontuaram definitivamen-
te a efetivacio dos lusitanos em nossas terras bem como registraram para Historia
da Arte no Brasil marcos para a transmissio dos conhecimentos e da cultura curo-
péia.

O Forte Sio Jodo (1532) e a Fortaleza de Santo Amaro da Barra Grande
(1584) compdem o objetivo deste trabalho para uma breve discussio sobre pontos
que considero instigante ¢ importante para Historia da Arte no Brasil diante dos
fatos historicos e conseqiientemente seus desdobramentos tipoldgicos. Investigar
esses monumentos foi pontuar fatos histéricos importantes que se entrelagam a0s
percursos que a arte colonial brasileira assumiu.

Pesquisa de campo
Como citado anteriormente apresentarei o resultado da pesquisa de acordo com a
seqiiéncia das cidades percorridas. Em Ubatuba encontrei dois canhdes que defen-

diam o porto da cidade no século XIX, este de grande importincia para o €scoa-
mento das riquezas produzidas no planalto — do Vale o Porto de Ubatuba o mais
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importante corredor de exportacio. Com tamanha importancia ¢ impossivel nio
pensar que a cidade ndo abrigou nenhuma construcio fortificada nas imediacdes,
porém como nio foram encontrados vestigios ou mesmo documento que possa es-
clarecer estes questionamentos, nio cabe neste momento uma minuciosa investiga-
Ao para suprir estas suposicdes.

Em Sdo Sebastido e Ilhabela sio marcadas principalmente pela eferves-
céncia com o cultivo de rogas para a subsisténcia a partr do século XVII. Contudo,
por possuir atividades dispersas 20 longo do canal, ¢ desconsiderado pela politica
de defesa estratégica das fortificacdes até o final do século XVIIL Com o “Contrato
de Baleias™ (monopélio real), o comércio ganhou impulso na regido ¢ foi sendo
levantada uma Armacio na Ilha de Sio Sebastiio — hoje Tlhabela — em meados do
século XVIIL Essa crescente importincia econdmica da regido despertou interesse
das autoridades, ¢ em 1767 o general Motgado de Mateus — governador da Capita-
nia de Sdo Paulo — jd expressava sua preocupacio com a protecio do canal. Ew
1770, iniciaram-se as obras do Forte da Ponta das Canas en pedra ¢ eal, no extremo norte da
Ltha, visando d protecio dea fabrica de dleo de balvia. Fissa bateria ninea chegon a ser concluida,
provavelpente, em fungio da decadincia das Jeitorias meridionais’ como as de Sédo Sebastiqo ¢
Bertigga. Dessa fortificagdo, restaram poucos vestigios. (MORI, 2003 ). No séeculo XIX, com
o aumento da produgdo de aglicar e aguardente, 2 economia local fortaleceu-se ¢ a
protecio do Porto de S3o Sebastido passou a ser prioridade para o governador ins-
talado no Rio de Janeiro. Em 1820 o governador militar ¢ major Maximiliano Au-
gusto Penido construiu alguns fortes. O Jorte Sepetuba, situado na terva firme, com tris
canbdes, ent frente a elle, ao norte da ifha do Jorte do Rabo-Azeds com quatro canbies; o qital teri-
do e fraca garnigio resisteo em 18 de novewmbro de 1826 um ataque do almirante Browi com
corveta sarandy ¢ wm brigue, obrigands-o retirar-se no centro da Babia: o Sorte da Cruzz na terra
Sirwe conr dois canbies; e o fronteiro a este, na ilha, o forte de vifla bela coms sete canbies, wa bearra
sl o forte do Aragd, ia terra Sirve, com seis pecas; i illba Jormaiids systema com elle, o farte da
Feiticeira, armado com rés canbdes. Alim destes, howve ainda no norte da ilha ¢ Jora dea barra, o
Jorte da Pointa das Canas, destinade conter 18 locas de Jagos — ndo foi conchiido. (IHGESB,
1885). A simplicidade da construgio destas pequenas fortificacdes de faxina (cons-
trugdo de madeira e terra semicircular) nio resistiu ao abandono e com a chegada
da ferrovia 4 Santos muitas desapareceram no tempo e no espaco; assim, as unicas
construcoes fortificadas projetadas e construidas no século XIX em Sio Paulo per-
manecem somente na memoria e carecem de estudos sistematicos. Bm $io Sebas-
tido e llhabela 56 foi possivel encontrar alguns canhées de defesa das vilas que ma-
terializavam esta forte presenga defensiva dos objetivos colonizadores lusitanos.

Em Bertioga encontrei o Forte Sio Jodo que data do primeiro século em
que existiu alguma feitoria defensiva, construgio essa que sera detalhadamente a-
presentada no texto.
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Ainda para fortalecer a defesa da entrada da Barra Pequena do Porto de
Santos, cruzando fogo! com o Forte 530 Jodo, porém em solo da cidade do Gua-
rujd — mais especificamente na Ilha de Santo Amaro — registrei ruinas do Forte Sio
Felipe ¢ Sdo Luiz da Bertioga. O Forte Sio Luiz da Bertioga, apesar de nunca ter
sido acabado, foi construido com o intuito de auxiliar o Forte Sio Jodo, pois em
1769 um maremoto destruiu parte de sua cortina? necessitando substituir a bateria?
avariada. Ja o Forte So Felipe recebeu esta denominacio em 1557, com a cons-
trucio de “casa de pedra” ou “casa forte” pelo Capitio-mor Jorge Ferreira no local
definido por Martim Afonso para a construcio da fortificacio. O lugar também foi
morada de Hans Staden. Com o abandono no século X VI, foi recuperado pela Ar-
macio de Baleia a partir de 1745 e as ruinas subsistem ¢ foram fotografadas na
margem do Canal.

No outro extremo da Ilha de Santo Amaro temos a Fortaleza de Santo A-
maro da Barra Grande, sendo apresentada detalbadamente junto ao Forte Sio Jodo,
Forte dos Andradas e ruinas do Fortim do Goes.

De acordo com os relatos dos guias locais, a parceria acontecia da seguinte
forma: o Fortim do Goes caso avistasse algum navio invasor sinalizava para o Forte
Augusto, que cruzava fogo com a Fortaleza da Barra, dava dois tiros de canhdes
avisando sobre os inimigos a vista ou um possivel ataque; a Fortaleza da Barra
Grande respondia com dois tiros ¢ 0 barulho era ouvido em [tanhaem que envivam
mensageiros a cavalo até Sio Paulo, solicitando reforgos para os ataques que esta-
vam sofrendo na entrada do canal de Santos.

Apesar de ter sido uma importante praga de guetra, o Forte Augusto trans-
formou-se em ruinas mesmo localizado em um ponto privilegiado a beira mar. No
local foi construida a Escola de Aprendizes dos Marinheiros do Estado de Sdo
Paulo, ¢ mais tarde transformou-se em Escola e Instituto de Pesca e hoje Museu.

Para finalizar esse levantamento, o Forte dos Andradas — Guaruja — e a
Fortaleza de Itaipu — Praia Grande — configuram as construgoes modernas € que
foram planejadas de acordo com as modificacdes tecnoldgicas da época. A segunda
metade do século XIX é marcada por profundas mudangas tecnologicas, militares,
politicas, sociais € culturais abrindo muitos caminhos para 0 comércio ¢ para a in-
dustrializacio.

Até mesmo os estilos artisticos do ecleismo curopeu aportaram cim Santos ¢ espalharam-se pelo Estado através das

linhas férreas. As vikis coloniais do planglto edificadas em mipa de pilio ¢ as do litoral em pedra ¢ cal foram
reconstruidas em tijolos em conformidade 20 novo gosto internacional. (MORI, 2003).

! Cruzar fogo ¢ um termo utilizado na estratégia defensiva, quando duas fortalezas, emparclhadas ou ndo, t&m
a capacidade de ataque cruzado entre dois pontos.

2 Cortina: designagio das muralhas na construgio de fortificagoes.

3 Batetia: armamentos instalados na corting, como 0s canhdes.
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Tendo em vista estas modificacées, constata-se que as fortificacdes colniais
j4 ndo supriam as necessidades defensivas da cpoca. Assim, enr 1896 iniciava-se o Projto
de Defesa do Porto de Santos que iria substitnir o Ja ultrapasiado sistenna de fortificacies dos
séeutlos anteriores. A moderna artilharia de alma raiada com aleance ¢ precisdo de até 10
exigia nnr nove sistenra de protecio em substitiigio ao models concebidn 1o periodo colonial, O
projeto inicial terminade em 1898 eriava dias bihas de defesa. A primeira protegeria a entrada
da Baia de Santor de mody a evitar o blogueio maritino ¢ a seginda linha on barreira defenderia a
barra de acesso do Ports, (MORI, 2003).

O projeto organizado pelo Capitio do Estado Maior Frico Augusto de
Oliveira foi apresentado ao Ministério da Guerra, mas por s¢ tratar de uma pro-
posta cara ¢ sofisticada somente a Fortaleza de Itaipu — considerando seu ponto
estratégico — pode ser construida. Em 1902 iniciou-se a construcio do sistema de
defesa concentrado no mesmo sitio, composto de variadas baterias de artilharia
com o Forte de Caxias, Forte da Ponta de Jurubatuba e o Forte Rego Barros, alem
da bateria de obuseiros # no alto e a bateria Gomes Carneiro. Hoje somente o Forte
Duque de Caxias estd aberto para a visitacio; os outros dois Fortes estio passando
por um processo de restauragdo executado a partir de um projeto elaborado para o
complexo que visa o turismo ecoldgico e cultural, j que a Fortaleza fica numa drea
de preservacio natural.

A modernizacio da artilharia se fez necessério pelos avancos que a nacio
estava enfrentando, porém fica claro que, mesmo com a nova configuracio defensi-
va que as fortificagdes vio assumindo os resquicios de elementos estilisticos de ou-
tras €épocas, como os “merldes™, encontrados na Fortaleza de [taipu ainda sobre-
vivem.

Antes da Segunda Guerra Mundial, a construcio do Forte dos Andradas
foi designada para a protecio do Porto de Santos, dando continuidade 20 projeto
de defesa elaborado, localizando-se estrategicamente na Ponta do Monduba na [lha
de Santo Amaro, no Guarujd, para cruzar fogo com a Fortaleza de Itaipu. Foi pro-
jetado pelo Tenente Cel. de Engenharia Jodo Luiz Monteiro de Barros em 1934,
mas sua construcdo se deu somente em 1938 e sua conclusio em 1942, A fortifica-
¢do € subterranea, escavada na rocha, com 380 m de comprimento e com cimento
queimado. Na sua planta em forma de I” sio encontradas estruturas para o desen-
volvimento das atividades didrias dos soldados que serviam neste Forte. Como a
sala do comandante, dormitérios, banheiros, enfermeiras, cozinha, paiol — onde se
guardava a municio — e esta era transportada com o auxilio de um elevador que lé-
vava até o topo da montanha onde se encontravam os canhdes de procedéncia

* Obusciros: diz-se de canhdes que podem atirar projéreis ocos.
3 Merldes: consistem em recortes, intervalos dentados nas ameias de uma fortalexa; aterros ou valas separadas
por pequenas paredes, que caracterizam os sistemas defensivos dos castelos no séeulo NV,
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alemi. Com todo esse aperfeicoamento € com as preocupagoes voltadas para a
evolucio da artilharia mais eficaz ¢ poderosa, o sentido funcional das imensas corti-
nas que materializam o sistema defensivo das fortificagdes, principalmente os caste-
los da Idade Média, perde a razdo da existéncia dentro das novas estratégias. Desta
forma o Forte dos Andradas ¢ a Fortaleza de Itaipu foram as duas ultimas constru-
ces fortificadas edificadas no pais.

Assim resta-nos compreender e respeitar €stes MONUMENLOs COMO MATCos
para a transmissdo dos conhecimentos europeus bem como sinalizadores da cons-
trugio de uma identidade nacional.

Forte So Jodo e Fortaleza de Santo Amaro da Barra Grande

“A arquitcrura oficial no Brasil reflere a cada crapa da vida colonial as proc scupagoes da coroa com sua sobrevivencia
como poténeia colonizadora. A preccupagio com a defesa ¢ uma constante revelada ja no primeiro séeulo com a
construgio de fortins ¢ estacadas a0 longo do liroral”™. (ZANINI, 1983).

A primeira construcio fortificada sob o dominio lusitano em nosso pais (1532), o
Fortte Sio Jodo em Bertioga — S.P. registra claramente estas transicdes tecnologicas
e estratégicas que as construgdes fortificadas sofrem ao longo dos anos. “Ndo obs-
tante as indimeras inferpretagies bistdricas sobre a data ¢ local da chegada da armada portugiesa
e Sio Vicente, a escolba deste sitio para se levantar i Jortificado, néo parecem aleatoria oif
desprovida de visdo wmitlitar, pois duraite o5 prixcimos 40 anos o0 grandes conflitos entre 05
colonizadores ¢ os indigenas contrdrios tiveran: conto paleo o Canal de Bertigga”. (MORI, 2003:
102). O canal foi palco de muitos conflitos tetritoriais como, por exemplo, entre 08
indigenas do norte (maramomis ¢ tamoios) ¢ os do sul (guaianases ¢ tupiniquins).

O inicio da construcio deste monumento ¢ marcado pelas palicadas —
cercado formado por um conjunto de estacadas de madeira, firmemente fincadas
no chio, proximas umas das outras e unidas entre si, de modo a formarem um
muro de protecio — conforme os ditames da newrobalistica (ciéncia que estuda a
impulsio de projéteis, por meio da forca eldstica, provocada pelo tensionamento ou
torcio de cordas) muito utilizada na Tdade Média que se caracteriza pelos combates
de curta distincia onde a artilharia funcionava impulsionada pela forca mecanica,
como no caso dos nativos que utilizavam arcos e flechas para se defenderem dos
inimigos. Para este periodo podemos caracterizi-lo por “Era da Artilhatia Mecani-
ca”. Ja mais tarde, com o fracasso diante alguns combates, julga-se necessirio a utili-
zacio de outras formas que auxiliem na defesa, passa-se entdo a utilizar meios mais
cficazes dentro da artilharia como, por exemplo, o desenvolvimento da pirobalistica
(ciéncia que estuda a impulsio de projéteis através da explosao da pélvora) com-
posta de canhdes, bombardas (pega de artilharia dos séc. XIV e XV, de cano curto,
mais largo que a culatra, que langava projéteis de ferro ou pedra) € das construcoes
de cortinas horizontais, ndo importando a altura das construcdes, pois o grande au-
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xiliar da defesa € a artilharia, diferente do proposito da cortina vertical na neuroba-
listica que exigia grandes ¢ fortes muralhas para garantir a defesa dos combatentes.

Em 22 de janciro de 1532, chegando ao canal de Bertioga Martim Afonso
— escolhido para fundar o primeiro micleo lusitano em nossas terras — edificou uma
torre para proteger ¢ defender os portugueses dos possiveis ataques de invasores ¢
até mesmo dos indigenas. “Nao obstante as imineras interpretagies bistéricas sobre a data ¢
local da chegada da armada portuguesa em Sio Vicente, a escolba deste sitio para se levantar nia
Jortificagio, néo parece aleatéria on desprovida de visio militar, pais durante o5 prixinos 40 anos
05 grandes conflitos entre os colonizadores ¢ o5 indigenas contririos tiveram como pateo 0 Canal de
Bertigga™. (MORI, 2003).

O canal foi palco de muitos conflitos territoriais como, por exemplo, entre
os indigenas do norte (maramomis e tamoios) ¢ os do sul (guaianases e tupini-
quins). Martim entio se aliou aos indigenas do sul por intermédio de Jodo Ramalho,
portugués que se casou com uma das filhas do cacique Tibiricd, € fixou o Gnico
ponto fortificado nos primeiros anos em terras brasileiras. Fssas tentativas como
citado anteriormente mostram provisérias “cercas”, “palicadas” que os nativos utili-
zavam para se defender dos inimigos. “Eran obras defensivas com o Jim excclusivo de prote-
¢an dentro dos principios da neurobalistica afinal os indigenas encontravani-se na idade da pedra
polida”. (MORI, 2003).

Para este sistema de defesa tomamos como base os conflitos ocorridos na
Idade Média, guerras de contato nos quais os combatentes tinham muni¢io com
pouco poder de destruigio, desta forma a grande e importante aliada para a defesa
seria a “cortina vertical”, caracterizada por elevados castelos e torres, pois quanto
maior a altura dos muros (cortinas) mais protegidos estaria os combatentes e 0s
locais a serem defendidos.
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Portanto podemos caracterizar as palicadas e as cercas pontiagudas que 0s
indigenas construiam como fortificagoes provisorias, que s¢ enquadram nos prin-
cipios da neurobalistica, visto que os indigenas utilizavam muni¢des impulsionadas
pela forca elastica como 0§ arcos ¢ flechas entre OULros ArmMamentos primitvos.
Mesmo com as improvisages € a forca dos indigenas, Martim percebeu que seria
pouco para segurar os inimigos: a0 perder algumas batalhas solicitou reforgos ao
Rei, e se ndo fosse atendido a Coroa Portuguesa corria 0 risco de perder suas terras,
com tamanha preocupagio seu requerimento foi deferido em 25/06/1551 onde o
Rei ordenou a construcio da fortaleza, a primeira “Fortaleza Real” com projeto
arquitetdnico enviado de Portugal.

O Forte Sio Jodo, o primeiro a ser construido no Brasil, segue 0s passos
dos engenheiros lusiranos ou a servico da Coroa que fundamentam suas producoes
de acordo com o Renascimento que estava efervescente na BEuropa. A busca por
um ideal de beleza baseava-se na lei das proporgoes geométricas, elaboradas ¢
desenvolvidas por meio dos tratados de Alberti (Da Arquitectura, 1454); Sebastido
Serlio (L’Architettura, 1540); Jacopo Barozzi Vignola (Regole delli cinque ordini,
1552); Andrea Palladio (Quatro libri dell’architettura, 1362). O modelo envidado
pelo Rei para a edificagao de uma ‘Fortaleza Real” sofreu algumas alteracGes para
atender as necessidades locais, pois se bascava nos conceitos renascentistas e no
desenvolvimento da pirobalistica nio favorecendo a alianca com os indigenas, pois
eles desconheciam os ditames. Fez-se necessario a construcio de um forte que
contemplasse as duas realidades. O Forte foi um modelo de transigio onde 0s no-
vos métodos de defesa para as armas dos franceses: as cortinas horizontais com
suas respectivas canhoneiras para os ataques com 2 artilharia enviada para guarnecer
o local, e as cercas paliadas para as flechas dos tamoios. Desta forma, a alianga dos
nativos com os colonizadores tornou-se funcional na elaboragio pritica de um
mesmo cenario.

Edificada em pedra de cantaria aparente com sambagquif, 6leo de baleia e
areia, ¢ o que conhecemos COMO Argamassa na construcio civil, o Forte &€ compos-
to por um baluarte’de pedra com uma ‘cortina horizontal” onde se encontrava 2a
praca das armas — local onde a atividades militares eram realizadas — com cinco
canhoneiras® ¢ também servia como espago de vigilincia com © auxilio de duas
guaritas? nos seus vértices. Nas guaritas seteiras!’ serviam para a observagio do

o Deposito pré-historico de conchas; residuos marinhos.

? Volumoso banco de terra que permitia incluir na fortaleza um local de vigilincia. Era fregientemente
revestido de pedra, servindo como toda a muratha,

& Espago aberto no parapeito voltado para dentro ou para fora onde a artilharia ¢ disparada.

7 Pequena torre de dro suspensa na pﬂrcclc externa de uma torre, normalmente em uma quina ou pr(')ximu a
uma ¢nerada.

1 Abertura na parede da guarita ou da fortificagio para o langamento de misscis, observagio ¢/ou ventilagio,
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canal possibilitando sinalizar discretamente e rapidamente a presenga de inimigos,
entre a plataforma (praca das armas) ¢ o quartel ha um espaco pelo qual era destina-
da a drea de concentracio dos soldados. Apos essa drea ficava o quartel do General
composto pela sua sala, o quarto oficial, sala de reunices, refeitdrio e um comodo
onde os soldados dormiam no chio, além de um mezanino onde ficavam as muni-
¢oes. As paredes do quartel sio tio cspessas quanto 4 da cortina, as janelas e as
portas soa de madeira e 0 ambiente nio possuia forro, o qual fo acrescentado com
a restauracio; as telhas eram fabricadas nas coxas das escravas — formato semicir
cular. A pequena fortaleza foi aperfeicoada entre 1551 ¢ 1560, ¢ em 1750 pratica-
mente reconstruida.

A historicidade de suas exuberantes formas nio s6 afirmam a funcionalida-
de da construcio, mas também evoca os significados ideolégicos do pensamento
deste periodo para a Historia da Arte,

Foi tombado pelo IPHAN (Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional) em 31/03/1965 e como principal combatente do litoral norte, o quartel
virou museu com salas ambientalizadas com cenas cotidianas dos indigenas, pecas
da artilharia, réplica das armaduras portuguesas entre outros moéveis e pinturas. A
organizagio do museu procura contemplar e transmitir de forma clara esses conhe-
cimentos histéricos e artisticos conforme as imagens que foram registradas no local.
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Ja a Fortaleza da Barra Grande foi erguida estrategicamente €m 1584 du-
rante o dominio Espanhol sobre Portugal para defender o Porto de Santos junta-
mente com o Forte Sao Joao — Bertioga — na entrada pequena do canal. " constru-
cio dessa fortaleza tinha dois objetivos. O primeiro seria de guarnecer 0 Porto de Santos, 1! entre-
posto importante para a yota ao Estreito de Magalbaes, de navegantes ingleses e holandeses; e 0
segundo, marcar sinbolicamente a presenga do rei Felipe Il da Espanba (Felipe I de Portgal)
nessas paragens perdidas do Atléntico Sul, inspondo aos vicentinos a obediéncia legal @ dinastia dos
Habsburges”. (MORI, 2003)

Giovanni Batista Antonelli, engenheiro militar responsavel pela construcio
da Fortaleza da Barra Grande, foi o mias importante ¢ primeito projetista a servi-
co de Felipe 1 nas Américas de modo especial na Capitania de Sio Vicente onde
inimeros de seus artifices permanceem influenciados por uma vasta experiéncia nas
vilas da renascenca na Itdlia e dos tratados itlianos — berco do Renascimento.

Considerando que a Fortaleza passou por varias reestruturagdes no século

XVII e XVIII, com a restauragao do trono portugués ¢ da descoberta do ouro, que

o sistemna defensivo passa a ser prioridade da Coroa e com o auxilio do brigadeiro
Jodo Massé a Fortaleza sofreu algumas transformagoes. As primitivas construcoes
seriam substituidas por um complexo sistema a partr de 1714. Entre as modifica-
cOes as mais significativas foram 2 transformacio da casa da polvora em capela de-
dicada a0 padroeiro Santo Amaro € a construcio de um paiol no topo do esporio
rochoso para atender as melhores condicoes de armazenamento.

Mesmo com as modificagdes a Fortaleza tem uma caracteristica diferenci-
ada, suas muralhas acompanham 2 topografia do local uma pratica até entdo desli-
gada dos principios da tipologia das fortificacoes baseadas nas leis proporcionais
renascentistas.

Jao quartel, onde eram exccutadas as atividades militares didrias, € similar
ao projetado no Forte Sio Jodo que se apoia nas formas geométricas € proporcio-
nais como estrutura ativa e funcional da construcio. A essa miscigenagao de proce-
dimentos deve-se a caracteristica das construgoes fortificadas que Antonelli proje-
tou em outras regides do mundo baseadas nas escalas naturais que o local podia
oferecer.

O sistema defensivo da Fortaleza ¢ composto por uma cortina vertical
com duas baterias sobrepostas (C) sendo que uma acompanha a muralha (A) € a
outra se restringe 4 praga das armas em frente ao quartel (D) e nos seus vértices
possuem guaritas (B) com seteiras. A técnica de construgio € a de argamassa de
sambaqui com pedra de cantaria aparente. O quartel possui paredes €spessas,
janelas pequenas, baixas ¢ de madeira. Ao lado do quartel estd a antiga casa da
pélvora, transformada em capela, em 1742 com um frontio com voluta (E)
dedicada 2o padroeiro; no topo do esporio rochoso se localiza o paiol (F)
construido para atender melhor as necessidades fisicas das munigdes. No final da
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muralha fica o portio espanhol (G) que se diferencia por ter um outro portio
suspenso que servia como abafa defendendo a construgio de possiveis invasores
por terra. A Fortaleza possui um diferencial na sua tipologia; a assimetria da
muralha se caracteriza exclusivamente com a topografia local.

A Fortaleza da Barra Grande foi tombada pelo Iphan em 23/04/1964 e é
mantida pela Unisantos (Universidade Catdlica de Santos) e pela prefeitura munici-
pal do Guarujd, os guias que acompanham os visitantes sio treinados por uma
equipe da Universidade.

A trajetoria das construcdes no Estado de Sao Paulo demonstra cronolégi-
camente os desdobramentos que os sistemas defensivos vio assumindo ao longo
dos anos. Com imenso privilégio ¢ prazer tive contatos desde as Fortificacdes colo-
niais as do século XX, uma viagem no tempo e espaco de um pais tio miscigenado.
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A ARVORE MESTICA E A FORTALEZA DE PEDRA: THEODORO BRAGAE A
PINTURA HISTORICA DA FUNDAGAO DA AMAZONIA, 1893-1908

Aldrin Moura de Figueiredo, Prof. Dr.
freeway@amazon.com.br

O que faz de um quadro uma obra prima? Essa pergunta hd muito que vem in-
comodando artistas, eriticos, intelectuais ¢ milhares de apreciadores de arte pelo
mundo afora. Mas, em meio a tudo o que pode ser dito e cogitado, um dado é
certo: hd um critério de identidade na arte. Estd em jogo tanto o reconhe-
cimento quanto o pertencimento entre os pares. Isto significa dizer que um
quadro pode inclusive nascer uma obra prima. Em 1908, a capital do Pard
acompanhou uma histéria dessas, uma historia tio incrivel que parece lenda,
legenda, pura ficgio. O dia era 17 de dezembro daquele ano, a data de aniver-
sario do principal chefe politico de Belém — o intendente Antonio José de Le-
mos (1843-1913). O local era o suntuoso Teatro da Paz, a grande vitrine da ci-
vilizagdo da borracha. O ato era o vernissqge de um pintor ainda pouco conheci-
do mesmo nas searas brasileiras, o Dr. Theodoro Braga (1872-1953). esta feita,
em meio a uma platéia de convidados ilustres, foi entronizada a tela A JSitnda-cdo
da cidade de Nossa Senbora de Belém do Pard, divulgada imediatamente na imprensa
da época como a obra-prima de seu autor. Aqui vou tentar desvelar um pouco
da histéria desse quadro, que trouxe para o campo das artes plasticas uma nova
leitura da histéria da Amazdnia.

Tudo comega em 1899, quando os pintores italianos Domenico De
Angelis e Gilovanni Capranesi entregam a Municipalidade local, o painel Ultimos
dias de Carlos Gomes, retratando a célebre morte do musico ocorrida em Belém
em 1896, sob um funeral herdico. As dimensdes da tela fizeram crer ao inten-
dente a necessidade de uma outra para adornar o salio do Conselho Municipal
com o feito rememorativo da fundacio da cidade. O passo seguinte foi encon-
trar o artista “idéneo” para a feitura da obra e que a0 mesmo tempo pudesse
empreender a arqueologia dos arquivos i caga dos documentos que ainda
estavam 4 sombra dos compéndios de historia. O encontro entre o intendente e
o pintor ocorreu em 1906, quando o artista retornado da Franca comecava a
fazer sucesso com suas exposicoes no Rio de Janeiro, Recife ¢ depois Belém,
sua terra natal. Exatamente ai o velho projeto toma corpo e Theodoro Braga,
agora sob o patrocinio de Anténio Lemos viaja pata Europa em busca dos do-
cumentos originais sobre o fato que seria narrado pelas tintas.

Antes da escolha, o mecenas obviamente havia se certificado das ori-
gens intelectuais do pintor, que entio contava 36 anos. Rapidamente o inten-
dente percebeu o gosto do artista pela histéria e, mal sabia ele que, naquela
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encomenda estava nascendo uma nova escrita da historia emersa da pintura.
Theodoro Braga, como todos 0§ seus contemporancos, ambicionou o bacha-
relado, estudando na Faculdade de Direito do Recife. Mas, enquanto s¢ diplo-
mava, por volta de 1893, conheceu o paisagismo pela mio de Jerénimo Telles
Jonior (1851-1914), um pintor pernambucano muito influenciado pela pintura
do século XVII, especialmente pela obra de Franz Post (1612-1680), um dos
grandes artistas do periodo holandés do Brasil. Mesmo quando o assunto cra a
paisagem, a plena descricio da natureza, a historia tocava fundo o aprendizado
do jovem pintor. Encorajado pelo mestre, Theodoro Braga viajou para o Rio de
Janeiro, onde receben aulas de uma triade ja bem conhecida nos circulos ca-
Hocas: Belmiro de Almeida (1858-1935), Daniel Bérard (1846-1910) e Zeferino
da Costa (1840-1915). O proximo passo foi dado em 1899, quando ganhou o
prémio da Escola Nacional de Belas Artes, de viagem i Europa. No ano
seguinte, ja estava em Paris, sob a orientagdo de Jean Paul Laurens (1838-1921),
havido entio como 0 nome mais importante da pintura histérica na Franca. No
arelié de Paris, o artista descobriu de fato a historia, a pintura da historia.

De volta i Amazonia, sob a protegio de Anténio Lemos, e mais do que
nunca impregnado pelo gosto do passado, transformou a historia em assunto
de Estado e a pintura em tema de interesse popular. Embora atento as van-
guardas que entao explodiam do lado de 14 do Atintico, Theodoro Braga olhou
com desprezo até mesmo o impressionismo. Porém, essa desconfianca com sua
formagiio afrancesada ¢ 0s modismos curopeus lhe serviu para redescobrir a
Amazonia nos fragmentos arqueologicos do Museu Paraense Emilio Goeldi ¢,
dai para em diante, revisitar o proprio traco dos indios de antes de Cabral. Fol
assim que, 20 mMesmO tempo em repensava o cinone da pintura historica,
ajudava a criar um novo movimento nas artes da Amazonia, com a estilizacio
da flora e da fauna brasileita — o neomarajeara —, deixando vérios discipulos. Nio
bastava, no entanto, ser bom pintor. Era fundamental o dominio da pesquisa
histérica. O pintor teria se armar de historiador e vice-versa. Pintura e historia,
natureza e cultura: eis o encontro que revelou a obra prima de Theodoro Braga.
Pelas tintas, o artista formulou sua primeira narrativa da histéria, traduzindo
para outra linguagem passagens inteiras da obra de tratadistas, cronistas,
missionarios e homens de governo. Velhos documentos ganharam novas
tonalidades; pintores-viajantes foram acolhidos pelos pincéis do mestre. Hans
Staden, Jean de Lery, Gabriel Soares de Souza, Pe. Jodo Daniel e outros
testemunhos do passado estiveram entre OS S€Us principais informantes. Em
piginas impressas ¢ noutras manuscritas, ficaram os registros dessa faganha da
histéria como pintura ¢ da pintura como historia.

Numa verdadeira arqueologia da arte, inventiva ¢ subjetiva, Theodoro
Braga redescobriu os antigos Tupinambd, que habitaram a costa do Pard no
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século XVII ¢ que haviam sido riscados do mapa no século seguinte. Como
reencontrar aqueles indios, suas marcas corporais, sua imagem enfim, O pintor
encontrou aqueles que julgou ser seus provaveis descendentes. Os velhos indios
Tupinambi estavam 14, nos desenhos dos Apiaci e dos Munduruku feitos por
Hercules Florence. Da famosa Expedi¢io Langsdorff, no segundo quartel do
século XIX, sobreveio um dos principais registros que poderia ser dtil a um
pintor — com sombras, luzes e cores, muitas cores. A historia foi arte cara no
projeto de Theodoro Braga, tanto que foi necessario explicar tudo aos primei-
Fos que compareceram diante da grande tela. O quadro A fiundacio da cidade de
Nossa Senhora de Belém do Pard tem uma versao em livro, com grande parte dos
conceitos, referenciais e Inspiracées presentes na tela,

Mas como transpor para as tintas a narrativa literiria da fundacio do
Pard? Theodoro usou dos pintores renascentistas, optando pelo diptico, pois
assim poderia narrar duas cenas independentes e, 20 mesmo tempo, preservar
uma visdo de conjunto. Aqui o diptico deve ser lido da direita para a esquerda,
seguindo o modelo oriental, contrastando, portanto, com as regras interprcta-
tivas curopéias. Na primeira cena do quadro, vé-se, ao longe, a chegada das trés
embarcacdes que traziam “a expedicio civilizadora” — uma caravela, um
patacho e um lanchio, tal como faziam crer os velhos anais da marinha portu-
guesa, exaustivamente consultados pelo artista. O pintor concebeu a pequena
esquadra ainda nio ancorada, indo a0 sabor da corrente, revelando o dngulo de
observacio em relacio i beira do rio. Em terra, encontravam-se os Tupinamba,
“olhando com édio a chegada de seus mortais inimigos”. Aqui houve o desejo
de imprimir 4 cena uma nova percepedo desse reencontro: nio se tratava mais
de representar a curiosidade dos indios em relacio ao branco e muito menos a
admiracio com o desconhecido europeu. Estava em jogo o fato histérico de os
indios Tupinamb4 ja conhecerem os portugueses de longa data, em lutas, “arra-
vés do Rio, Bahia, Pernambuco, Maranhio e finalmente nas terras do Pari”. Na
imagem, os indios aparccem montando posto num pequeno igarapé que
desaguava na baia do Guajard. A cena, vivida em 1616, vinha a0 presente, em
1908, por nova explicacio: o pequeno curso d’igua onde estavam os nativos ¢
0 que mais tarde foi chamado Ver-0-Peso”. Do escuro das matas, rumo ao
igarapé, ainda “chegavam outros indios retardatdrios de suas tabas situadas no
interior”. A margem do rio era o lugar onde eles estabeleciam, aqui e ali, suas
atalaias de defesa, “pontos de espreita” segundo o pintor.

A segunda cena, 20 lado esquerdo do espectador, representa o adianta-
do estado da conquista e do senhorio portugués na nova terra. Esse enquadra-
mento retomava as origens da ocupacio da regido: “uma vez escolhido o lugar
quase isolado e boa altura defensavel, deram mios 4 obra”. E fundamental per-
ceber que essa cena resultou de um grande esforco de Theodoro Braga em sua
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tentativa de construir uma nova versao desse acontecimento fundador, com um
acalorado debate com alguns eminentes historiadores sobre 0 padrio das cons-
rrucdes depois da conquista. Todos 03 Jdocumentos de época referem-sc 2 um
fortim construido em madeira, uma simples paligada. A grande capital da bor-
racha nio poderia, no entanto, aos olhos do pintor € principﬂimentc de seu
mecenas — o intendente Antonio Lemos, ter expcrimentado uma origem tdo
simploria, O presente reinventou o passado na paleta do pintor: fez-se entao
um forte de pedra, como solida e eloqiiente deveria ser a certidio de batismo da
cidade. Apesar dessa polémica, © signiﬁcado da distincia da imagem babélica de
um primeiro contato entre curopeus € indigenas deveria ser preservado a todo
custo na primeira imagem da Amazonia. Indios e europeus comegavam ai a fa-
lar uma mesma lingua. A sombra de uma visdo singela do trabalho de constru-
cio de uma “pequenina jgreja” no interior de um forte de pedra, 0 pintor pro-
curou dar cabo a uma elaborada interpretagio da politica sobre a chegada dos
portugueses 4 Amazénia. De primeira olhada, vé-se, na tela, 2 igrejinha consa-
grada 2 Nossa Senhora de Belém, Jevantada “em taipa, coberta de palhas, ainda
nio ressequidas e ja pronta”. Ao fundo, apareciam as modestas habitagdes dos
novos colonos, simples casebres € algumas palhogas. Mais 4 frente, o principal
alvo da tal querela historiografica: o forte do Presépio. Na imagem, “o forte,
com a sua frente de cestoes entre 08 quais pegas de artilharia ja estao assentadas
comeca a terminar-se; um muro com a sua guarita € construido e o resto avanca
rapido”. Nos contornos internos da moldura, comegava d sobressair © vaivém
dos trabalhadores portugueses ¢ indigenas.

Com efeito, era necessirio marcar o ato histérico com a presenga de
um heréi fundador. Na horizontal, o quadro ¢ descrito em duas cenas. Na ver-
tical, em dois planos, divididos ao meio pelo longo risco da floresta na outra
margem do rio. No primeiro dos planos, ao centro da tela, “sob a espessa
sombra de grandes arvores”, estava o herdl, Francisco Caldeira Castelo Branco,
antigo capitio-mor do Rio Grande do Norte, cercado pot seu estado-maior, 08
comandantes das embarcagoes. O instante procurou traduzir a preparacio da
viagem de Pedro Teixeira a0 Maranhio, “a fim de levar a nova da fundacio da
cidade de Belém”. Este enquadramento estd diretamente relacionado 4 cena da
construcio do forte do Presépio, na qual Theodoro Braga redesenhou a
imagem dos homens que vinham na frota de Castelo Branco. Contrariando seus
confrades de oficio, 0 novo historiador insistia que “0s expediciondrios nao
vinham nem na miséria, 2 ponto de pedirem o que comer aos indios, nem
desprovidos de tudo, como ¢ corrente, a ponto de serem ajudados por piedade
pelos caboclos do Guajard na construgio do forte e habitagdes”. A imagem
esquilida e indigente da aventura européia nao combinava com © mito
fundador da grande capital da borracha. Cabia ao pintor, reinventar, pelas
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tintas, uma outra imagem dos suditos de Portugal e Espanha. Do mesmo
modo, a presenca da Igreja Catélica nessa histéria foi ponto de discordia entre
os especialistas no assunto. Tentando mais uma vez retificar as leituras dos
historiadores Domingos Antonio Raiol (1830-1912) e Arthur Vianna (1873-
1911), o artista trouxe ao acontecimento dois religiosos franciscanos: frei
Antonio de Mercianna e Frei Christovio de S. José, que teriam acompanhado
Castelo Branco no episédio da fundagio. Ja que nio havia nenhuma pista sobre
uma primeira missa, restava entio apresentar os clérigos envolvidos na
empreitada da construgio de uma nova terra sob as béncaos da Igreja. Ao invés
de uma celebracio, como fizera frei Henrique em Porto Seguro, em 1500,
unindo na assisténcia os infiéis e os cristios, na epopéia amazonica os indios ja
sabiam que os portugueses traziam outros costumes diferentes dos seus, pois
que cram, na visao de Theodoro Braga, remanescentes daqueles mesmos
Tupinamba que habitaram o litoral da Bahia ao tempo de Cabral.

Descrita a historia, era imprescindivel emoldurar a cena com a
exuberdncia da natureza amazoénica em seus minimos detalhes. O pintor migra
entdo da ciéncia da histéria para o dominio das ciéncias naturais. Pela primeira
vez, as aguas da baia do Guajard, na confluéncia dos rios Para e Guama, trazem
uma moderna representacio dos rios tributirios da foz do Amazonas: a cor
barrenta, turva e amarelada. Esse viso era algo impensivel para os pintores do
século XIX, muito marcados pelos modelos e contornos dos rios europeus. Em
contraste com a lenda de um Danibio Azul, como na musica de Strauss,
Theodoro Braga pincela um Amazonas barrento, com arrepios de brisa,
reflexos do céu em algumas manchas azuladas em meio i tonalidade do rio. As
margens estao os verdes em seus diferentes tons e escalas. A vegetacio que
orna a vista foi pensada como espécimes de um herbdrio caracteristico da flora
equatorial do Brasil. Ao centro, duas 4rvores com fortes conotacdes simbolicas
para a Amazonia: a seringueira, responsivel pelo triunfo do progresso
contemporaneo do artista, via exploracio do litex, e a imbaubeira, tipica de
floresta secundaria e, por isso mesmo, representando o trabalho de colonizacio
da regido. Enrolada em cipds, ao centro da tela uma grande drvore — uma
especie de sintese visual da flora amazénica, exibindo “a majestade grandiosa
das nossas florestas tropicais”. Houve lugar ainda para a palmeira do acai, que
produz o fruto de onde se extrai a bebida mais popular entre os paraenses e, a
beira d’agua, plantas aquiticas da Amazdnia, como o mururé e a aninga,
comuna nas redondezas de Belém. E o cendrio foi composto por analogia as
caracteristicas ecoldgicas do litoral lamacento que circundava o Guajara, em
cuja vegetacdo de mangue vicejavam também os aturids, vistos no quadro como
uma espécie de simbolo da vegetagio amazonica. Muito evidente foi a intengio
do autor em mostrar o contraste dessa pequena planta com “as drvores colos-
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sais e enormes das matas paraenses”, que cresciam em diregiio a terra firme. Ao
fundo, no horizonte, aparece 2a “longa fita arroxeada da verdejante Ilha das
Oncas”, intacta e continua, fronteirica ao desembarcadouro dos portugueses.
Todo esse corpus fitolégico foi concebido como a parte ornamental da natureza
amazonica transposta para um retrato da historia, a fim demarcar seus contor-
nos. Trata-se, portanto, da certidio de origem de uma cidade que nascia em
meio a maior das florestas do mundo.

Ao lado da magnitude da flora local, parecia essencial reconstituir um
retrato climdtico do evento que, a0 MESMO €mMpo, refletisse o traco meteoro-
l6gico mais comum naquela latitude. O pintor fez assim um “céu tranqiilo e
belo” como adorno ao empreendimento da fundacio, “enquanto que para o
lado da embocadura do rio uma nuvem plumbea lembra-nos as fortes bategas
da chuva quase didria”. Theodoro Braga se voltou 4 comparagio com a
realidade presente, em 1908, quando o regime pluviométrico da drea da foz do
rio Amazonas praticamente nao apresentava flutuacdes ¢ mudancas bruscas de
tempo. Com 1850, O artista imprimiu uma espécie de cena intermedidria, na qual
aparecem, sobre o horizonte, as “pesadas nuvens branco-azuladas™, caracteristi-
cas daquela hora da manhi e, 2o lado direito do expectador, as nuvens mais
escuras da chuva tradicional do inicio da tarde. Desse modo o pintor conclui a
feitura da tela. Mas o empreendimento ainda estava pela metade. Para uma
grande cena, uma grande moldura. Uma pintura historica s6 é capaz de eclodir
num quadro de grandes dimensoes, guarnecido ¢ emoldurado com a mesma
elogiiéncia da cena narrada pelas tintas.

Theodoro Braga construiu para sua obra-prima uma moldura capaz de
traduzir as mudancas que procurava imprimir em suas linhas de trabalho. A
moldura é aqui um campo de bricolagens, de mistura e tradugdo cultural. Sobre
a madeira, o ferro € o estuque, o artista esculpiu, modelou, forjou e pintou uma
Amaz6énia brasileira. Na superficie do estuque e de seu douramento, entrecru-
sam-se ornamentos do classicismo — com seus medalh6es — € outros elementos
entio “desconhecidos” pelos artistas da terra. Ao lado das célebres folhas de a-
canto, tio caracteristicas do emolduramento académico, Theodoro Braga cons-
cruiv moldes de aturias e folhas de aninga. Ao centro, no alto, ladeando o Bra-
zio de Armas da Cidade de Belém, palmas de acai, de onde se extrai o vinho dos
paraenses. Com isso o pintor estabelecia os contornos de uma arte nacional,
angulada por viso amazonico. Estilizando a flora da regido, o artista questionava
o contorno clssico e aquilo que parecia ser uma velha janela de visio da rea-
lidade. Temos 2 vista, portanto, uma moldura que € alegoria da mesticagem ¢
do encontro de culturas.

No alto, ao centro da moldura, como insignia de Belém, estd o Brasao de
Armas. Aqui esti uma legitima prova das proezas arqueolégicas do artista. A
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primeira versio desse emblema teria sido feita por Bento Maciel Parente, ca-
pitdo-mor do Pard entre 1621 e 1626. Perdido, a noticia desse escudo ficou
guardada numa biblioteca de antiguidades em Braga, Portugal. Em 1825, o
gosto pela herdldica e pelos demais registros da historia, caro aos intelectuais do
romantismo  brasileiro, levou Paulo José da Silva Gama, bario de Bajé, a
mandar reproduzir em tela a descricio do brasio. No final do séeulo NIX,
virios artistas e intelectuais se debrucaram sobre essa pega, entre eles o proprio
Theodoro Braga. Grosso modo, trata-se de um brasio esquartelado: O primei-
10, em azul, ostenta os bracos com flores e frutas e a legenda er est aeternmm —
Lutins latent, alusivos A natureza do rio Amazonas ¢ a geografia escondida do rio
Tocantins. O segundo, um castelo de prata com um colar de pérolas, distintivo
da nobreza, do qual pende a quina portuguesa com cinco castelos de ouro em
escudo azul, enfatizando a fidalguia de Castelo Branco, o fundador da cidade. A
estrada em amarelo que dd acesso 20 castelo alui o caminho que devem seguir
os sucessos do herdi da tela — o da obediéncia 4 Coroa de Portugal. O terceiro
representa um sol-poente em céu prateado, referindo a hora em que Castelo
Branco ancorou na baia do Guajari. A legenda Rectior cum retrogradns, indica que
o comandante esperou o desembarque para o dia seguinte. O quarto traz os
icones de um boi ¢ uma mula num prado verde i margem de um rio, com as
divisas Neguancam minima es, em alusio a Belém da Judéia, inspiradora do nome
da futura capital do Pari, da qual dissera o profera que ndo seria a2 menor de
todas.

Ha também que se pensar sobre o suporte, a técnica e as preferidas pe-
lo pintor. Sobre uma tela de linho branco, o artista realizou aplicacdes mistas de
tinta a 6leo, obedecendo um riscado que privilegiasse a luminosidade. Nas
aguas da bafa do Guajard, em parte do céu e em algumas figuras humanas as
pinceladas sio finas e diluidas camadas de tinta quase imperceptiveis. Nas
nuvens, terrenos ¢ imediagdes do Forte do Presépio aparecem ténues empastes
¢, na copa das drvores ¢ nas demais folhagens, aplicacio de densos empastes
com pinceladas soltas e muito evidentes. Com isso, Theodoro Braga acabou
por imprimir um colorido é variado e luminoso, tendendo ao verde-amarelo, —
com Gbvias preocupages de marcar as cores da nacionalidade, nos sobre-tons
de verde ¢ na longa escala do amarelo tendendo a0 ocre. Esse amarelo, que
certamente € a cor mais incisiva da tela, mistura-se também a outros tons vio
do ocre a0 vermelho, passando por variacdes do azul ao cinza, em virios mati-
zes. Por fim, o branco em contraste com ligeiros toques de negro, terminam
por contorno e realgar o traco colorista da descricio da natureza em contato
com a histdria.
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Fis a grande invengio de Theodoto Braga. A obra cuja fatura lhe
rendeu a reputacio de pintor, o destruiu como historiador. Certamente esta al a
resposta para a pergunta que fiz 14 bem no inicio deste artigo. A tela de
Theodoro Braga ¢ afinal obra-prima por ser simbolo de uma época, climax de
um género, fronteira de um estilo ¢ marca de um autor. Conta uma historia e,
no entanto, é transtemporal. Pintada em 1908, remete-se a 1616 e pode ser
relida a qualquer momento, em qualquer lugar. Polissémica, como todo produto
da arte, a cada viso do expectador ganha uma nova leitura. A primeira vista,
sobrevém o traco académico, O contorno pompier, © TeZISLIO historico. No em-
tanto, de segunda olhada, no quadro a natureza toma conta da historia, no
imenso amarelo-barrento da baia do Guajard, nos tons verdes da floresta de
virias idades e ainda nas nuvens carregadas da foz do Amazonas — tudo isso €
muito mais que um simples cenario. Cuidado! Mais outra olhada ¢ tudo pode se
tornar diferente. Estamos, afinal, diante de um quadro feito sob encomenda,
produzido ao revés da encomenda ¢, por isso mMeEsmo, merecendo hoje um
olhar que seja melhor que a encomenda.

Aldrin Moura de Figueiredo. Doutor cm Fiscoria (UNICAMP, 2001) ¢ Professor adjunto-doutor do
Departamento de Historia da Universidade Federal do Pard.

42



ARTE LATINO-AMERICANA:
PERCURSOS E OMISSOES NA HISTORIOGRAFIA DA ARTE

Alejandra Hernandez Mufioz, Prof* MSc.
alechmunoz@uol.com.br

Resumo

A maioria dos cursos ¢ dos manuais de Historia Geral da Arte existentes no
Brasil ndo aborda a arte latino-americana. Sio pouquissimas as iniciativas aca-
démicas, seja através de disciplinas de graduacio ou de linhas de pesquisa de
pos-graduacdo, que trabalham especificamente sobre esse tema, ¢ quando o fa-
zem, € sob um recorte espago—temporal muito sucinto que tende a compre-
ender de modo aneddtico ou generalista algumas caracteristicas das principais
culturas pré-colombianas. No caso da arte contemporinea latino-americana,
quando é estudada, freqiientemente é tratada sob um olhar unidirecional como
transposicao linear e acritica dos movimentos de vanguarda e do debate artis-
tico europeu, e pouco reconhecida em suas especificidades, rupturas e contri-
buigbes respeito ao contexto artistico internacional.

Por esses motivos, a contribuicio deste estudo é fornecer subsidios
para avaliar e discutir o estado do conhecimento sobre a arte latino-americana,
visando a estruturacio e implementacio da disciplina Histéria da Arte Latino-
americana nos cursos da EBA/UFBA. Serd apresentada uma sintese do levanta-
mento de referéneias realizado até o momento na pesquisa realizada com estu-
dantes e professores da EBA/UFBA, estimulando o intercimbio com outros
centros e grupos de estudo existentes no Brasil e no exterior.

Introducao

O presente trabalho decorre da pesquisa “Arte Latino-americana: PErcursos
modernos e contemporaneos” iniciada em 2002 sob nossa coordenacio, a
partir de trabalhos realizados na disciplina EBA 181 Histéria da Arte Contem-
pordnea na EBA/UFBA, com a participacio dos alunos dos semestres letivos
2002.2, 2003.1, 2003.2 e 2004.1, das monitoras Neila Maciel e Elisa Zambe-
nedetti, das mestrandas Priscila Lolata e Juciara Barbosa, da Prof. Ménica Fa-
rias Menezes e da Prof* Yumara Souza Pessoa.
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A arte latino-americana na pesquisa universitaria

Para uma avaliacio do estudo da arte latino-americana em nivel académico, no
Brasil buscamos mapear a situagio dos principais centros de producio cientifica
do pais em nivel federal ¢ estadual, com uma metodologia bastante simples: o
levantamento de informacdes disponibilizadas an-/ine pelo Ministério de Educa-
ciio e sifes institucionals.

Como primeira andlise, considerou-se a oferta de cursos de graduagao
na Area de Artes Visuais - Artes Plisticas, segundo os dados do INEP/MEC
sintetizados no Quadro 01. De um total de 127 cursos/habilitacdes, menos de
40% sio oferecidos por Insstituicoes Federais de Ensino Supetior (IFES) e
Instituicoes de Ensino Superior (IES) Estaduais.

Quadro 01: Graduagiio em Artes Visuais ¢ Artes Plasticas no Brasil
Fonte: INEP/MEC = Pesquisa: our.2004

Cursos/Habilitagdes IFES IES QUTROS
127 3l 18 78

Numa andlise pormenorizada, considerando a irea de Artes Visuais -
Artes Plasticas e a relacio de 45 cadastros das IFES do INEP/MEC, foram
levantadas as disciplinas, linhas de pesquisa e projetos especificos sobre arte
latino-americana que existem nos cursos de graduagio e pos-graduagao nas
universidades federais.

Segundo as informagdes disponibilizadas nos sites universitdrios (cursos
existentes na area, curriculos, ementas) e sintetizadas no Quadro 02, das 45
IFES, pouco mais da metade conta com cursos de graduacio na drea ¢, destas,
apenas duas contam com disciplinas optativas de Histéria da Arte na
América Latina: Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) de
Porto Alegre, RS e Universidade Federal de Goias (UFG) de Goidnia, GO.
Algumas IFES que nio contam com cursos na irea de Artes Pldsticas ou
Visuais, 2 exemplo das Universidades Federais de Santa Catarina (UFSC) e do
Ceard (UFC), nos cursos de Arquitetura ¢ Urbanismo tém disciplinas afins de
Arquitetura na América Latina.

Quadro 02: Area de Artes Visuais ou Artes Plisticas no Brasil - IFES
Fonte: INEP/MEC ¢ sites institucionais — Pesquisa: our.2004

Regifio IFES Graduagio Pos-graduagiio
Sul 6 3 2

Sudeste 15 5 5

Centro-Oeste 4 4 2

Nordeste 11 8 2

Norte 9 3 1

TOTAL 45 25 12
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No total das IFES, em nivel de pos-graduagio, dos 12 programas que
apresentam dados on-line, nio ha registro de qualquer linha de pesquisa, pro-
jeto ou departamento que tenha como o objeto o tema da arte latino-americana.

No caso das Universidades Estaduais - embora a pesquisa ainda esteja
em andamento -, a situacio ndo ¢ muito diferente. Como mostra o Quadro 03,
do total de 77 TES Estaduais, apenas 32 sio Universidades. Novamente consi-
derando a drea de Artes Visuais - Artes Plisticas e os cadastros do INEP/MEC,
apenas 10 contam com cursos de graduacio,

Quadro 03: Arca de Artes Visuais ou Artes Plisticas no Brasil
Fonte: INEP/MEC ¢ sires institucionais — Pesquisar oue, 2004

[_chiﬁo IES | Universidades | Gradu agio
Sul 19 7 4
Sudesre 30 7 6
Centro-Oeste 4 3
Nordesre ¥ 12 -
Norte 7 3 -
TOTAL 77 |32 10

A Universidade de Sio Paulo (USP) ¢ a tnica instituicio no pais a con-
tar com estruturas de pesquisa e publicacdes especificas sobre arte latino-ame-
ricana. Dentre os niicleos e centros de pesquisa da USP, trabalham especifica-
mente sobre esse tema:

* Centro Angel Rama (CAR), centro de estudos latino-americanos for-
mado em 1979, na Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas,
dedicado a estudos interdisciplinares concentrados em politica, literatu-
ra, filosofia e economia.

® Sociedade Cientifica de Estudos da Arte (CESA), associada a
SBPC ¢ com financiamento da FAPESP, sediado na Escola de Comu-
nicagoes e Artes (ECA), promove pesquisa na drea de Arte e Cultura da
América Latina, congrega estudiosos, ministra cursos e conclaves, ar-
rola e cadastra obras tedricas e de pesquisa empirica, e publica a revista
Arte ¢ Cultura da América Latina, A coordenadora Profa. Dra. Dilma de
Melo Silva também conta com o projeto individual de pesquisa Are ¢
comunicagio na América Latina que tem por objetivo pesquisar docu-
menta¢do bibliogrifica e teses referentes i arte latino-americana, visan-
do publicacio para auxiliar pesquisadores, especialistas, alunos de
graduacdo e pés-graduacio.

® Centro de Estudos Latino-Americanos sobre Cultura e
Comunicagio (CELACC), desmembramento do Centro Brasileiro de
Estudos Latino-Americanos (CEBELA) em 1996, é um nicleo de pes-
quisa interdepartamental na ECA, que reune docentes, pesquisadores,
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alunos de graduagio e de pos-graduacao, envolvidos em projetos ¢

atividades no campo da cultura € da comunicagio na América Latina.

Desenvolve projetos segundo duas grandes linhas (Cultura ¢ Comuni-

cagio na América [atina e Cultura e Comunicagio das Classes Subal-

ternas), sobre cinema, Mercosul, identidade cultural, turismo, comu-
nicacio sindical, etno-musicologia e neoliberalismo. Coordenado pela

Profa. Dra. Maria Nazareth Ferreira, o CELACC ¢ responsavel pela

publicacio da vevista Comunicagio & Politica, com trabalhos de cientis-

tas sociais, cientistas politicos, comunicadores socials, educadores e in-
telectuais comprometidos com O intercambio entre instituigdes ¢ pro-
fissionals latino-americanos.

o Programa de Pés-Graduagio em Integragao da América Latina -
PROLAM /USP ¢ uma das associacoes de pesquisa sediadas na USP,
que dentre suas linhas de pesquisa, a de Comunicacio e Cultura de-
senvolve o projeto de Produgio Artistica e Critica Cultural na América
Latina, estudo comparado da produgio artistca ¢ do pensamento
critico da modernidade latino-americana, com © objetivo de discutir as
contribuicoes da arte ¢ da literatura para a formacio da consciéncia
sobre a identidade cultaral,

Desta aproximagio quantitativa sobre a formacdo artistica no Brasil,
podemos concluir que apenas em irés das 122 universidades federais e esta-
duais, encontramos instancias de estudo da arte latino-americana, 0 que equiva-
le a dizer que sO 2,5% dos centros académicos mais impottantes do pais contri-
buem para a formagio do conhecimento sobre o tema. Porém a inexpressiva
atencio ao tema da arte latino-americana no meio académico brasileiro €
incompativel com a trajetoria € o papel do Brasil no cenirio artistico ocidental,
seja através das participagoes destacadas de artistas, criticos ¢ curadotres nos
eventos internacionais mais importantes ou na prépria realizagio dos mesmos,
a exemplo da Bienal de 530 Paulo, considerada entre as grandes mostras de arte
contemporanca internacionais (junto a Bienal de Veneza ¢ a Documenta de
Kassel).

Paradoxalmente, esse “oiléncio” académico no Brasil se torna ensurde-
cedor quando comparado com a diversidade de instincias universitirias interna-
cionais que vem dedicando esforgos a formagio do conhecimento sobre a arte
latino-americana. Segundo informacdes do Universia, existem 52 departamen-
tos universitirios internacionais que s¢ dedicam aos estudos latino-america-
nos, dos quais 42 sO nos Estados Unidos e os outros distribuidos em Canada,
Reino Unido, Alemanha, Finlindia, Rissia e Suécia. Desse conjunto, pelo me-
nos duas universidades norte-americanas tem enfoques, publicagbes ¢ grupos
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de trabalho especificos sobre a arte latino-americana: Tulane University em
Louisiana e University of Texas em Austin (Texas).

Quadro 04: Cursos de Arte Latino-americana na América Latina
Fonte: Goople ¢ sites insticucionais — Pesquisa: jul.2004

Pais Graduagio Pos-graduagio

Chile 3 -

México
Equador

Argentina
Puerto Rico

R|—]—]12
‘

Venezuela - 1

México - !

TOTAL 9 3

Sobre os cursos especificos oferecidos por Universidades latino-ameri-
canas - embora a pesquisa ainda esteja em andamento -, até o momento encon-
tramos um total de doze (com metodologia, programas, bibliografias), nove
relativos a disciplinas curriculares de cursos de graduacdo ¢ twés de pos-gra-
duagio, conforme mostrado no Quadro 04 por locais.

Embora o panorama tracado até aqui nio seja conclusivo, permite ler
um perfil de oferta académica que necessita urgentemente de redimensiona-
mento e intercdmbios pela responsabilidade histérica que tém tido os centros
universitarios na formacio do conhecimento e da critica sobre arte latino-ame-
ricana, bem como na consolidacio de uma consciéncia cultural.

Os acervos de arte latino-americana

A formacdo das primeiras colecdes de arte latino-americana data desde os
tempos coloniais, desde os gabinetes de curiosidades ¢ objetos exéticos até
lentamente a estruturacio de museus nacionais em alguns casos acompanhados
ou impulsionados pelas descobertas arqueoldgicas. Com a formacio das pri-
meiras academias de Belas Artes, comeca a haver uma especializacio por técni-
cas e periodos até os primeiros acervos de arte moderna. Ap6s a fundacio em
1929 do pioneiro Museum of Modern Art (MoMA) de New York desde os
anos 40 se sucede a criagdo de virios museus de arte moderna além dos museus
especificos de artistas renomados.

No Brasil 2 fundagio do Museu de Arte de Sio Paulo (MASP) seguem
em 1948 as fundagoes dos MAM-Rio, MAM-SP e SAM —Recife. Com a criagio
da Bienal de Sio Paulo em 1951 se consolida uma vontade de investimentos
intelectuais ¢ econdmicos na arte contemporinea, que ecoa pouco depois na
criagio do MAM-BA em 1959 e do MAC-USP em 1963. Os anos 70 cristali-
zardo um olhar especifico sobre a arte latino-americana quando em 1975 a XII
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Bienal de Sio Paulo, dedica salas para os artistas José Luis Cuevas (México),
Fernando Szyzlo (Peru), Augusto Torres (Uruguai), Luis Hernandes Cruz (Por-
to Rico) e Alejandro Otero (Venezuela).

Atualmente uma parte da pesquisa estd dedicada a0 mapeamento dos
Museus de Arte Moderna e Contemporinea existentes na América Latina ¢ no
mundo. Dos dados levantados até 0 momento, dentre 08 pOUCOS ACEIVOS CSPE-
cializados sobre o tema da arte latino-americana do século XX, podemos
apontar o Museo de Arte [ atino-americano de Buenos Aires (MALBA) —
Coleccion Constantini, como a maior ¢ mais abrangente. Dentre outras cole-
coes importantes, figuram o Museo de Arte Contemporaneo de Santa Cruz de
la Sierra (Bolivia) e a Colegio Cisneros (Caracas); nos Estados Unidos, o Museo
de Arte Latino-americano/Coleccion Gumbiner em Long-Beach, CA ¢ a
Colecio de Arte Latinoamericana do MoMA em New York.

As publicagdes sobre arte latino-americana

Na evolucio da critica de arte latino-americana, a literatura no século XIX, «a
imprensa no inicio do século XX e as revistas especializadas a partir da década
de 20, tracam um percurso de legitimagdo artistica ¢ divulgacio de idéias e
manifestos. A esses veiculos soma-se o surgimento das primeiras historias da
arte latino-ameticana que acrescentavam produgio republicana, a arte do
periodo colonial e, em alguns casos, inclufam referéncias 4 arte pré-hispanica,
configurando panoramas artisticos com abrangéncia de até trés séculos.
Embora sob uma perspectiva progressista e evolucionista, estes trabalhos
buscavam tracar um fio condutor desde a arte colonial até a arte das vanguardas
como explicagio para a construgao de uma identidade baseada num /feit-motiv
racial dos povos latino-americanos, sob critérios de periodizagio fortemente
condicionados pela identificagio de escolas e geracdes de artistas, com base no
critério da “personalidade do artista”.

O caminho da historiografia e critica de arte latino-americana esteve
sempre oscilando entre duas visdes opostas: ora a arte como vitima da tradigio
e dominada por modelos estrangeiros, ora uma visio idealista do que a arte
deveria ser.

Partindo do trabalho de Gutiérrez-Witt (cf. 1998) buscou-se levantar
uma lista de fontes impressas de referéncia bisica para o tema, priorizando as
abordagens mais abrangentes no €spago geogrifico e no tempo (principalmente
do século XX e contemporancidade). O grande volume de trabalhos sobre
periodos pré-colombianos, monografias sobre artistas ou MOVIMEnNtos, recortes
parciais tais como estudos regionais ou nacionais nao foram incluidos. Dentre
os “livros de arte” foram diferenciados as monografias ¢ os catilogos de cole-
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goes, museus e exposicées. Embora o primeiro catdlogo publicado foi em 1896
do Museu Nacional de Bellas Artes de Argentina (atual MNBA) por inciativa de
Eduardo Schiaff, s6 desde os anos 30/40) que comegam a ser regulares tais
publicacdes. Jd sobre os “livros de autor” foram diferenciados os de cardcer
tedrico (critica ¢ ensaios) dos de historia por periodos. Com esses pressupostos,
foi levantado um total de 54 titulos que podem ser agrupados em:

® 10 diciondrios, bibliografias, enciclopédias e diretérios:

® (9 catilogos de museus e exposicoes;

® 35 manuais, historias e teorias.

Desse elenco, 14 sdo trabalhos anteriores a 1980, 18 dos anos 80, 18
dos anos 90 e 05 publicados desde 2000 até hoje. De todos esses trabalhos, em-
bora alguns estejam esgotados, pelo menos 31 estio em espanhol ou portugués.

No Brasil se pesquisa ¢ se publica muito (embora nio o suficiente
aindal) sobre a arte brasileira, principalmente sobre os periodos colonial e
contemporanco, embora os estudos estéticos sobre arte indigena, afro-brasileira
¢ pré-historica ainda sejam escassos e regionais. Ja o repertorio de publicacoes
brasileiras sobre o tema da arte latino-americana é um corolirio da producio
académica descrita no inicio. Do elenco de referéncias sobre o tema EXPOSLO
acima, apenas duas sio producdes coordenadas por brasileiros além da partici-
Pagio em ensaios em outros trés ou quatro titulos.

Dos estudos produzidos desde os anos 80, a grande maioria sio em
lingua inglesa, e numa pesquisa de titulos disponiveis no Brasil em sifes da
Livraria Cultura, da Siciliano e das Editoras Universitirias, apenas o trabalho de
Dawn Ades (1997) conta com traducio para o portugués. Dentre os titulos em
espanhol, podem ser encomendados os trabalhos de Aracy do Amaral et al.
(2000), Damian Bayon (1990), Juan Carlos Lombin (1994), Edward Lucie-
Smith (1993) e Edward Sullivan (1996). '

Em wtes internacionais, tais com Amazon e Alibris, ou até nas malores
livrarias e editoras espanholas, portuguesas, italianas, francesas e alemis, é
possivel adquirir um elenco de pouco mais de 20 titulos, a maioria em inglés,
com abordagem panordmica desde o século XIX ou inicios do XX até os anos
80-90. No site da Amazon, sobre Latin American Art hi disponiveis 24 titulos
recentes, publicados desde nov/dez de 2003 até lancamentos previstos para
inicios de 2005, todos em lingua inglesa e apenas um bilingiie inglés/espanhol.

Dentre o repertério de publicagdes digitais, embora a pesquisa ainda
esteja incipiente, foram levantadas as revistas digitais existentes que abordam
sob diferentes enfoques o tema que nos ocupa. Segundo informagdes do Uni-
versia, de 41 revistas digitais na drea de Belas Artes, 16 abordam questdes ou se
concentram sobre arte latino-americana.
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Do exposto até aqui se pode concluir que hd uma dificuldade de acesso
“fisica” as publicagdes sobre arte latino-americana pela escassa disponibilidade
efetiva nas livrarias brasileiras bem como pela falta de bibliotecas especializadas,
mas também uma dificuldade de acesso “idiomatica” pelas pouquissimas tradu-
cdes para o portugués. Dito de outro modo, as referéncias atualizadas que exis-
tem sobre uma producio artistica que fala espanhol ou portugues, anacroni-
camente, sio produzidas em inglés. A questio ndo é de “ler” inglés mas de um
repertorio de analises disponiveis que nio sao escritas por latino-americanos.

Nesse sentido cabe resgatar as observagoes de Marta Traba (1973-
1977) sobre as imposigdes de estéticas e modelos externos as légicas latino-
americanas: até onde se pode falar de “resisténcias da arte” se as interpretagoes
e analises majoritariamente $a0 produzidas por centros de estudos norte-
americanos ou europeus?

Perspectivas de trabalho

Como mostra Araya Cid (cf. 2001) as universidades tiveram um papel prepon-
derante na transformagio dos modos expositivos da critica e no processo de
cransformacio das artes visuals, atraves dos modos particulares de estruturagao
dos discursos e dos enfoques modernos da problematica da arte. As univer-
sidades determinaram uma nova face do sistema artistico latino-americano, atra-
vés de disciplinas especificas ¢ questoes epistemoldgicas inovadoras que emba-
saram uma critica de arte que buscaria abordar nao s as obras senio também
os processos de consumo, a discussio da identidade latino-americana ¢
problemas inerentes a0 fazer artistico. Por um lado, desde os anos 50 assistimos
a um surgimento expressivo de escolas de arte no seio das universidades, pro-
cesso que nos anos 70 evidencia um re-direcionamento da produgdo critica
através de monografias e ensaios abandonando a elaboragio de macro-historias
da arte. Por outro lado, em paralelo 4 criagao de novas escolas de artes temos a
sistematica criacio de museus de arte moderna e de bienais diante da escassez
de espagos apropriados para exibicio de obras de arte, constituindo um circuito
de arte cada vez mais especializado que vai delineando um caminho de profis-
stonalizacio do artista.

Deste modo, a critica de arte, que vai caminhando para o que serd a
atividade de curadoria, passa a substituir o papel dos manifestos vanguardistas e
a se comportar também como objeto artistico. Se desde © século XVIII assis-
timos a um processo de sisteratizacio dos saberes artisticos pelas academias de
Belas Artes, no qual os artistas anénimos passavam a Sct “regularizados” pelos
mestres, desde os anos 80, a dinimica de legitimagio ¢ insergdo no metcado
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dos artistas e sua producio depende direramente do que os criticos digam, os
curadores decidam mostrar e o catilogo impresso registre,

Cabe pois as universidades novamente resgatar seu papel inovador, de
motor critico capaz de impedir que o estrelato dos curadores transforme as
discussdes culturais ¢ a propria arte contemporinea em modismos passageiros
ou escolhas oportunas para espectacularizacoes mididticas,
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MUSEOGRAFIAS DO MASP

Alexander Gaiotto Miyosh
alexmiyoshi@hotmail.com

Desde o final de 1996, uma polémica envolve a configurago museogrifica do
Museu de Arte de Sio Paulo: retiraram-s¢ 08 cavaletes de vidro, suportes dos
quadros propostos por Lina Bo Bardi, e colocaram-sc altas ¢ espessas paredes de
gesso. A mudanga dividiu opinides ¢ gerou uma série de manifestagoes em defesa
de uma ou outra concepgao expositiva. Se, por um lado, os defensores da proposta
inicial pautaram-se na idéia de liberdade, novidade e no desenvolvimento historico
dos cavaletes de vidro — coerentes com um edificio concebido para este modo de
exposigio —, pot outro, foram apresentados problemas wécnicos e de apreciagio das
obras que deveriam ser corrigidos de modo a salvaguardar os quadros e “restaurat
o equilibrio fenomenologico € civilizacional entre a obra de arte e o suporte arqui-
tetdnico com o qual sempre dialogou — 2 parede —, elemento constitutivo de sua
propria identidade historica.””t Veremos alguns dos argumentos utilizados como
justificativa 2 cada proposta € © decorrente processo de tombamento do edificio
pelo Iphan.

O edificio do MASP foi concluido em 1968, orientado pelo projeto ar-
quitetbnico de Lina Bo Bardi e por um sistema estrutural em concreto protendido
desenvolvido pelo engenheiro José Carlos Figueiredo Ferraz. O projeto englobou,
de modo especial, © desenho do sistema expositivo das obras de arte. Como no
primeiro MASP, da rua 7 de abril, a museografia do novo edificio significou nao
apenas a criagio de um espago exposiivo, mas de uma concepgio pedagégica para
apreciacio da arte. Observa-se uma contnuidade com a proposta do primeiro
MASP, mas diferente no emptego de materiais ¢ na constituigao espacial do sistema
expositivo. Se idealmente a obta de arte continua destacada da parede, © faz de
outra forma e com radicalidade acentuada.

A planta livre, desejo da arquiteta desde os tempos da 7 de abril, tornou-se
realidade no cdificio da avenida Paulista. Em todos 08 andares — incluindo o térreo,
em contato direto, aberto € franco com 4 rua —, 0§ espacos expositivos tém grandes
dimensdes como grandes hangares. Os famosos “cavaletes de cristal” foram
colocados no segundo pavimento, 2 pinacoteca, com piso em placas de borracha
preta, escada € empenas em concreto aparente, laje em concreto pintado de branco,
caixilhos de aluminio e grandes panos de vidro. Segundo Lina, “0 critério que
informou a arquitetura interna do Museu restringiu-se a solugoes de “flexibilidade’,

\ A Ewohigdo da Muscologia do Masp no diltine deciniv (1986-1998), reprodugio de fax enviado ao Masp no dia 26
de novembro de 1998, p. 6, arquivo do Instituto Lina Bo ¢ Pictro Maria Bardi.
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a possibilidade de transformagio do ambiente, unida & estrita economia que ¢é
propria de nosso tempo.” Deste modo, dando sentido 4 planta desimpedida da
pinacoteca, os cavaletes dispdem-se individualmente, livrando as obras de arte de
paredes opacas.

O cavalete de eristal ¢ prototipico. Constitui-se num painel de vidro tem-
perado, preso por uma cunha de madeira a um bloco macico de concreto aparente,
Ao painel de vidro, fixa-se uma obra, um quadro, e na outra face do painel a legen-
da da obra. Hi desenhos para painéis compostos por uma grande peca de vidro e
dois ou mais blocos de concreto, para quadros maiores ou conjuntos de quadros.
Todos os painéis sio dispostos paralelamente com os quadros voltados num mes-
mo sentido, oferecendo, portanto, no sentido oposto, todas as legendas e informa-
¢oes sobre as obras.

No final de 1996, iniciaram-se novas reformas no edificio do MASP. Den-
tre elas, a substituicio dos cavaletes de vidro por grandes paredes de gesso fol a
mais controversa, motivo de debates e destaque na imprensa.

O arquiteto holandés Aldo Van Eyck visitou o MASP depois das refor-
mas. Jd o havia visitado 25 anes antes, pela primeira vez, quando se impressionou
com o modo de exposicio dos quadros. Apés a segunda visita, num texto apai-
xonadod, desenvolveu os argumentos em defesa da museografia original, assina-
lando a integridade do exterior e interior do edificio:

Que nem todo munda simpatize igualmente com a maneira pel qual as pinturas foram expostas originalimente nio ¢

todavia surpreendente. A exposigio, sendo tniea, ¢, em conseqlicneia, timbém anormal. F o que ¢ anarmal - nesre
castr 4 vevelia, devido a seu cardter dnico — também ¢ vulnerivel no sentido de que corre o risco de ser mudado ou
desmantelado completamente, o que seria uma perda inomindvel, Scja como for, agora o problema tomou-se agudo,
() A questio ¢ que estes dois gestos extmordindrios — o exreror ¢ o interor — sio interdependentes, pertencem um
a0 outro, afinados como cstio pelo mesmo diapasio mental: o dyflenived arte o angniteina de Ling Bo Bardi, simuliea,
solictiria coms & pory,

Van Eyck discorreu sobre a ruptura entre pintura e parede e o contexto de
origem do quadro, o cavalete do artista:

Num certo sentido - sentido errado — pinturas ¢m paredes tendem a ser vists coma janclas para um ouree mundo,
mas isto nega a realidade tidl de sua superficic pintada, i.c., a existéncia fisica de algo realmente foit — com rint ¢ pin-
cel, pineclada apos pincelada — NO ESPACO.

Uma pintwra — eada pintura - constirui sua propria realidade piisada seia 14 o que for que reerate, Rssa realidade serd
mielhor descoberta se a pintur for devolvida para onde foi pintada, que ¢ ambém onde o pintor estava quando a
pintou. A verdade sendo que sua essencial bidimensionalidade wi Dodde respirar intesvabente qitandy fixacks — trancady —
numa pitvde.

() E assim, com o fim das parcdes nas quais s pinturas estavam anteriomente condenadas a ser penduradas — por
conscguinte com o fim mmbém da superficie plana, da textura ¢ da cor arbitriria imediatamente arris delas ¢ 3 sua
volta, ficamos com pinturas no espago onde clas foram originalmente pintadas solw nor cavaters.

* Musen de Arte de Sao Panta, ILBPMB/Blau,Sio Paulo/Lisboa, 1997, s/ pag.
* Op. cit., s/pag,
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A proposta do MASP, segundo Van Eick, “surge com um choque no pri-
meiro encontro, contrario a tudo aquilo que fomos acostumados equivocada-
mente”, cujo “‘cardter Gnico de exposicio (...) torna-o ainda mais extraordinario.” E
prossegue contrapondo-a 205 MUSEUS tradicionais:

F, dificil ¢ penoso visualizar todas as inumerivels pinturas nas inumeriveds pm‘cdcs em salas, halls ¢ muscus inu-
sim dizer, em ambas a8

merivels 4 espera de poder voltr para 0 cspago onde ainda possam vibrar, respirar, por

diregiies — nio o afastadas de nos, mas rambdémt vindo em nossa dircgio. Faa assim que era feite no MASP onde, 0
que era Até yecentemenie, o s el exposicit i e de wma oo de pintiras ¢ serdturas i, ¢ o que Se esperd, ser
sinstalada senr coneessa, Qualquer oun solucio implicaria divisorias com viirias pinturas wa em frente A ouna de to-

as deslocando-se lareralmente de uma pintura até outr. Um

Jos os lados através de vazios = ¢ LS W Ve A8 PUSS

pensamento rerrivel.
Sobre as relagoes entre as obras no €Spago do MASP, escreveu Van Eick:

Todas elas aqui ¢ agora ¢ todas 10 MESMo [empu num CONJUNTO conbenporinee. Nos nios tornamos cientes do fato de
quea nprucingﬁn da arte, assim como sud ‘historia” recehe de novo /Jr.‘f:'f.uﬁnirﬁa para orer-st, c.\:pamlir—sc. arraves do
confronto espontineo ¢ da justaposicio inesperada, pois ¢ isto que simultanvidac plancjada da exposigio cferun g
satidacle emolvend simta diversidade além das categorias estabelecidas, %)

Contemplamos uma determinada pintura. Nossos olhos estio fixados na e pintarda. Momenmneamente cles s¢
fixam numa ourrs pingura ali perto ¢ CRAo retornanL. S¢ 18 pinturas Ao $10 CONTEMPOrineas, & como sc O Empo
fossc cnmpn'm}(iu. Mas s¢ sua nagureza ¢ qu;\lidm!us aparccem em contraste extremo, clas pudem at¢ fundir na
mentel Nenhuma soma de conhecimento facrual especifico iri deter a experiéneia verdadeiramente calvidoscipica en-
quANEO PASSUTION de uma pintura 2 ouer pard cima, part baixo ¢ arraves do espago de uma ponta a outr.

Todas as pinturas devem de novo estar voltadas numa sy divegio, enquanto sua histdria (quem as pintou, quando,
onde ¢ o que mais valer @ pena ser conliccido) esta volrada para a diregio oposta. Esta ¢ ouna grande idéin, porque
nio bd interferéncia, visual ou mental, se ndo descjumos aenhuma delas, As pinturas podem falar por si mesmas, sem
pela avaliagio estbelecida ¢ pela classificagio

romlos, uma a uma ou todas junras sem cstarem s sobreearregadas

académica.

E finaliza:
Deiceon guie 0 MASP contiite @ Ser U D mararillise d regra . prfica .

O arquiteto Renato Anelli também manifestou sua contratiedade a0 que
estava acontecendo no MASP*. Sua opinido fol publicada em jornal’, em defesa da
preservagio da concepeao museografica original, ja que nao havia proposta capaz
de atualiza-la sem lhe tirar caracteristicas essenciais. Os argumentos pautaram-se no
desenvolvimento histérico dos suportes propostos por Lina ¢ Pietro Bardi, que se
amarravam coerentemente e de forma nédita em um edificio especialmente conce-
bido para aquele modo de exposicao.

Anelli chama atengio a algumas experiéncias muscograficas na Itdlia rea-
lizadas anos antes da chegada do casal Bardi ao Brasil. Em 1934, os arquitetos

1 Além de Van Eick ¢ Anelli, cabe destacar as manifestagdes do arquitcto Marcelo Carvalho Ferraz, em pales-
tras ¢ na imprensa, ¢ da arquitcta Olivia de Oliveira, na cevista Lina Bo Bardi, olbra construida, colegan 26 —
0.23.24, Gustavo Gili, Barcelona, 2002,

5 Reforma pie ent 150 projets original do Magp, O Estado de Siio Paulo, 20 de junho de 1998.

54



racionalistas Edoardo Persico, Marcelo Nizzolli e Franco Albini, entre outros,
desenharam as primeiras estruturas metdlicas como suportes a diferentes objetos,
que iam da propaganda fascista a reliquias arqueoldgicas. Segundo Anelli, a primeira
exposicio de arte a utilizar a proposta dos racionalistas foi realizada em 1941, para
as obras de Scipione, organizada por Gugliclmo Pacchioni ¢ montada por Franco
Albini na Galeria Brera em Milio. Ali aparecem os primeiros quadros suspensos no
ar, apoi-ados em tubos e perfis de aco, estabilizados por uma malha de cabos
tensionados. A justificativa do sistema expositivo, feita por Pacchioni na revista [y
Slile, atenta 4 necessidade de atualizar tanto a obra de um artista moderno, falecido
alguns anos antes, quanto ao pesado ambiente académico da Galeria de Brera,
Expor uma obra de arte significa dar um valor que a leva, “seja antiga ou moderna,
para um plano de atualidade”, tornando-a facilmente acessivel 20 maior nimero de
observadores.

Os supartes dos quadras, feiros com delgados tubos de ago no primeito MASP ¢ com cristl posteriormente no
muscu da Avenida Paulist, sio instrumentos fundamentais para atalizacio do acervo ¢ para sua aprosimacio ao
visitante. Reproduzem a condicio da propria produciio das pinturas ¢ niio é causal que sua autorn o denomine
cavalete de eristal — ‘porque ¢ um cavalere ¢ o quadro nasce no ar, num cavalete”. Destacados de qualquer parede, os
quadros flutuam num dnico espago. Subverte-se o esquema de salis emdticas ¢ pereursos cronoldgicos dos pri-
meiros muscus curopeus. lgnorasse a réenica muscogrifica de construir um vazio ao redor da obra, Os eavaleres de
cristal criam uma percepgio simultinea do acervo ¢ uma inusitada liberdade de pereurso para o visitante, Indo mais
fundo na aproximagio do observador com a obra de arte, a ansparéncia do vidro confunde os visitantes com os

quadros.

Anelli reivindicou pesquisas efetivas sobre a luminag¢do natural no MASP,
chamando atengio a0 fato das fachadas transparentes serem a principal caracteris-
tica definidora de sua museografia, simbolo da abertura do museu 2 cidade e a0
povo, além de continuidade dos préprios cavaletes de vidro.

Um texto de 19984 tratou do outro lado da questio, defendendo a museo-
grafia adotada quase dois anos antes. O texto nio aborda a relagdo entre a arquite-
tura do MASP e o sistema expositivo, como nas defesas A museografia original. Por
outro lado, colocam-se as implicacdes materiais nas obras de arte, citando algumas
ocorréncias de danos ao acervo. Assim, foram apresentados cinco problemas técni-
cos da concepgio museogrifica original do MASP:

1) a incapacidade das liminas de vidro sustentarem obras de grandes di-
mensées, “das quais o acervo do MASP é particularmente rico™;
2) a fragilidade do vidro e o decorrente risco de seu rompimento, o que

algumas vezes ja ocorreu, danificando seriamente as obras;

“ A Eolucan da Musvolagia do Masp wo iiltine deeénio (1986-1998), reproducio de fax enviado ao Masp no dia 26
de novembrao de 1998, arquivo do [LBPMB.

7 desde 1968, quando o acervo do Masp foi wansferido para a sede da Avenida Paulista ()y 2 opgio pelas placas
de vidro simplesmente impossibilitou o acesso do piblico a obras chaves do acervo(.)”. Op. cit. p. 1.
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3) as deformacoes ocasionadas nos quadros, que acompanham a dilatagio
¢ contracio natural do vidro (as obras eram fixadas ao vidro em dois pon-
tos por parafusos)’;

4) a luminacao artificial inadequada, por ser “gleatdria, pasteurizada, im-
precisa, chapante ou cheia de reflexos, quase sempre insuficiente e, em to-
do caso, incapaz de propor tratamentos diferenciados a obras tio diferen-

EEN

tes’’;
5) a iluminagio natural que atravessa as persianas de 6 m de altura, “cau-
sando dois inconvenientes adicionais: a. uma luz rasante que ressaltava os
problemas de conservacio da matéria pictorica; b. a exposicio da matéria
pictérica 4 agdo direta de raios solares, em frontal transgresso as mais cle-
mentares normas de conservagao museoldgica.”

Foram apresentados ainda trés problemas conceituals na museografia
original do MASP. O primeiro é o submetimento das obras de arte a0 €spaco

arquitetdnico do museu, ¢ ndo do museu as obras de arte!”. Os demais problemas
referem-se ao cerne da discordia: a questio da liberdade de percurso e a ruptura da
obra de arte com a parede:

2. alega-se, em segundo lugar, que @ APreSCNTagio dos quadros parafusados sobre os vidros permita uma pereepeio
simulines de todas as obras expostas, causando wn impacto de naturesa A SuUpostumente “superar’’ © critério cro-
noldgico de exposigio, considerado “up:'cssi\'t'n", “dirigism’ ou "p:ltcmnlism", caracteristicas tipicas do sdidarsmo™
dos museus “rradicionais™. Para proteger o visizante dos vicios de uma velha muscologia considerada enclausurante,
o visitante deve receber o impacto do todo, de uma s6 vez, ¢ depois perambular entre o8 vidros, saboreando sua
liberdade reconquistada face as camisas de forea da historia da are, da informagio ou mesmao du erudiciio histdrico-
artistica. Este argumento, repeddo A exaustio, permite presumir que estejamos ecm presenga de wma das pedras de
toque da proposta em exame. (.. Ocorre que, Ji A primeira vista, saltam aos olhos as coneradigoes internas evidentes,
algumas delas singelas, de que cle se compie:

- a primeira contradigio ¢ que, ironicamente, a disposicio dos quadros sobre os vidros sempre esteve docllmente
atrelada aquilo contra © qual ¢la precendin se rebelar, isto ¢, o cxo cronoldgico. Desde sempre, com efeito, ¢ os arqui-
VOS Rntugyﬁﬁcos da historia do Masp bem Jocumentam esta invariingia, o8 qundms dispunham-se no ¢spago aberto
do salio em rigorosa ordem cronoldgica ¢, desta ordem, em estrito respeito s escolas nacionais (..)-

§ “As placas de vidro do Masp podiam subitamente romper-se (. pela combinagio de dois fatores bisicos: a agio
das violentas alteragdics ambienais a que o8 submetia um ambiente de 2000 m* ¢ 6 m de pé dircito, protegido do
clima l:rupicn.l exterior apenas por uma membrana de vidro prccarinmcntc coberta por persianas; a st agio, com-
binava-se um outro fator, qual seja o peso da madeir ou de relas de mais de 2 metros (). Op. it pp. 1 e 2,

9 () yesultado ¢ que, ndo apenas 08 vidros tendiam a romper-se, mas alguns dos paindis, dentre cles um magnifico
tondo florentino do séeulo XV (), vinham s¢ deformando de modo preocupante, tomando a forma de uma
paribolaparafusos. E sc o fendmeno cra de uma evidéncia gritante no tondo em questio, ¢le comegava a sc fazer
presente de modo indubitivel mmbém em outras obras, fato que aconsclhava a uma prona intervengio.” Op. cit. p-
2,

10 ¢} um partido arquitctdnico ¢m muscologia deve procurar otimizar, nfio a arquitetura (o que seria narcisisma),
mas as condigdes marteriais ¢ intelecruais nas quais s¢ produz O CONEALO Cntre 4 obra de arte ¢ seu pablico. Este & um
critétio recente de avaliagio muscoldgica dos projetos arquitctonicos que, namralmente, deve presidir todo o partida

arquiretdnico em muscus.” Op. e p. 3.
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- a segunda contadicio ¢ um pouco mais ingénu (). Abolir toda proposta precisa de percurso é condenar o
o

nte 4 uma expericneia mais disigista do que qualquer outr, Na realidade, ao invés de SUgEri' WM percurso, a
dnica, unidimensional: a do choque do todo, Nada mais auto-

superposicio dos vidros impunha uma experiéngi
ritario do que impor ao visitanee uma dnica experiéncia,
cle ndo pode escapar, () Fm suma, a proposta dos vidros, o pretensamente eritica da traddi¢io, era uma proposta
absolutamente intolerante i eritica de si propria,

- # rereeinm contradicio ¢, de todas, & mais ingénun. Ningudm ignor que cada obra de arte nasee de um {sic) cerma
paticular ordenagio dos clementos basicos da visualidadle, ordenagio que retira seu sentido da configuracio hist-
rico-civilizacional que the deu nascimento, () A superposicio dos vidros, com o seu chogque do todo, pertence a
a cram faculdades conflitntes

inndo um chogue eacofonico (ou “eacofintico™), do qual

uma época em que se professava a convicgin de que memdria caltural ¢ emocio estéric
do espirito, (..)

3. Vejamos, enfim a terceim ¢ dldma alegagio que precende legitimar 1 visio superpasta dos guadros parafusados em
vidros, A idéia de que ver um quacro suspenso em um vidio & ver o quaclro como o pintor o via quando o eriow,
Negando a parede, suspeita de ser burguesa, aristoeriticn ou celesidstica, o vidro veproduzria (..) as condigies mais
is careniee de qualquer fundamenio
el algar-se @ altura em que se en-

auténticas do cavalere. Este ¢, denere todos os arguimentos até agui evocados, o mg
ldgico ou historico. Para melhor apreciar o teto da eapela Sistina ndo ¢ aconselly
contrava Michelangelo ao pinti-la, mas sim colocarmo-nos exaramente onde Michehngelo imaginava que estariam
seus espeetadores, isto ¢, sobre v pavimento da capel. () Ninguém jgnora que as pintueas de Rafacl, Velizques,
Zurbarin ou Goya possuidas pelo Masp sio frutos de encomendas clasmmente estipuladas em conmato, do ponto de
vista inclusive da destinagio fisica ¢ funcional da obr (para um quarto, wma capeln, m salio, com suas respectvas
fungdes). () Freglicntemente, os museus nio sabem ou nio podem repraduzir o ambiente que o artisea tinha em
mente a0 produzir sua obra. Mas se sabemos de algo, ¢ que ele ndio a criou para ser vist em um cavalere, Fle 1 criou
ssa ¢ a unidade fenomenoldgica basica da per-

para ser vista em uma parede. Infelizmente niio sabemos qual. (..)
cepgio de uma obra de pinta, Fla se apresenta A pereepeio, na histria da sensibilidade ocidental, como wma
clementos intmamenee associados: a tela, sua mol-

interagio, uma rensio contnuidade/descontinuidade, entre n
dura ¢ sua parede. Toda pintuea solre cavalete foi imwsaredmee sentieh, imaginada, exceurada para se (sic) percebida
em ral situagio. Do séeulo NI ao menos, at¢ a maioria das experiéneias de pintura sobre cavalere da arualidade,
sedimentou-se esta tensio continuidade/descontinuidade enrre dois planos bisicos: o plano da el ¢ o plano da
parede, tensio articulada pela moldura, De uma riqueza culrural ¢ mesmo anem ipoldgica fascinantes, ela vem mere-
cendo sempre mais a arencio dos estudiosos.”

Por final, em defesa da nova coneepeao museogrifica, de grandes paredes
brancas, foram utilizados os seguintes argumentos:

1) oferecer suportes seguros as obras do acervo:

2) obter, por intermédio das paredes altas ¢ espessas, as condicoes térmicas
e de umidade do ar adequadas as normas internacionais;

3) permitir a visita orientada a grupos de pessoas;

4) criar ambientacdes diversificadas, respeitosas a variedade de formatos e
as caracteristicas culturais de cada obra;

5) propor iluminagio adequada a0 acervo;

6) sugerir abordagens historicamente orientadas, de modo 2 facultar o di-
reito de se percorrer liviemente o espago’!;

170 pereurso diddtico atual permire (...) mildplas possibilidades de visingio ¢ de contaro com as obras: pode-se
aceitn-lo, pode-se critici-lo, ¢ neste dimo caso pode-se exercer o direiro de preferir outros pereursos quaisquer. O
museu apenas cumpre seu dever de sugerir wm sentdo de pereepedo do seu acervo; o visitante quarda consigo en-
tretanto o direito inaliendvel de aceiti-lo ou nio. Nio ¢ um dircito que Ihie assistia na proposa anterior.” Op. eit. p-4.
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7) “restaurar o equilibrio fenomenolégico e civilizacional entre a obra de
arte e o suporte arquitetbnico com o qual sempre dialogou — 2 parede —,
clemento constitutivo de sua propria identidade historica.”

Em 27 de julho de 1999, 0 Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi solicitou
o tombamento do edificio em esfera nacional'2. De acordo com o arquiteto Marce-
lo Ferraz, o pedido visava a salvaguarda do prédio e da sua idéia museografica, de
“museu dos espacos abertos”, como eram a National Gallery de Londres e outras
instituicdes européias ¢ americanas dos anos 60, das quais o MASP foi precursor.
Segundo Ferraz, concepgio do MASP integrava prédio e acervo, € eram, portan-
to, indissocidvels. Modesto Carvalhosa, conselheiro do Iphan e do MASP, conside-
rou a iniciativa importante, acreditando na aprovagio do Iphan'.

Um més depois, em 26 de agosto, © proprio MASP apresentou a0 Iphan
novo pedido de rombamento do edificio, assinado por seu presidente, 0 arquiteto
Jalio Neves'. Ao contrario do pedido feito pelo Instituto Bardi, o do MASP solici-
tava o tombamento do edificio, mas ndio mencionava a CoNcepgao museografica €
seus cavaletes. Neves discordou do pedido do Instituto, que, para ele, “nio seria
aceito em nenhum lugar do mundo’”. Neves afirmou que 08§ cavaletes (cerca de 250,
segundo Ferraz, mas em quantidade nao confirmada pela diregio do museu) conti-
nuatiam a ser guardados no depdsito para futuras exposicdes, sem precisar quando
tais exposigdes ocorreriam. Ainda segundo Neves, 2 quantidade limitada de cava-
letes, aliada aos motivos técnicos € priticos ja descritos, € a propria configuragio
dos suportes nao permitiriam adaptagoes a novas obras ¢ exposicoes.

Os dois projetos passaram por avaliacio técnica e O parecer deveria ser
finalizado em menos de um més. No entanto, O processo se desenrolou por mais
tempo. A respeito das alteracoes levadas a cabo pela direcio do museu, 0 supetin-
tendente do Iphan no estado de Sdo Paulo, Roberto Sarué, afirmou que sexia o ca-
minho “tombar o projeto original, sem as mudancas posteriores, executadas sem a
aprovagio de Lina.” Para ele “essas modificagdes ndo t&m valor para efcito do tom-
bamento nem para a sociedade brasileira.” A previsio era de que 0 tombamento
fosse concluido até junho de 2001 Sarué afirmou que o Iphan deveria tombar to-
dos os “equipamentos’’ do interior do MASP, incluindo os cavaletes, como “bens
méveis”, e nio como “integrados”. Na prética, a decisio nao obrigaria a volta do
antigo sistema e significaria que 0s cavaletes poderiam ficar indefinidamente no
potio's.

12 Masp rjeita tombaniento de cavaletes, jornal Valor Econdmico, Sio Paulo, 4 de maio de 2000,

18 Magp serd tombado pelo Iphan. Talvez, tarde demais, Jornal da Tarde, Sio Paulo, 20 de marge de 2001.
14 Idem.

15 Tdem Masp serd tombado...
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No dia 17 de dezembro de 2003, poucas semanas antes do aniversirio de
450 anos de Sdo Paulo, o edificio do MASP foi tombado pelo Iphan't, Segundo
Mauricio Chagas, diretor do departamento de Patriménio Material e Fiscalizacio do
Iphan, “foram tombadas a arquitetura e as estruturas originais do prédio, ficando
indicada e recomendada a preservagio dos grandes vios como espacos exposit-
vos.” Pela decisio do Iphan, atendeu-se a0 pedido feito pela direcio do MASP, ja
que ndo foi tombada a disposicio museogrifica. Ainda segundo Chagas, “o espago
permite as mais variadas concepgdes museogrificas.” O Iphan indica “que a fluidez
original seja mantida. Mas ndo haverd sangio, caso tal disposicio nio seja aceita.”

" Masp tombade ndo exige nso de eavafetes, Folha de Sio Paulo, caderno Hustrada, p.E3, 19 de dezembro de 2003.
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Fg. 1: Exposicio do acervo do MASP no 2 pavimento do - cdificio da av.
Paulista, conforme projeto de Lina Bo Bardi (Musen de e e Niio Panis, Insttuto
Lina Bo ¢ Pictro Magia Bardi/ Blaw,Sdo Padlo/Lisboa, 1997, s/ pig,)

Fig. 20 Fxposigio do acervo do MASP, no 2° pavimento do cdificio da av.
Paulist — ourubro de 2004 (Foro cedida pelo MASP).

Alexander Gaiotto Miyoshi.
(FAU-USP — 2000).

Mestrando em historia da arte (IFCH-UNICAMP), arquitcto ¢ urbanista
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A UNIDADE DOS PROJETOS ESTETICO E IDEOLOGICO E A
POTENCIALIDADE DO MONUMENTO NO ESPACO URBANO: O CASO DO
MONUMENTO AS BANDEIRAS E DO MONUMENTO DUQUE DE CAXIAS

Ana Carolina Froes Ribeiro
carolfroes(@eesc.usp.br

Introducao

No comego do século XX, as artes pldsticas, no Brasil, pautavam-se na busca
por uma identidade nacional ¢ por uma modernidade ji existente na Europa.
Vivia-se, no pais, a dubiedade de estar, de um lado voltado para o futuro e tem-
do a Europa a ser espelhada; e, de outro, voltado para busca por algo capaz de
defini-lo e identificd-lo, mirando o passado e o tradicional.

Nesse momento, conforma-se uma nova intelligentsia consciente da rea-
lidade local: a miséria popular ¢ o atraso do estado social e cultural. Dessa for-
ma, entre 1920 e 1930, os movimentos artisticos que surgiram visaram criar
uma arte que expressasse as verdades nacionais, mas que, simultaneamente, ti-
vesse um cardter universal. Esses movimentos assumiram o projeto das van-
guardas européias, porém, pensando a arte como um procedimento auténomo
e auto-reflexivo.

Apropriando-se desses movimentos artisticos, iniciam-se também pro-
jetos culturais e intervencdes estatais, no sentido de soerguer animos, inculcar
valores, estabelecer ou simbolizar a coesiio social e legitimar instituicées ou rela-
¢oes de autoridade, num processo que Eric Hobsbawm chama de invencio da
tradicdo.

Nesse processo, por exemplo, nos preparativos para a comemoracio
do I Centendrio da Independéncia, diversos monumentos destinados ao espaco
publico, ressaltando figuras ¢ momentos histéricos foram encomendados, e
concursos publicos para suas execucoes foram efetivados.

Este artigo analisa dois monumentos especificos, encomendados pelo
poder publico na primeira metade do século XX, trata-se do Monumento das
Bandeiras (MdB) e do Monumento ao Duque de Caxias (MDC), ambos de Vie-
tor Brecheret.

Esses dois “personagens”, o Bandeirante e 0 Duque de Caxias repre-
sentaram o cariter empreendedor e o espirito herdico que se desejava associar
as identidades paulista ¢ nacional, sendo incorporados em projetos culturais,
correspondendo s ideologias politicas.

Outro aspecto € o projeto estético que permeou a idealizacio dos dois
monumentos. No caso do MdB, na década de 20, a maquete apresentada por
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Victor Brecheret no concurso ainda continha tragos figurativos de uma estética
classica. Porém, Victor Brecheret, imerso nas discussoes a respeito dos cami-
nhos da arte moderna, entre o desejo pelo novo, de uma linguagem universal e
a busca pelas raizes tradicionais, reformula, posteriormente, seu projeto, apro-
ximando sua proposta de uma concepcio moderna, porém, sem desvencilhar-se
do figurativismo. No caso do MDC, idealizado por militares no final da década
de 30, Victor Brecheret retoma as representacoes figurativas, aproximando-se
da estética classica. Uma construgdo que serd vista como um verdadeiro prodi-
gio téenico e académico que resultou na maior estitua eqliestre do mundo.

Entretanto, as diversas dificuldades que os dois monumentos passatam
na suas execucoes, fizeram com que levassem décadas desde suas concepgoes a-
té suas implantagoes no espago publico. Idealizado na década de 20, o MdB foi
implantado somente na década de 50; e o MDC, idealizado no final da década
de 30, foi implantado na década de 60. Nesse processo, as incessantes trans for-
macoes urbanas causaram indefinicdes na localizagdo das obras e, posterior-
mente, quando das suas localizagoes definitivas, também condicionaram as po-
tencialidades distintas desses dois monumentos. O ptimeiro, numa “coincidén-
cia feliz”, ¢ incorporado junto ao projeto moderno do Parque do Ibirapuera,
compativel simbolicamente com 0 ideal proposto no parque, permitindo, so-
bretudo, uma boa perspectiva da obra, a0 contririo do MDC, que numa tenta-
fiva de reavivar o Bairro Campos Eliseos, apos a decadéncia da regido, ¢ im-
plantado no espago exiguo da Praga Princesa Isabel.

1 A Ideologia nas Artes na Primeira Metade do Séc XX

Na primeira metade do século XX, no Brasil, as artes plisticas sofreram uma
reformulacio estética pautada na busca por uma identidade nacional e por uma
modernidade ji existente na Europa. Aqui, assim como em outros paises latino-
americanos, debatia-se uma mesma questao: “quiénes somos?”!. Dessa forma,
entre 1920 e 1930, os movimentos artisticos que surgiram visaram criar uma
arte que ExXpressasse as verdades nacionais, buscando incessantemente uma
identidade nacional. Voltados para uma atitude que ressaltava o passado, a tra-
dicio cultural de um século de independéncia, esses movimentos se esforcaram
para sanar o velho problema da identidade, numa atitude ambigua, entre olhares
para a Europa e para suas proprias tradigoes. Fato este, que perdurou até o fim
da I Guerra Mundial, quando a Europa deixa de ser o exemplo de modernidade
a ser espelhado e o Brasil passa a buscar a sua modernidade atrelada as suas
proprias tradicdes.

! Jorge Alberto Manrique. Identdad o modernidad? in: América Latina en sus artes. p. 20,
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As transformagdes no interior da sociedade e a dependéncia externa
produziram uma tensio considerivel no imbito artistico, emergindo, nesse pro-
€esso, o grupo modetnista como forma de reacio a essa dependéncia externa e
como reflexo das transformacées econdmicas e politicas vivenciadas na virada
do século. Carlos Alberto Ferreira Martins comenta, que até os anos 20, os pro-
cessos operativos do modernismo sio decorrentes de um grupo social que se
individualiza “pela natureza particular das relagdes que propde estabelecer entre
o trabalho intelectual e a politica.”2.

Em suma, pode-se dizer que o Brasil, num processo de alteridade di-
ante a Europa, adquire consciéncia da sua propria realidade: a miséria popular e
o atraso do estado social e cultural; e ¢ a partir dessa consciéncia, como apon-
tam Manrique?, Lafetd e Antonio Candido®, que se d4, no Brasil, a busca pela
esséncia de um ser nacional e o cardter simultaneamente universal e localista
que marca a produgio do periodo inicial do modernismo.

Essa busca pela esséncia de um ser nacional naturalmente levou a es-
cavar as raizes de nossa desorganizacio ¢ a falta de coesio social e scra sinteti-
zada em um clissico de Sérgio Buarque de Holanda, em 1936, no qual ressalta o
valor préprio do individuo ¢ seu mérito pessoal como um valor bisico da cul-
tura ibérica e que por nés foi herdado. E & disso, afirma o autor, que resultard a
singular tibieza de todas as nossas formas de organizagdo e associacio que im-
plique ordenacio socials.

Sérgio Buarque acrescenta, ainda, que a frouxiddo da estrutura social, a
falta de hierarquia organizada e os elementos andrquicos sempre frutificaram
aqui facilmente. As iniciativas, mesmo quando se quiseram construtivas, foram
continuamente no sentido de separar os homens e nio de os unir. E afirma,

“a falea de coesio em nossa vida social nio representa assim um fendmeno moderno ¢ ¢ por isso que erram
profundamente aqueles que imaginam na volta 4 rradicio, a certa tradigdo, a dnica defesa possivel contra
nossa desordem.”.

Entretanto, na primeira metade do século XX, a partir da consciéncia
da realidade do pais e do descjo de mudanga, utilizou-se, justamente, do artifi-
cio de “volta 2 tradicio”. Nas secdes seguintes, discute-se como a figura do
bandeirante e a figura do Duque de Caxias, como herdis da nacio, sio inventa-
das para esse propésito.

2 Carlos Alberto Ferreira Martins. Identidade nacional ¢ Estado no projeto modernista. in: Oculum. P71
! Jorge Alberto Manrique. Identidad o modernidad?, in: América Latina en sus artes. p. 19,

* Antonio Cindido ¢ Lafera. Apud Martins. Op. cit, p 73.

* Sérgio Buarque de Holanda, Raizes do Brasil, p. 40.
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Movimentos politicos ¢ culturais desse periodo utilizam-se de valores
historicos “apropriados”, relacionados com essas figuras, num processo que
Hobsbawm denomina invencio da tradicio, isto €

“um conjunto de pritea, normalmente reguladas por regras ticitas ou abertamente aceitas; tis priticas, de
aatureza ritual ou simbadlica, visam inculcar certos valores ¢ normas de comportamento através da repetigio,

o que implica, automaricamente, uma continuidade cm relacio ao passado. Alids, sempre que possivel renta-se

estabelecer continuidade com o passado histdrico apropriado.”™

Hobsbawm classifica essa invengao das tradicoes em trés categorias su-
perpostas: a) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coesdo social ou as con-
dicées de admissdao de um grupo ou de comunidades reais ou artificiais; b)
aquelas que estabelecem ou legitimam instituigdes, sfafus ou relacoes de autoti-
dade, e ©) aquelas cujo proposito principal ¢ a socializacio, a inculeagio de
idéia, sistemas de valores ¢ padrdes de comportamento. Ou seja, tanto a figura
do bandeirante, como a figura do Duque de Caxias, expurgadas de suas facetas
obscuras e ressaltados seus feitos, cumprem as funcoes exigidas nessas tres ca-
tegorias.

QOutro aspecto a ser considerado, é que, no Brasil, os movimentos mar-
cados pela busca de uma ‘dentidade nacional se dio principalmente em Sio
Paulo. Na virada do século XIX para o século XX, Sio Paulo caminhava em di-
recio a uma complexidade crescente tanto na vida econdmica, quanto na vida
cultural, profundamente marcada por uma grande imigragio estrangeira, que
influenciava todos 0s campos da vida social, e pelo desenvolvimento abrupto
da sociedade paulistana: lampadas da Light, ruas e avenidas sendo abertas; bon-
des movidos 2 eletricidade, € posteriormente, 0S primeiros automoveis; e o lo-
reamento de novos bairros, como os Campos Eliseos, o primeiro bairro plane-
jado, formado pela elite cafeeira.

Fsses novos bairros caracterizaram um ponto de inflexdo na impot-
tancia das cidades em relagao aos dominios rurais. Neste processo, constituia-se
um novo sistema, “com seu centro de gravidade ndo ja nos dominios rurais,
mas nos centros urbanos”’, com €ssa oligarquia rural passando a residir perma-
nentemente nas cidades. Sérgio Buarque de Holanda frisa, ainda,

4, declinio dos centros de produgio agriria como o fator decisivo da hiperrrofia urbana. As cidades, que
outrora tinham sido como complemento do mundo rural, proclamaram finalmente sua vida propria ¢

primazia.”™

o Eric Hobsbawn ¢ Terence Ranger. A Invengio das Tradigdes. p. 9.
7 Sérgio Buarque de Holanda. Raizes do Brasil, p. 172.
¢ Idem. Op cit., p. 172,
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Essa oligarquia rural, agora residindo na cidade, promove uma moder-
nizacdo atrelada 4 importacio de elementos estrangeiros, sobretudo, europeus.
Fato que abrangia todos os clementos constituintes da vida social: a arquitetura,
4 ornamentacio, 4 vestimenta, a culindria, a decoracio, o perfume, o vinho e,
sobrerudo, o gosto artistico.

Parte considerivel dessa elite constituia as diferentes forgas que impul-
sionavam um novo rumo a cidade de Sio Paulo e promoviam novas diretrizes
as artes pldsticas, aos movimentos politicos, bem como, as discussdes sobre a
identidade nacional?.

Neste terremoto cultural que Sio Paulo estava inserido, perseguia-se a
idéia de que, para se eleger um simbolo que tivesse identificacio nacional, era
preciso restabelecer uma memoria de “tinturas coloniais”, que resgatasse a
identificacio com um popular, “mormente de recorte ‘sertanejo’..”, junto a um
“curioso modernismo parisiense, que ensinava a desprezar a velha Europa
moribunda e a amar a pujanca da América e a ‘magia dos tropicos™ 10,

Esses interesses convergiram nas comemaoracoes para o [ Centendrio
da Independéncia. Nos seus preparativos, buscava-se integrar uma comunidade
imagindria paulista, enfatizando o ato fundador da nacionalidade como parte de
um grande feito coletivo, visando apontar 53o Paulo como presenca nuclear na
histéria brasileira. Neste contexto, diversos monumentos foram encomendados
ressaltando fatos e figuras histéricas, assim como 2 realizagdo do concurso para
© Monumento das Bandeiras, que teve como vencedor o artista Victor
Brecheret. Ndo havendo, porém, interesses maiores, 2 maquete € exposta e
depois guardada na Pinacoteca do Estado de S. Paulo, ndo sendo suas obras
realizadas.

2 Os Projetos Ideolégicos do MdB e do MDC

A produgio cultural de Sio Paulo, na década de vinte, expressa em almanaques,
livros, jornais e revistas ingressava na era dos espeticulos publicos. Nela, as
figuras do indio e do caipira vieram 4 tona num tom nostélgico, relembrados
como folclore, etnologia e histéria e, aos poucos, iam se adicionando ingre-
dientes da cultura popular do imigrante.

Ao mesmo tempo, a imagem de um territério concebido como fron-
teira sempre aberta, 4 semelhanca dos Estados Unidos, e de uma sociedade ma-
leavel e dindmica, nascida da mescla entre o portugués e o indigena, berco da
aventura bandeirante em direcio ao progresso, foi a forma pensada para a re-

"Marcia Camargo. Vila Kirial: erdnica da Belle Epoque paulistana.
" Nicolau Seveenko. Orfeu extitico na metrépole: sociedade ¢ eultura nos frementes anos 20.
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conciliacio entre os socialmente desiguais, os ja estabelecidos e os recém-
chegados, nacionais e estrangeiros. Pretendia-se que existisse, simultaneamente,
o passado e o presente, a tradiciio ¢ a modernidade, os impulsos ancestrais ¢ as
energias de vanguarda!!. Ou seja, buscava-se nessa produgio cultural, ainda que
de forma apenas ritualistica, reforcar os sentimentos de coesao social.

Nesse contexto, que imagem poderia ser melhor para representar s
feitos grandiosos oriundos do desbravamento do territdrio nacional que propi-
ciaram a efetivacio do comércio e, por conseguinte o acimulo de riquezas?
Como resposta, desponta a figura do bandeirante, heroi da civilizacio, corres-
pondendo, através de suas acoes priticas a alma da nagao brasileira, construin-
do e prenunciando o Estado nacional.

Enfatizando os feitos herdicos num processo de adequacio i ideologia
nacional, constata-se que a historia escrita contribuiu sobremaneira para este
fato. Marilena Chaul aponta que, © processo de adequacio do heroi A ideologia
nacional, foi forjado na nossa historia escrita para que ndo sobressaissem oS
derramamentos de sangue, “com excecio de nosso Martir da Independéncia,
Tiradentes; que a grandeza do territério foi um feito de bravura herdica do
Bandeirante, da nobreza de cariter moral do Pacificador, Caxias, e da agudeza
fina do Bario do Rio Branco”™.

Este processo pode ser caracterizado até a década de vinte, remetendo-
se a definicio de Hobsbawm, em movimentos de busca e criagio de tradigdes,
como sendo “sociais”, isto €, aqueles gerados por grupos socials sem Orga-
nizacio formal, ou por aqueles cujos objetivos ndo cram especifica ou conscien-
temente politicos, como clubes ¢ grémios, tivessem eles ou nio também fun-
coes politicas'?. A partir da década 30, entretanto, passam a existir como “politi-
ca” de Estado, oficialmente organizados ou criados por ele.

Em 1930, com o fim da Republica Velha ¢ a ascensao de Vargas, pro-
cura-se intensificar o sentimento nacionalista ¢ a coesdo nacional. Leis de nacio-
nalizacio foram decretadas contra 0s “signos de erosio da identidade cultural
brasileira”!*.

No governo de Vargas, intelectuais modernistas, que vinham desde 2
década de 20 discutindo o cariter nacional, participam das claboracoes de
projetos culturais nacionais e de 6rgios do governo. Ocorre a criagio de novas

1 Antonio Celso Ferreira. A cpopéia bandeirante: letrados, instituigdes, invengio historica (1870-1940). p.
269.

12 Marilena Chaui. Brasil Miro Fundador ¢ Sociedade Autoritria, p. 6.

15 Frie Hobsbawm ¢ Terence Ranger. A Invengio das Tradigoes. p. 271

M Carnciro, M. L. T. O anti-scmitismo na cra Virgas: fantasmas de uma peracio (1930-1945) p. 156. Apud.
Priscila Ferrcira Parazzo. O perigo alemdo ¢ a pressao policial no Estado Novo. Dissertagio de mestrado
FELCH — USP, 1997, p.39.
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instituicdes e organismos agora com o envolvimento de intelectuais ligados ao
modernismo, iniciando em 1935, um periodo de propaganda e intervencio
estatal via politica cultural.

O modernista Cassiano Ricardo, atuando também junto ao governo de
Vargas, reconstrdi a imagem do sertanista ¢ das bandeiras como figuracio da
esséncia o do destino da Brasilidade. Desta forma, Cassiano Ricardo e Menotti
Del Picchia, como assessores do governador Armando de Salles Oliveira,
criaram o Movimento Bandeira, num momento propicio - as organizacoes
corporativas uniam-se¢ em torno de uma autoridade forte, tomada como
exemplo de estruturagio aquela que entendia ter sido a das bandeiras,

A Revolucio de 32 marca de forma exemplar o simbolo bandeirante
sendo retomado aliado a uma politica de Estado, ji que este, tinha como
objetivo soerguer os inimos dos paulistas derrotados. E desta forma, que a
leitura da saga bandeirante se enquadrou nos interesses e aspiragdes politicas,
propiciando em 1935, por intermédio de Armando de Salles Oliveira, a reto-
mada do MdB. Victor Brecheret, animado com a aprovagio da continuidade do
MdB, em 1936, reformula a maquete. No entanto, Armando de Salles Oliveira
deixa o governo e ocorre a paralisacio do projeto.

A falta de interesse dos administradores de Sio Paulo em relacio a
imagem bandeirante, fez com que as obras do MdB fossem retomadas somente
em 1946. Paralisado por 15 anos, ¢ finalmente executado, quando a Guerra ji
havia terminado, o Estado Novo também e a industrializacio do pais pros-
seguia com a substituicio de importacdes, procedendo s medidas politicas para
a redemocratizacio do pais.

Impulsionado pelas comemoracées do TV Centendrio da Fundacio da
Cidade de Sdo Paulo (1954), na qual a idéia bandeirante surge novamente como
simbolo para representar a modernidade que Sao Paulo atingira na década de
50, o MdB ¢ implantado na cidade.

O MDC, por sua vez, também vem responder a uma onda nacionalista
que envolvia a década de 30 e utilizada nas politicas de propaganda do Estado
Novo. Neste momento, as instituicdes militares conquistam espaco e poder po-
litico, apoiando o golpe de 1937, bem como com o advento da segunda guerra
na Europa e com a possivel “ameaca de elementos estrangeiros” em territério
nacional'®, Pode-se entender, a partir deste contexto politico, por um lado, o
desinteresse pela figura bandeirante, e consequentemente, a morosidade nos
trimites para a execucio do MdB, e por outro, a idealizacio do MDC em 1939
e sua acelerada execucio.

1% Priscila Ferreira Perazzo, op., cit.
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O MDC foi idealizado pelo comandante da 2° Regiio Militar, o general
Mauricio José Cardoso, que iniciou um movimento a favor da execucdo da
obra, recebendo em seguida o apoio de outros entusiastas formando uma co-
missio, a Comissao Pro-MDC, que tinha como outros representantes, O tenen-
te coronel Afonso de Carvalho ¢ o tenente Godofredo Santoro, caracterizando
a origem essencialmente militar do projeto.

Representando o patrono do exército militar brasileiro numa imagem
herdica, aspirava-se perpetuar sua imagem no €spaco da cidade, legitimando
uma instituicio e dando origem a uma tradicio militar algada como simbolo de
uma identidade nacional. Desta forma, em 1941 ¢ efetivado o concurso de ma-
quetes para 0 MDC, em que Victor Brecheret sai vencedor, em 1942 ja se ini-
ciam as obras.

Por fim, percebe-se que 08 preparativos para as Comemoracoes do IV
Centenario da cidade de $3o Paulo exprimindo o desejo de projetar uma ima-
gem da Sio Paulo progressista ¢ moderna, tornou 0 projeto comemorativo um
ritual de celebracio do poder dos paulistas, enquanto que o MDC a ser locado
na cidade representava o ritual de celebracio dos militares no poder, visto, so-
bretudo, que depois de quatro anos da implantagio do MDC (1 960), os milita-
res tomam efetivamente o poder.

3 A Unidade dos Projetos Estético ¢ Ideoldgico e a Potencialidade do
Monumento no Espago Urbano

Em andlise semelhante 4 de Jodo Luis [afetd, na qual defende que o projeto
estético do modernismo continha seu projeto ideoldgicol, direcionada s artes
plasticas, especificamente, 20 MdB ¢ a0 MDC, percebe-se também, que 0 pro-
jeto estético desses MONUMENLOS também incorpora toda uma ideologia e poli-
ficas de Estado que, por sinal, oscilaram desde o momento de suas concepcoes
até suas finalizacoes, implicando, nao apenas interrupcdes ¢ retomadas das
obras, comentadas na se¢ao anterior, mas readequagoes simbdlicas do cariter
da obra.

No entanto, percebe-se no MdB a unidade alcancada pela convergéncia
de ideais aparentemente antagdnicos que pautaram 4 primeira metade do século
XX a retomada de elementos passadistas na invencio de uma tradigdo e 2 bus-
ca por uma linguagem moderna e, portanto, inovadora. Por outro lado, no
MDC essa unidade ndo ocorre, Um aspecto relevante na anilise do projeto
estético dessas obras é que este projeto nio se restringe a0 monumento em si.
O monumento como objeto de contemplagdo, para ser entendido, é necessirio

1% Jodo Luis Laferd. 1930: a critica ¢ 0 modernismo. p. 20.
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um tempo e um olhar apropriado, considerando, sobretudo, a importincia do
entorno da sua localizacio propiciar uma perspectiva adequada. Isto ¢, sua
adequagido a0 espaco urbano nio pode ser excluida da andlise de seu projeto
estético € a inadequacio da localizagio do MDC ¢ evidente. Além disso, deve-
se considerar a propria mudanca urbana: o ritmo totalmente transformado
durante os 30 anos transcorridos entre idealizacio e implantacio do projeto,
como ocorreu no caso do MdB. Em outras palavras, como disse certa vez o
professor Pietro Maria Bardi, diretor do Museu de Arte de Sio Paulo, “A
melhor maneira de fazer com que um monumento nao seja visto ¢ coloca-lo
num ponto de muito trinsito e de passagem obrigatdria”l7. A preocupagio em
torno da localizacio das obras na cidade também ¢ apontada pelo artista Victor
Brecherer: “Esse assunto deveria ser entregue a solucio dos artistas, ao invés de
quererem a toda forga que os engenheiros sejam os primeiros ¢ os tltimos a
decidir. O autor da obra, geralmente, sabe melhor do que ninguém onde deve
ela ser colocada...”1s

Percebe-se pelas noticias dos jornais da época a preocupacio com a
localizagio do MDC j4 existia; logo surgiu a indecisio da sua futura localizacio
na cidade de Sio Paulo. O primeiro local divulgado para a locacio do
monumento o Largo Paissandu gerou grande perplexidade, a imprensa
divulgava a incompatibilidade existente entre as dimensdes da obra e a da Igreja
do Rosdrio existente no local: “a colocacdo da estatua naquele local, além de
acarretar o fechamento do largo, traria o inconveniente de ficar entre os prédios
do largo quase escondida”.1?

A execugio da obra jd estava finalizada em 19452, porém, a escolha da
sua localizacio perdurou até 1953, quase dez anos apos a finalizacdo da obra,
quando se divulga, finalmente, o local em que seria implantado o MDC: a Praca
Princesa Isabel, no Bairro Campos Eliseos. Esta noticia também nio foi bem
aceita pela critica e a imprensa divulgava mais uma vez a inadequagio do local
diante as proporgdes do MDC, Diante a problemitica da localizacio, ¢ a moro-
sidade do poder puiblico em adiantar a montagem das pegas que compunham a
obra no local ji decidido, a inaugura¢io ocorreu somente em 1960, depois
mesmo da morte do escultor Victor Brecheret, que foi em 1955. Por outro
lado, o MdB, que também passou por indecisées com relacio a sua futura loca-
lizagdo, por ocasido das Comemoragdes para o IV Centendrio da Cidade de Sdo
Paulo, teve seu ideal simbélico compativel com os festejos. E é desta forma que

" Pictro Maria Bardi. in: Brecheret: 60 anos de noticia. p. 84.

" Depoimento de Victor Brecheret., in: Brecherer: 60 anos de naticias, p. 87.

" Jornal Folha da Noite. S. Paulo, quarta-feira, 24 de Janciro de 1945, in: Sandra Brecheret Pellegrini,
Breeheret: 60 anos de noricias, p.71.

2 Jornal Folha da Noite. Sio Paulo, quarta-feira, 24 de janciro de 1945, in: Pelegrini. gp., air. p-70.
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o MdB, em uma coincidéncia feliz, € incorporado a um outro projeto moderno
plangjado para as comemoracdes: o Parque do Ibirapuera. Neste, 0 monumento
nio se transforma em um “peru no pires”, como foi chamado o MDC na Praga
Princesa Isabel, por Aracy Amaral2l.

Conclusao

Neste artigo, aponta-se, através da andlise das especiﬁcidades historicas das o-
bras, como o grau de unidade dos seus aspectos €steticos ¢ ideologicos im-
plicaram potencialidades distintas no ambito urbano, observadas hoje pela visi-
bilidade ¢ papel de simbolo paulista do MdB ¢ pela opacidade do MDC.

Considera-se que 0 projeto ideoldgico que permeou 03 movimentos ar-
tisticos da primeira metade do século XX, compreendidos dentro da logica de
pais colonizado, foi uma das formas de reagao encontrada para se desfazer de
aspectos anarquicos e da fragilidade da nossa organizagao social, que remontam
as origens brasileiras, as influéncias ibéricas. Ou seja, considera-se que neste
processo formou-se no COMECO do século XX uma nova anfelligentisia consciente
da realidade local, da miséria social e do atraso do estado social € cultural que
critica essa heranca e procura, nUM Processo de retorno a tradigiio, criar uma
nova identidade, ressaltando certos valores de uma cultura prépria.

5 desta forma que personagens historicos relevantes na formagao ¢
constituicio da nagao sao evidenciados em suas facetas herdicas, fazendo-se
vistas grossas aos meios que utilizaram para realizarem suas facanhas, o que
Hobsbawm denomina a invengao das tradicoes. Por esse vies, entende-se 4
valorizacio das imagens do bandeirante ¢ do militar Duque de Caxias, pois,
estes, corresponderam as necessidades de diferentes projetos ideologicos. Re-
presentaram a imagem herdica, os valores a serem inculcados, as instituicoes ¢
relages de autoridade a serem legitimadas. Consequentementc, houve o incen-
tivo e 0 apoio as obras, de estadistas, politicos, modernistas, e da propria insti-
tuicdo militar, como no €aso do MDC.

Victor Brecheret conseguiu matetializar todo o simbolismo presente
nesses projetos ideologico, nas obras: no MdB, a raga paulista, miscigenada,
labutando unida ramo a0 progresso sob uma direcio forte, em uma concepgao
artistica moderna, reflete os bravos “Gigantes” e a natureza progressista que s¢
aspirava representar. Assim como, no caso do MDC, o herdi militar com a
espada empunhada 20 alto, com proporgdes ainda nao vista numa obra eques-
tre, numa estética classica, simbolizando 2a importancia ¢ a busca por legitima-
¢io da instituicao militar no poder.

2 Araci Amaral. Arte no meio artistico: entre a feijoada e O x-burger. p.316
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Entretanto, tratando-se de projetos de monumentos a serem locados
em espago publico, e considerando o ritmo urbano completamente alterado
com a formagio da metrépole moderna, a futura localizacio das obras na ci-
dade problematizou-se. No caso do MdB, incorporado ao projeto moderno do
Parque do Ibirapuera e por se constituir numa obra horizontal, propiciou uma
melhor apreensdo por parte do publico, ao contririo do MDC, implantado no
Bairro Campos Eliseos que jd havia sofrido o processo de verticalizacio, con-
fundindo-se com os prédios vizinhos.

A ideologia imposta e concretizada, agora, no espaco urbano através
dos monumentos, também sofreu alteracio junto 4 historia, o que determinou
novas significagées no imagindrio urbano. A “raca dos gigantes” ainda permeia
o imagindrio social até os dias de hoje, percebida, por exemplo, quando o MdB
¢ feito de pano de fundo para reportagens ufanistas e com objetivos politicos
sobre a cidade de Sdo Paulo € o povo paulistano. Ao contririo, a implantacio
do MDC, em 1960, antecedendo o golpe de 64 e sua inadequagio ao entorno,
parece ter contribuido para a sua ndo efetivagio no imagindrio social.

Por fim, conclui-se que, o desenvolvimento politico ideolégico, a
transformacdo e modernizacio das cidades e da prépria historia da sociedade
determinam a unidade ou ndo dos projetos estéticos dessas obras, concebidos
com a finalidade de perpetuar ideais no espago urbano, atribuindo, a elas, po-
tencialidades distintas no dmbito urbano.
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0 CONCEITO E A FUNGAO DA ARTE NA VISAO DE UM PINTOR BRASILEIRO
ENTRE OS SECULOS XIX e XX -~ UMA LEITURA DOS CADERNOS DE NOTAS
DE ELISEU VISCONTI (1866-1944)

Ana Maria Tavares Cavalcanti, Profa. Dra.
ana.canti@ig.com.br

Motivagido e propésitos

Durante as pesquisas para minha tese de doutorado sobre os Prémios de Via-
gem 4 Europa!, estudei particularmente a experiéncia de Eliseu Visconti, vence-
dor do concurso de 1892 e pensionista brasileiro em Paris de 1893 a 1900. Den-
tre os documentos que consultei, 0s que mais me emocionaram foram os cadet-
nos em que Visconti registrou scus pensamentos sobre o oficio de pintor. O
que chamo de “cadernos” sio na verdade pequenos blocos de anotacoes de ta-
manhos variados e, em alguns casos, folhas soltas. Os que li pertenciam a To-
bias Viscont, filho de Eliseu Visconti.

Foi nas tardes de marco de 1997 que Tobias - de saudosa memoria -
recebeu-me em seu apartamento de Copacabana. A cada visita, enquanto eu
ligava meu computador portatil, ele retirava das gavetas algumas caixas onde
guardava os papéis de seu pai — cartas, anotagoes, fotografias e caderninhos.
Com alegria, comegavamos 0 trabalho conjunto de decifrar os manuscritos que
cu ia transcrevendo no computador. As palavras e desenhos de Visconti nos
transportavam para o Rio de Janeiro de 1901, para a Franca de 1906, ou para o
meio do Oceano Atlintico em 1920, a bordo do vapor Samard que trouxe o
pintor e toda a familia para instalar-se definitivamente no Rio. A sensagio de
viagem no tempo era grande quando, de volta as ruas agitadas de Copacabana, a
cabeca ainda ecoava os pensamentos do artista.

Em comentirios esparsos, ora em francés ora em portugués, Visconti
escreveu para organizar suas idéias sobre a arte, fixar diretrizes para sua carreira
artistica e anotar técnicas e procedimentos pictoricos. Nos cadernos também se
encontram observacoes sobre pinturas que ele admirou nos Saldes parisienses
ou em museus europeus, assim COMmo passagens selecionadas de textos sobre
arte e artistas. Embora nio formem um conjunto organizado com vistas a ser
compartilhado com leitores futuros, suas anotacGes pessoals sao um material
precioso para os que descjam aproximar-se das vivéncias artisticas do pintor

| CAVALGANTI, Ana Maria Tavares. Les artistes brcsiliens ¢ s Prise de Viayage en Enrope ™ d a fin dn NiIXe
icle s vision d'evisemble ¢t étnde approfandie sur le peintre Elisen d Ungelo Visconti (1866-1944), Tese de doutorado -
Université de Paris 1 - Panthéon-Sorbonne, Paris 1999. Orientagio : Fric Darragon,
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que foi apontado como um marco divisério entre a producio dos mestres
académicos e as realizacdes modernistas posteriores. Interessa-nos voltar aos
escritos de Visconti, procurando responder is seguintes questdes:

- Como Visconti compreendia seu oficio de pintor?
- Que conceito de arte se depreende das idéias expostas nos cadernos?

- Que papel social cabia aos artistas, na concepcio de Visconti?
Uma comparagio para comegar

Como historiadores da arte, estamos acostumados a comparar imagens, procu-
rando coincidéncias ou contrastes que tornam mais evidentes as caracteristicas
de cada obra. Um método semelhante pode ser usado no estudo dos textos dos
artistas. Comparemos portanto, para dar inicio a nossa conversa, duas passa-
gens escolhidas. Uma delas foi retirada de um caderno de Visconti, a outra ndo.
Vejamos:

L.Eu trabalho apenas para o futuro. Nio vos preocupeis com doutrinas ¢ sistemas, Ide reto adiante ¢ scgui
vossa natureza, Podem pensar o que quiserem da minha arte. O que sci ¢ que cla ¢ verdadeiramente minha,
Dois caminhos podem conduzir i fama. O primeiro ¢ a imitagio, O segundo ¢ a arre que 56 depende de si
mesma, a arte original. As vantagens da arte de imitacio sio que, como cla repete as obras do mestre, as
quais 0 olho estd hi muito tempo acostumado a admirar, ¢la & rapidamente notada ¢ estimada. Enquanto o
artista que ndo quer ser copista de ninguém, que tem a ambicio de fazer aquile que vé ¢ aquilo que quer, s6
aparcce lentamente 4 estima. (). B assim que 1 ignordncia publica favorcce a preguiga dos artdstas ¢ os
estimula A imitacio. “Nada mais triste, diz Bacon, do que ouvir serem chamadas de sabias a5 pessoas
ardilosas ¢ a infelicidade ¢ que se confundem freqlientemente as obras amanciradas ¢ as obras sinceras™.

F pela seguranga ¢ justeza do desenho que um quadro medianamente compasto ¢ pintado sem grandes
alardes de edr, pdde suster-se ¢ aré impdr-sc aos () eriticos. (..) Uma obra bem desenhada faz passar
despercebidos os defeitos de um quadro; scja a cor, a composigio, ¢ mesmo a invencio, passam a0 segundo
plano, isto ¢, quando o desenhio estd feito com verdade, todas as ourras qualidades Ihe ficam subordinadas,

o

O desenho, num quadro, ¢ o clemento inseparavel do assunto; poderemos precindir das outras qualidades.
Quando, porém, uma obra cstd bem desenhada, impéc-se 4 admiracio do espeetador. Sem esta qualidade

* - De um caderno de notas de Visconti consultado pela autora na casa de Tobias Visconti em 1997,
(caixa 3, p.9). Um pouco acima desse trecho, Visconti anotou comentirios sobre as obras expostas
no “Salon de 1906”. Presumimos que a passagem aqui citada também é desse ano. No original,
Visconti escreveu em francés:

Constable - Je ne travaille que pour Iavenir. Ne vous préoceuper pas des docerines et des systémes. Allex
droit devant vous et suivex vorre nature. On pensera ee que l'on voudra de mon art. Ce que je sais clest qu'il
est viaiment le mien. Deux routes peuvent conduire 4 la renommdée. [a premicre est limitation. La seconde
est I'are qui ne s'éléve que de Jui méme, l'are original. Les avantages de lare d'imitation sont que comme il
répete les ocuvre du maitre, que l'oei] est depuis longtemps accourumé i admirer, il est rapidement remarqué
ct estimé. Tandis que l'artiste qui veut n'érre Je copiste de personne, qui a l'ambition de faire ce qu'il voit et ce
qu'il veut ne paraisse [sic| que lentement a l'estime. (..) Clest ainsi que lignorance publique favorise la parcesse
des artistes et les pousse 4 Iimitation. "Rien de plus triste, dit Bacon, que d'entendre donner le nom de sage
istes sont des peintres rusés et le malheur clese qu'on confond souvent les

aux gens rusés, or les manié
ocuvres maniérées et les ocuvres sineéres,”
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superior, a obra nio se pode suster, nem resiste A andlise do critico, nem mesmo a0 juizo imparcial do

espectador.?

Como sio contrastantes esses dois trechos! Se o primeiro autor afirma
nao se preocupar com o juizo que possam fazer de sua arte, o segundo, ao con-
trario, explica como uma obra pode impor-se a “admiracio do espectador” ¢
cesistir 2 “andlise do critico”. O primeiro valoriza a “arte original”, “o artista
que Nio quer Ser copista de ninguém” € lamenta a “ignordncia publica” que
estimula a imitacdo dos mestres. Ja 0 segundo autor declara que a Gnica qua-
lidade imprescindivel a uma obra ¢ estar “bem desenhada”. Para ele, a cor, a
composi¢io € a invengao podem ter defeitos, mas © publico nao os perceberd
se o desenho for “feito com verdade”. Ora, essa primazia do desenho nao ¢
uma doutrina ou sistema? Justamente aquilo que, de acordo com © primeiro au-
tor, nio deve ser preocupacio dos artistas. “Nio vos preocupeis com doutrinas
e sistemas”, suas palavras parecem scr uma reacio as idéias defendidas no se-
gundo texto.

As passagens citadas mostram visdes muito diversas, quase Opostas, sO-
bre o que se espera de uma obra de arte. Entio, qual delas se encontra no
caderno de notas de Eliseu Visconti? Quem pensou na primeira acertou. Mas ¢
necessario dizer que o° texto ndo € de autoria de Visconti. Trata-se de uma
declaracio do pintor inglés John Constable (1776-1837), publicada por scu
amigo Charles Robert Leslie no liveo Memoirs of the life of Jobn Constable, em 1843.
A traducio francesa - John Constable d'aprés les souvenirs recueillis par C.R. Leslie - ¢
de 1905. Provavelmente, foi dessa traducio que Viscontl transcreveu o trecho
selecionado, pois em seu caderno a passagem estd em francés e o ano provével
da citacio € 1906. E significativo que essas palavras de Constable tenham sido
destacadas por Viscont. De fato, nos escritos esparsos do brasileiro, encontra-
mos afinidades com a concepgio de arte defendida pelo artista inglés.

Contudo, nio deixemos de informar 2 autoria do segundo trecho cita-
do, aquele que ndo consta dos cadernos de Visconti. Trara-se de uma passagem
do livro Retdrica dos Pintores, escrito pot Modesto Brocos (1852-1936), pintor
brasileiro de origem espanhola. O texto de Brocos foi publicado em 1933, no
Rio de Janeiro, 90 anos depois das palavras de Constable terem sido divulgadas

por Leslie.

3 - BROCOS, Modesto. Retdrica dos Pintores. Rio de Janeiro: Typ. D'A Industria do Livro, 1933, p.18. Apud
$A, Ivan Coclho de. Aeadentias de Modelo Vivo ¢ Bastidores da Pintitra Aeadimica Brasileira: a metodologia de ensina di
desenbo ¢ da fiera humana wa watiis Jrancesa ¢ sia adaplagdo 2o Brasil do séculs XIX ao inicio do sécio XX, Tese de
Doutorado em Histdria ¢ Teoria da Arte. Orientadora: Sonia Gomes Pereira, Programa de Pas-Graduagio
em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janciro, 2004. p.417.

4. LESLIE, C.R. Jahu Constable d'aprés Jos sonvenirs recneitlis par C.R1edlie, traduit avec e introduction = Caonstable ¢f
Jes paysagistes de 1830, par 1éon Bagalyette. Paris 1 H. Floury, 1905.
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Mas, por que selecionamos essa passagem de Modesto Brocos
contrapondo-a ao trecho de Constable citado por Visconti? Por dois motivos.
O primeiro ji foi mencionado: conforme sublinhamos, os dois textos sio com-
trastantes em suas idéias sobre a arte e, sendo assim, realcam-se mutuamente. O
segundo motivo ¢ o fato de Modesto Brocos ter sido um contemporaneo,

apenas catorze anos mais velho que Visconti. Embora tenha freqiientado a
Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro dez anos antes de Visconti,
Brocos também foi aluno de Victor Meirelles ¢ de Zeferino da Costa. Além
disso, na década de 1910, Brocos e Visconti foram professores da Escola Na-
cional de Belas Artes, ou seja, os dois participaram do mesmo ambiente artis-
tico. Citando Modesto Brocos, trazemos dados sobre o pensamento circulante
no Rio de Janeiro no tempo de Visconti.

A habilidade como inimiga dos artistas

“Nio mostre habilidade em arte, quando fizer um trabalho, sempre pense que é
um estudo. Néo pinte pensando nos outros”s.

Essa frase escrita por Visconti em 1904 é uma prova de seu acordo
com a idéia de Constable, registrada mais tarde na citacio de 1906. Nio se
preocupar com o que 0s outros pensariam de sua pintura era um dos preceitos
de Viscont, e a diretriz de nio mostrar habilidade aparece repetidas vezes em
seus escritos,

Numa anotagio de 1905, lemos novamente: “Nio mostre habilidade
em arte. Quando fizer um quadro sempre pense que esti fazendo um estudo™,
No mesmo caderno, recomenda adiante: “Evitar as formulas em arte”’. E ain-
da: “Deve-se fugir das férmulas como o maior dos inimigos™. E mais uma vez,
o preceito: “Nio mostre habilidade. Pintar uma forma inteira, um braco inteiro,
um tronco, e nio pedagos. (..). Pintar quente sem medo como se estivesse fa-
zendo um estudo, sem interesse’™.

Passados mais de dez anos, por volta de 1917, Visconti escreve: “Pintar
com a alma e ndo com a mio. [ preciso ndo saber-se fazer, a habilidade nio

* - De um eaderno de notas de Visconti consultado pela autora na casa de Tobias Viscont em 1997, (caixa 1,
p.3. Dam provivel : 1904) No original, Visconti csereveu em francds:
Ne montres: pas d'babileté on art, quand vous faites wn travail penses; forjonts que ¢'est nne énde. Ne peignes pas en pensant
AN altires.

- De um eaderno de notas de Visconti consultado pela autora na casa de Tobias Visconti em 1997, (caixa 1,
p.4. Dara provivel : 1905) No original, Visconti escreveu em francés:

Ne nrontrez, d'babileté en art. Quand vons fasites 1 tablean penses: tonjors e vons faltes wne élide.

"= Idem, p.6. No original em francis: Eviter fos formules en art, F logo em seguida aparecem anoragies schre
quadros expostos no Salio dos Independentes de 1905: Paris, Indipendants 23-+4-903.,

# - Idem, p.6 — junho de 1905. No original: On doit fisir fes Saramndes comme e plus grane des ennemis.

" - Idem, p.7. Apenas a primeira frase estd em francés no original: Ne aontreg pas d'babifeté.
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conta em arte, pelo contrario”!". “Nao mostrar técnica na arte ¢ grande
qualidade™!!, escreve novamente no mesmo periodo. “A habilidade nao conta
em arte’1?, a frase reaparece ¢m 1918.

Fssa rejeicio da habilidade no trabalho artistico indica uma mudanga
Hos critérios de avaliagio da arte. Ja ndo bastava o dominio das técnicas de re-
presentacdo, as formas “bem desenhadas”, para que uma obra se destacasse.
Pelo contrario, mostrar habilidade seria um sinal de pouca ousadia ou origina-
lidade. Desse ponto de vista, um pintor convencional, que “sabe fazer como 0s
outros”, nio oferece sinceridade, nao tem personalidade propria. Por outro la-
do, pintar como s¢ estivesse fazendo um estudo, sem preocupagao com O aca-
bamento final ou com a opinido do publico, era uma atitude valorizada.

Fssa insisténcia de Visconti contra as férmulas em arte nos faz lembrar
a argumentacio de Louis-Edmond Duranty (1833-1880), num dos primeiros
ensaios a favor dos impressionistas - “A Nova Pintura” - publicado na ocasiao
da segunda exposigio do grupo, em 1876. Dizia o critico:
Nio perecbels nessas rentativas a necessidade nervosa ¢ irresistivel de escapar do convencional, do banal, do
rradicional, de encontrar-se a si mesmo, de fugir dessa burocracia do espirito toda feira de regulamentos, (...)
de liberar a fronte da calota de chumba das rorinas ¢ das formulas, de abandonar enfim ¢sse pasto comum
onde se tosquia o rebanho?
Eles foram chamados de loucos; pois bem! Admito que o sejam, mas o dedinho de um extravagante vale mais

que a cabega inreira de um homem banal!™?

A polémica em torno dos impressionistas ocorrera duas décadas antes
de Viscontl chegar a Paris, e tres décadas antes das anotagdes citadas acima.
Mas encontramos no impacto da novidade impressionista, e nas palavras de cri-
ticos como Duranty, a origem dos cuidados de Visconti em evitar mostrar ha-
bilidade.

Desenho como ritmo e movimento
No entanto, €ssa preocupacio nao significou um desinteresse pela arte anterior,

ou mesmo pela arte clissica. Em 1899, Visconti fez a seguinte anotagio sobre

0§ VASOS gregos:

10 Idem, caixa 3, p-9. Por volr de 1917,

1 Idem, caixa 2, p.7. 1917-18.

12 _idem, caixa 2, p.7. 1918.

3 - DURANTY, Louis-Fdmond. La Nomvelle Petuture. Paris: Fdirions du Boucher, 2002, p.26.

Ne poyeg-vons pas dans ccs sentatives o besoin nervens: el frrdsistible d'ichapper an convent, ax banal, an traditionnel, de se
setroier soi-miénie, de conrir loin de cette bureaneratie de Pesprit, tont en riglments, (), de dégager son front de la calotte de
Dlonth des rontines et de rengaines, d'abandonner cufin ceite pature comntine of Pont tond en tronpean.

O lis a traité de fous ; eh bien ! jadmels qit s le soient, mais fe petit doigt d ' exctravagant vant mienx: certes que fonte fa tite
d'un bopease banal !
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Notar nas figuras dos Vasos a calma 08 sugestos (sic), os dngulos que o Rirmo da linha faz, Quais sio os
o 1 i s &

pontos que os Gregos acentuam nas figuras, como sfio yestidas, os claros que circulam cncre as figuras, As

silhueras da massa geral e do deralhe,

Notamos que a atencio de Visconti se volta para o ritmo das linhas,
para a composicio geral onde também se incluem “os claros que circulam entre

as figuras”.

A 3V ML

Figura | ~ Taga jonica com figuras negras. Metade do séeulo VI a.C.
Museu do Louvre, Paris,

Em 1904, uma anotacio sintética define prioridades no trabalho artistico:

1° - Movimento
2% - Proporcacs
3° - Desenho's

"~ De um eaderno de notas de Viscont consultado peln autora na casa de Tobias Viscont em 1997, (caixa
1, p.11 = em seguida hi o desenho de uma Arvore daado de 4 de Abril de 1899).
' - Idem, (caixa 1, p-1. Franea, c. 1904)
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O desenho nio ¢é esquecido, mas vem subordinado a0 movimento € as
Proporgoes. Podemos compreender essa lista como 0$ passos na criagio de
uma obra. Primeiro o artista deve esbocar 0 movimento, em seguida, definir as
proporgoes, € finalmente realizar o desenho de acordo com o primeiro movi-

mento.
Antes do desenho, ¢ necessario “aprender a ver. Outra anotacio de
Visconti, feita em margo de 1905, aborda essa questio:

:\pl‘undcr 4 ver em arte ¢ 0 comega da sabedoria ¢ mprcmlcr a ver para o artisea, o que ¢ sepaco discernir a
mancira como s¢ CompurtL um objero ou um ser sob os olhos variados da luz, Como os relevos seaceniumm
pclns claros, como as cavidades mergulham nas sambras, como enfim o ha deralhe algum de sui estrutura
que Nilo SCACUSE POT LT modificagio do Fato luminoso que o aluno deve aprender antes de rudo a4 capray ¢
exercitar-se o melhior que possa a anomr, A arte deve dar a impressio da vida, As Formulas sio o negagdo
mesma da vida!"

7 a luz que poe tudo em relacio. Ndo hi percepgio de detalhes isola-

dos, mas sensagoes visuais que se dio em conjunto. O ritmo que existe na natu-
reza é o ritmo que deve ser criado na obra, Sdo palavras de Visconti:

Ritmo
Seguir na composigio v mesmo sentimento que se scgue com uma linha continua de um corpo jovem. Ou
seja, ora Fazer passar o plano por cima, ora por baixo. Oa perdé-lo ¢ ora fazé-lo aparccer.!”

E no mesmo caderno, adiante:

Série de idéias

A vida ¢ movimento

O sentido da luz da tarde ndo & a vibragio?

O otho vivo ndo ¢ um cinemardgrafo?

Inspirando-se das aritudes surpreendidas pela fotografia instantinca, OS Artstas criarmn apenas figuras fre-
qlientemente congeladas, sem vida. As atrudes matematicas ganhavam, & certo. Mas a impressio de unidade
perdia. A fotogratia cstava errada; rcpmduzindu um movimento sob sua impressio p ssoal o artista tinha
decompuosto, fundido, em scguida varias atitudes sucessivas, dando a ilusio de vida, até mesmo do movi-

mento. ¥

16~ [dem, (caixa 1, p.3-4). No original em francés:

Apprendre d poir en art est Jo commencenent de fa sagesse el apprendre @ voir poir Fartiste qu'est-ce que ¢'est sinan discerner b
fagon dont se comporte 11 oljet on an e sons les yews: varics de la Jumiire, Comment les saillies S'accentuent par Jes elairs,
comment bes crense sout noyes par s oebres, comment enfin il wlest pas un ditail de sa structuse qui ne saecuse par mie
madification de le fait Junsinens: e I'éléve doit apprendre avant font i swisir ot s'exereer de Son et 4 noter: 1. art doit donnier
Limpression de la vie. 1es farmunles sont Ja ndgation méme de la vie. (.. ). 1% de prarpo 1905.

17 - Idem, (eaixa 3, p.2). Dam incerta — 1901 2 1913. No original, cm francés :

Rythme

Spivre dans o conpusition le piénte sentiment gue l'on suit avee mne Jigne continue d'in G01ps, Jennte., Clest-ddire tantgt faire
passer le plan par dessws, et tantit par dessons. Tantot Je perdre et tantit le faire apparaitre.

18 _ {dem, (caixa 3, p.2-3). Data incert — 1901 2 1913. No original em francés:

Snite d'idées

[ vie c'est le mouperient

1o sens de Ja lnmive du soir n'est-ce pas la vibration?

1" aeil vivant w'est-if pas i cinématographe?
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AnNeaole s

Al A

Figura 2 — Eliseu Viscont - Estudo de dmvore — 4
de Abrl 1899 — 6 V& da rarde. grafite s/papel,
Caderno de notas conservado por Tobias Viscont,

A busca da ilusio de vida, o descjo de criar movimento, levam Visconti
a conceber o quadro como algo vivo. Ele escreve em seguida:

O mundo inteiro deve ser coneebido aimagem do homem. O mundo rem uma alma como o homem.
O quadro deve ter uma alma. Tudo deve ligar-se como forma, como linha, como cor ¢ ambiéneia, '

O modo de criar essa ambiéncia foi observada por Visconti em obras
de antigos mestres nos museus, ou em obras recentes em exposicoes contem-
poraneas. Em 1894, durante uma viagem a Haia, na Holanda, admirando um
quadro de Tintoretto (1518-1594), visto no museu Mauritshuis, anota:

Tintoretto um primor,

Tudo estd em movimento, a figura do primeiro plino cujo manto encarnado, amarclado ¢ cuja tonalidade azul
intensa ¢ uma maravilha, A paisagem tem um vigor extraordinrio. Tudo tem movimento ¢ vida. Pintado com
muita largueza ¢ ousadia,

Sliuspirant des attituees suprises par fa photograpbic instantanie, les artistes we erédrent afors que des flowres les Plus sonvent
Jiabes, sans vie. Ies attitndes watlématiqnes y gagnaient certes. Mais I, inspression d'unité y perdait, | a Photographie avait tors,
Cn reproduisant an mouvenent sur son awpression personnelle Fartiste avait décompose, fond, e suite Plasienrs attituder
sweeessives, dunnant {'iliusion de vie, voiv i momenient.

"< Idem, (caixa 3, p.3). Data provivel : 1913, No original, em franeds

L monde entier dait étre congie d Linrage de honme. Le monde a une doe comme | “hantaye.

Le: tabrleasn dait avoir s dnre. Tout duit se fivr cvnimic formte, contnre ligne, comme conlenr e ambianee.

- Idem, (caixa 1, p.11). Anotado, provavelmente, em visita 20 museu Mauritshuis — Haia, Holanda, 1894.
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Alguns anos depos, acima de um pequeno desenho no qual esbogou
os tracos gerais de uma tela de Rembrandt — O Crislo ¢ a Samaritana, de 1655 —,
anota: “Uma luz quente da tarde envolve toda a cena”?!.

No mesmo periodo, observando uma paisagem de Jules Dupré (1811-
1889), pintor da Escola de Barbizon, Visconti comenta: “formar Organismos

tudo deve ter um véu’22,

R R

e e f L

El
57
)

Figura 3 - Eliseu Visconti — le Christ o fa FigurabtvRcmbrandt—jemsen.S‘wmiriim.'a— 1655
Samaritaine - c. 1905 - d'apris Rembrandt. grafite _ oleo  s/madeira - Seaatliche Muscen,
s/papel - Caderno de notas conservado por Gemildegalerie, Berdim.

Tobias Visconti.

Nota-se que a ambigao de Visconti era criar um quadro que fosse um
“organismo vivo”. Para alcancar © movimento ¢ a impressio de vida, observava
o ritmo das linhas, o uso das cotes ¢ de uma tonalidade que impregnava todo o
quadro.

Em 1915, quando preparava as telas para decorar o Foyer do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, Visconti anotou em scu caderno:

21 Idem, (caixa 1, p4). Daw provivel : 1905. No original em francés :
Une chande lnnicre dit soir enveloppe tonse la scéne

|desenhol

L Christ et la Samaritaine.

2 . Idem, (caixa 1, p.5). Dama provivel: 1905
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Para o rrabalho das figuras o melhor sistema ¢ modificar o toque enquanto ainda esed fresco, sobre a propria
wli, em vez de fazé-lo sobre a palhera, Bste modo de proceder trax mais vibragio ¢ menos dureza, Uma
pincelada dentro da oura traz resultado muito vibracil, Para a vibeagiio pintar com as cores puras, ¢ s6 mis-
turi-las sobre a tela, dentro da tin fresea, Dentro da pincelada fresea ourra pincelada fresea, o resultado ¢

imprevisto ¢ fino,

A superposicao de pinceladas frescas produzia a vibragdo almejada pelo
artista. I curioso perceber, no entanto, que o resultado “imprevisto” era alcan-
¢ado gracas a0 dominio de uma técnica cuidadosamente planejada.

Conceito e fungio da arte

86 podemos compreender um motoy quando cle estd paraclo.
A arte nio se compreende, sente-se,

A frase anotada por Visconti tem data incerta, pode ser de 1913 ou
1920. O que importa, no entanto, ¢ perceber o conceito que a embasa. Se para
Visconti a arte é movimento, ela so pode ser vivida, e ndo dissecada pela razio.

Encontramos em seus cadernos, espalhados aqui e ali, pensamentos
sobre a arte e sua fungio na sociedade. Por volta de 1935, ele faz apontamentos
sobre o Curso de Arte Decorativa - um Curso de Extensio Universitiria da
Universidade do Rio de Janeiro do qual foi professor - e afirma:
A nossa mocidade precisa de esforgo continuo, Ela tem marcada rendéneia para o abandono ¢ a falt de
disciplina. Precisamos antes de tudo provocar o estudante as pesquisas de formas novas, Enfim, nos estorear-
mos nfio somente durance algumas ligoes, mas contnuando alguns anos o fim de conseguirmos o inicio de

uma arte brasileira. Para isso precisamos luear ¢ tabalhar adocando a scguinte divisa: wabalhar dez anos ¢
aparecer um dia. 2

Nota-se o estimulo ao esforco, ao trabalho arduo, com o objetvo de
Iniciar uma arte brasileira. Um pensamento semelhante aparece numa anotacio
anterior, provavelmente datada da década de 1920, quando Visconti ja se em-
contrava definitivamente no Rio de Janeiro: “Trabalhar fora de qualquer espiri-
to dogmitico e de capelinha, sinceramente de boa f¢, em prol da arte nacio-
nal”26,

Potém, em 1905, Visconti anotara em Paris: “Em arte, recreacio dos
olhos primeiro™?”. Como coadunar essas duas posicdes — de um lado a “recrea-
cao dos olhos”, de outro a criagio de uma arte brasileira? Para Visconti esses

* - Idem, (caixa 3, p-15). Paris, 1915. Em novembro desse ano, Viscond deixa Paris rumo ao Rio de Janeiro,
para instalar as telas no teatro.

# - Idem, (caixa 3, p.11). Dam incerta: 1913 ou 1920. Apenas a primeira frase estava em francés : On ne pent
dinelier un motenr que farsqu'il et arrivé,

# - Idem, (eaixa 3, p.1). Data provivel 1935 — inritulado “O Curso de Composicio / Arte Decorativa®.

- Idem, (caixa 3, p.11). Data incerta, possivelmente 1920,

- Idem, (caixal, p.3-4). Paris, 1905, No original em francés : En art recriation des yenx d'abord,
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dois objetivos nio estavam separados. Num wecho escrito em 1904, no qual
menciona Samuel Bing (1838-1905), o marchand de objetos de arte cuja Maison
de I'Art Nowuvean, aberta em 1895 em Paris, deu o nome a0 movimento do Art
Nouveau, Viscont declara:

Ao embelezamento dos hibitos, 4 recreagio dos olhos. Entre eles, o sentido da decoracio, o sentido da cor e
o do sentimento fazem parte de uma mesma idéin de um todo visivel®

Em outro trecho, podemos ler:

A posse ¢ 2 contemplagio de obras de arre cleva o pensamento, carretém ¢ desenvolve o sentimento do

belo™,
T mais tarde:

Quando ocorrerd que uma humanidade mais cvoluida compreenderd que uma obra de arte € a flor suprema
de toda uma cultura, ¢ que fora dessa cultura, cla ¢ uma rosa num campo de repolhos?™

Podemos ver que a idéia da arte para Visconti estava ligada 2 de civili-
dade, elevagio moral e sociedade cultivada. A qualidade da arte produzida por
um povo cinalizaria o nivel de sua evolugao - um pensamento hoje em desuso,
porém corrente em seu empo-.

Esse mesmo ideal apatece um pouco modificado numa passagem sem
data exata, mas certamente escrita apos 1930 “Construit, coordenar, confor-
mar, dar vida a0 caons 3L
Portanto, um papel importante caberia 4 Arte, segundo Visconti — uma

funcio educativa e vitalizadora.
Pela liberdade na criagdo artistica
Para finalizar esses breves comentarios sobre 0s escritos de Visconti, resta-nos

apresentar alguns trechos nos quais ele abordou a questio da liberdade na cria-
¢io artistica. Em 1935, Visconti escreveu:

2 _ [dem, (caixa 1, p-1). Data provivel: 1904. No original, cm francés : A I'embellissement des moeurs, ila
reeréation des yeux. Cher cux sens du décor, sens de la couleur, sens du sentiment font partic intégrante
dlune méme idée d'un tout visible.

2 _ {dem, (caixa 2, p-5). Dam provivel : 1909. No original em francés : 1 pussessian ef la contenplation des veneres
dart éléve la pensée, entretienne (sic) ou développe fe sentiment die beart.

W _ idem, (caixa 3, p4). Dam provavel : 1914, Em francés no otiginal : Quand done ine bimeanité plus évolude
comprendra-t-elle qu'une oenvre dart est la flenr supréne de toute ine crtltnre, et qu'en dehors de oette cultrre, elle est une rose
dani tin champ de chowx? (J. Varrere).

3 _ Idem, folha avulsa.
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Aarte grega que educou a antiguidade ¢ 6 mundo moderno ainda est viva, Mas essa eclosiio de obras-primas
ndo aparece bruseamente, de mancia incompreensivel ¢ fatal. Ela ¢ preparada por longas tentarivas anee-

rioress,

Para Visconti, as tentativas em arte sio vilidas, ndo se pode descarta-las
pois sem clas ndo haveria a possibilidade da criagio artistica atingir o mais alto
grau de exceléncia. Nesse sentido, a liberdade ¢ boa para a arte. E o que ele afir-
ma em 1918:

Encorajar os esforcos da aree os mais livres, contanto que sejam sineeros, ¢ reprovar os exagerados que s6
procuram chamar a artengio com manifestacio tumulruosas, rempo perdido. )4 ndo estamos submertidos as

formulas, Todos os temperamentos (.., todas as verdadeiras oviginalidades [padem| desenvolver-se, todas as
audicias de boa ¢ se produzir ¢ mesmo enconrrar a simpatia devida aos pesquisadores,

Portanto, o trabalho original era valorizado por Visconti. De fato, em
outra anotacao cle declarou: “O verdadeiro génio é o que inventa fora das con-
vengoes e tradicdes”. Mas nio devemos imaginar que Visconti foi um ardo-
roso defensor da arte moderna, cle que também escreven:

Liberdade ndo quer dizer aboligio da narureza, Ser extrvagante ¢ mais ficil do que ser original. Mais Ficil ser
ariginal de formas do que ser eriador.
Evitar a originalidade importada,

Dentre os documentos que vi na casa de Tobias Visconti, encontrava-
se um impresso da exposigio que Tarsila do Amaral realizou em Sio Paulo, de
17 a 24 de setembro de 1929. Na borda do papel, Visconti anotou: “Esta Ex-
posicdo € de uma amadora, que nada vende porque ¢ rica, seu retrato pintado
por ela propria é o que estd neste catalogo”.

Ana Maria Tavares Cavalcanti, Professora de Histdrin da Arte do Centro Universitirio Metodista
UNIBennete do Rio de Janciro, ¢ doutora em Historia da Aree pela Université de Pards | Panthéon-
Sorbonne, onde defendeu tese sobre o pintor Eliseu Visconti. De 2000 2 2003, assumiu atividades docentes ¢
de pesquisa junro a0 Programa de Pos-Graduacio em Artes Visuais da Fscola de Belas Artes da UFR]J, como
bolsista do CNPq ¢ da FAPER]J.

2 - Idem, (eaixa 4, p.12). Data provivel : 1935 — em seguida hi desenho da constelacio do Cruzcira do Sul ¢
as palaveas : Teresdpolis 1~ 7 = 35, 81 da noite. No original, em francés : L'art grec gl a éduqud Fantiquité et le mosde
moderne est encore vivant, Mais cotte éefasion de chefs-d'venvre 1'apparait pas rstsquensent, de fagon incompribensible of frtak,
Elle est pripiarée par des longs essais antévivnres.

- Idem, (caixa 2, p.8). Data: 1918, No original, em francés - Ewconrager fes efforss de Fart fus phus libres, powrvy
qu'ils soient sincires of repricher anxe ontrarciers n "ayant cherclhe gu appeler sur euxe lattention de manifestation tummltuense, fo
temps perdn.

Noss u'en somames plus i Fasservissement des formimnles.

Tous les toypivaments Penvent ..., faites s viritalles originalité s diplover, tontes los andaces de bonne fol se produire et méme
traver la sympathic qui va anse cherchenrs,

M- Idem, (caixa 3, p.11). Data: porvolta de 1913,

¥ - Idem, {eaixa 3, p.12). Sem dara.
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NOTAS SOBRE O PATRIMONIO ARTISTICO DAS IRMANDADES DE SAO
PEDRO DOS CLERIGOS

André Luiz Tavares Pereira, MSc.
andretavarestap@yahoo.com.br

Organizamos, para esta comunicacio, uma breve andlise do patriménio artistico
das irmandades de clérigos além de uma cronica sucinta da construgao de suas
capelas, seguindo a ordem das respectivas fundacdes, ¢ dizer, Salvador (ca.
1580), Rio de Janeiro (ca.1639), Recife (1700) ¢ Mariana (1729, autorizagao con-
cedida em 1731), incluindo algumas notas acerca do tratamento dispensado por
autores diversos a esses edificios.

Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos de Salvador

Fundada ainda no século XVI —a data é fixada a0 redor de 1580, a partir do
registro de uma concessio de indulgéncia pleniria dirigida 4 Irmandade pelo
papa Clemente VIII — 2 irmandade de Sio Pedro dos Clérigos de Salvador
instala-se, primeiramente, em uma altar erigido na S¢ a cargo dos irmdos. Sua
criacio precoce entre nNos OCorre durante o episcopado de D. Antonio Barrei-
ros, O terceiro bispo diocesano. Sua gestio caracterizou-se, alids pela configura-
cio e o implemento da vida espiritual da sede da América Portuguesa, através
da instalacio, na cidade, dos beneditinos, dos Carmelitas e Franciscanos —a que
vieram somart-se os “presbiteros seculares do Habito de Sdo Pedro”, como nu-
ma resposta do clero diocesano is Ordens primeiras - pela criagao da prelazia
do Rio de Janeiro, em 1576, ¢ da fundacio da Cidade de Cachoeira, funda-
mental na colonizacdo da zona do Reconcavo.

No Século XVIIL, os irmaos fazem construir sua capela, proxima ao
Palacio Arquiepiscopal. O patrocinio de D. Sebastido Monteiro da Vide, além
da redefinicio dos papéis de bispos ¢ dos clérigos proposta a partit do sinodo
diocesano, foi fundamental na reorganizagio da confraria que, do zelo pelas
exéquias original, passa 2 construir uma feicio nova, a da congregacio € da
complementagao da instrucio dos irmaos € da assisténcia e socorro mutuo. Em
1709, os irmdos haviam adquirido aos Jesuitas o terreno para a construgdo de
sua sede. Ali, edificaram uma ermida, uma pequena capela que viram progredir.
Nada resta, portanto, desta primitiva capela, que ruiu num desastroso
desmoronamento de terra que, deixando muitos mortos e feridos, levou parte
dos edificios assentados sobre a linha do brusco penhasco da cidade alta de
Salvador, em 1797. O templo que chegou a nossos dias ¢ obra destes Gltimos
anos do século XVIil e, ainda mais, do século XIX. O conjunto decorativo da
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irmandade repde a dignidade e a importincia de seu papel o que, por ventura,
poderia ter ficado oculta pela discricio do edificio que para si construiu no
Terreiro de Jesus, de modesta fachada. A talha, porém, é marco do processo de
adogio, em Salvador de uma nova linguagem e gosto, apresentando um
retabulo que ¢ uma citacio literal de um modelo de Andrea Pozzo, reela-
boracio, alids, de um prototipo serliano’. Nele, a policromia em sugestio de
méirmores em diversas cores inaugura uma seqiiéncia e surpreende pela mo-
numentalidade que deriva da estrutura clara, dos capiteis delicadamente orna-
mentados, pelos altos entablamentos €, mesmo, pelas figuras de vulto inteiro,
policromadas exclusivamente em dourado, que funcionam, no coroamento da
estrutura retabular, como pindculos, arremates executados com grande ele-
gancia.As imagens entronizadas nesse altar, incluindo o belissimo Sio Pedro de
tamanho natural em trajes papais — caracteristica das irmandades de clérigos — o
Sdo Paulo, Nossa Senhora da Conceigdo — a quem a capela &, de fato decdicada
- formam um fantistico “pantedo” | acompanhados por devogdes entronizadas
em dois altares laterais: Santa Luzia, Santo Amaro, Santo Eléi e Nossa Senhora
da Porta do Céu. Todas, imagens de grande impacto plistico e de alta fatura,
executadas, em sua amaioria, na segunda metade do século XVIIIL.

Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos do Rio de Janeiro

Cronologicamente, a irmandade de Sio Pedro erigida no Rio de Janeiro é das
pioneiras, posterior apenas a de Salvador. Pioneira ¢, também, a construcio de
sua capela intrincada, provavelmente a que de mais longe aponte a uma tradicio
construtiva nio lusitana. Seu interior, 20 mesmo tempo cruciforme e circular
era coroado por uma bela cipula dividida em gomos por festdes e ornamentada
com cabegas de anjos ¢ atributos do poder do apéstolo Sio Pedro. Essa clpula
sobre a nave, porém, era percebida do exterior como uma estrutura cilindrica
coroada por um tambor ¢ um lanternim que permitia a entrada da luz a partir
do alto. Sua construcio se deu de modo rapido: langada a pedra fundamental
pot D. Anténio de Guadalupe em 1733, em cinco anos a obra estava concluida.
A autoria do risco da capela ¢, todavia, controversa:

O livra de tombo niv nos infisrane, assing como nenbir outre docunenis encontrady wor arguivos da irmandade, da antoria do
Projeto da fgreia. No entanto, Moreira de evedn cita w engendieire militar Tenente-Coronel José Cardose Ramalby comn o
autor du risen , baseando-se, para tanto, i Hraddigdn aral ¢ nnma informagdo que tevia recebido divetamente de descendentes dy
wefericly mifitar, que toriam afirmads ser dele a antaria da frefa de Sdo Pedro, assin comn tambéns a de Nossa Senbora da
Ghiria du Onteira. Souza Viterb conteston esta antoria coniprorands e o Tenente-Coronel somente teria se instatada ma

I Sabre este thpico ver a tese de doutorado delujs Av Ribeiro Freire, Atalha Neoclissica na Bahin,
Universidade do Porto, 2001,
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capitania do Rio de janeiro em 1738, portanty a final ji da construgio. Apesar dissy, constaton-ie pusteriaraente qie o

fenente-coroned puderia, ainda assim, ter sido o antor dp risea, pois drante dez; anos antes de ter tomado posse de sen posto wn

R d Jareire, a servigo do red prenltav coustantomente as frotas que da metropole pinban av Brasil."™

Mesmo demolida em 1944, a capela da Irmandade de Sio Pedro dos
Clérigos do Rio de Janeiro permaneceu viva, com seu ar de legenda, na historio-
grafia. Seu desmonte ¢ 2 dispersdo das suas pegas por colecdes particulares ¢
acervos publicos alimentou durante anos o mercado de artes. Pudemos ver,
v.g., tomos da sua cupula, enormes cabecas de anjos acopladas a terminacoes de
volutas, na exposicio O Universo Migico do Barroco de 1998. Querubins
retirados de seu corpo fazem parte do acervo do Museu de arte Sacra de Sio
Paulo. A imagem venerada no altar-mor, assim como 2 portada principal da
capela, de fatura excelente, foi trasladada para a nova igreja de Sio Pedro que s¢
fez construir no Rio Comprido, no Rio de Janeiro. Embora de planta elaborada,
o arranjo geral da fachada resulta algo incémoda e sem harmonia.

U estudo amplo da talha de feicoes rococo que recobria o interior do
edificio foi conduzido pela profa. Dra. Ana Maria Monteiro de Carvalho, que
atribui o trabalho ao Mestre Valentim?®, Assim também, a anilise do programa
iconografico da capela foi empreendido pela autora que faz criteriosa selecio de
fontes para a reconstrucio da histéria do monumento.

No altar principal, dedicado a Sio Pedro, uma bela imagem do santo
patrono, representado em trajes pontificiais ¢ assentado em sua citedra. A mes-
ma atitude pode ser observada na imagem de Sio Pedro, referida pela profa.
Ana Maria Monteiro como sendo de origem portuguesa, que uma vez perten-
ceu 4 capela da irmandade paulistana ( demolida em 1913, para o primeiro
grande remodelamento da cidade de Sio Paulo no século XX) de Sio Pedro
dos Clérigos, hoje parte do acervo de Museu de Arte Sacra de Sio Paulo. O Sdo
Pedro entronizado carioca, poreém, apos ser transportado para 2 nova igreja do
Rio Comprido, acabou recebendo nova policromia que o torna, infelizmente,
quase irreconhecivel, dcsaparccendo a bela e nobre expressio que s¢ pode ob-
servar nas fotos dos anos quarenta pot debaixo de espessas camadas de tinta a
sugerir 0 aspecto da pele humana. O coroamento desse retabulo principal traz
representacao da Santissima Trindade, organizado de acordo com normatizagio
tradicional que aparece, por exemplo, em Francisco de Holanda:

- .

2id. .60,

Y A esse respeito , € possivel consultar tanto o recente Mestre Valentim publicado pela Cossac ¢ Naify como o
cuidadoso cstudo que acompanha o carilogo da exposigio Réquiem pela igreja de $io Pedro, de 1987,
orenizada pelo SPHAN ¢ sela Casa de Rui Barbosa. Nesse rexto, a artir de comparagoes com obras

i : P parag

remanescentes ¢ de autoria cletvamente arribuida a0 Valentim, especialmente de pegas para a lgreja de
Nossa Senhora da Conceigio ¢ Boa Morre.
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A fignra do trigngnle cabe na semelliange ¢ assi o quadrada ¢ a redonda, que & a mals pecfeita. Mas estas deixard o discreto
pintor para as diadwas da Santissima Trindade, Mas a0 Principiv v ao Padre derdo o imagenr ¢ a antioiiidade de wm
quictissino ¢ fermasn velbo. Ao fitbo ¢ an | vebo, a invagem de s benionissine ¢ pacifico safvadsr, v ao Spivite Nancto paracho
a insagen da flamma de fogo, ¢ tambim a puresa da pontba, cana fol specia e aparece 0o hatisun do Senbor'

No que diz respeito aos altares laterais, Ana Maria Monteiro fala de um
retabulo dedicado a Sio Gongalo — devocdo especial de Frei Antonio de
Guadalupe — ¢ outro a Nossa Senhora da Boa Horad, O acervo fotogrifico do
IPHAN nos permitiu a identificagio de elementos compartilhados com as
demais capelas da irmandade, como o belo cadeiral, a tradicional imagem de
Sdo Pedro Apéstolo no consistério ou na sactistia, ou mesmo o lavabo em
pedra, aqui adossado 4 parede.

Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos do Recife

A historiografia acerca da Capela da Irmandade de Sio Pedro dos Clérigos do
Recife ¢, inequivocamente, dominada pelo trabalho de Fernando Pio®. Fste, por
sua vez, estd apoiado em Coucy Freire, ex-arquivista da irmandade, que fez
publicar seus artigos sobre a ¢ igreja dos clérigos e seus congregados pela im-
prensa pernambucana principalmente na ocasiio das comemoracoes do segun-
do centenario da capela em 1929,

Fundada por D.Frei Francisco de Lima’, teve sua provisio baixada em
1728 por D. Frei José Fialho. Jé no ano seguinte, a capela principal fora
abengoada. A primeira das imagens veneradas por essa irmandade foi um belo
Sdo Pedro Apéstolo, conservada ainda hoje no consistério da capela, que
pertencia ao proprio bispo fundador e por este cedida aos irmios como incen-
tivo a sua devogio. Segundo Fernando Pio,

“Os dmidns orgaiizaranm n compromisse, que recelen aprovagio provisivia du mesarn prelado” = D, Francisco de 1 ima — " o
gual foi, depois, apravady definitivanwente pelo Breve de 3 de Sfevercivn de 1710, do Papa Clamente X1, com o provisdo do bispo
& nesse wesmn diay fiseran o5 ivmdos mta de obediéncia av Exo. Revmo, Bispo ¢ sens sncessores, conforme texto exarads no
ARSI COMPIomisso afsida existente wo arguivo da fgrga™

HHOLANDA, Francisco, Da Pintura Antiga, Lisboa, Casa da Moeda, 1983, cap.29, pp.143-46.

# As forografias apresentam um retibulo dedicado ao Senhor da Agonia — o que leva o cordeiro paseal na
cipula, identificado como o de Nossa Senhora da Boa Hora, portanto - ¢ um segundo altar — o de Sio
Gongalo, com o tridngulo da Santissima Trindade — j vazio .

6 P10, Fernando, Resumo Histdrico da lgreja de Sio Pedro dos Clérigos do Recife, Recife, Arquivos da Pref,
Municipal, 1942, pp.113 a 142,

" D. Frei Prancisco de Lima “foi o quarto bispo de Olinda. Sacerdote da Ordem carmelitana. Nasceu em
Lisboa, filho de Jodo de Lima ¢ Maria das Neves. Reeebeu o hibito carmelitane em 19/09/164Y fazendo sua
entrada solene em Olinda em 24/02/1704, sendo a seu pedido, sepulmdo no Convento do Carmo em
Olinda.™. PIO, Fernando, Apontamentos biogrificos do clero pernambucano (1535 — 1935),Recife, Arquivo
Piblico Estadual, 1994,

¥ PIO, Fernando, Resumo Histdrico..., Recife, Arquivos da Prefeirura Municipal, 1942, p.115,
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O trabalho de José Antonio Gongalves de Mello acerca da atuagio de
Manoel Ferreira Jacome - sempre mencionado como o autor efetivo do risco
do edificio - ¢ o segundo pilar dos estudos que se debrucem sobre o mo-
numento dos clérigos pernambucanos. A cle devemos dados mais concretos
acerca das atividades de Jicome, engenheiro de formacio militar, como de
habito, que, entre outras encomendas, esteve envolvido na construciao de um
dique erigido sobre a linha natural dos arrecifes que criam © ancoradouro
natural na area central da cidade. Manoel Ferreira jacome, pardo, participou de
obras realizadas no claustro do Mosteiro Franciscano do Recife, assim como de
reformas levadas a cabo na Igreja da Madre de Deus. A Jacome ¢ atribuido o
risco original da capela da irmandade, o famoso poligono octogonal inserido na
tradicional caixa retangular dos partidos mais tradicionais. Efetivamente, uma
sessio da irmandade, a de 06 de marco de 1728, data citada por Fernando Pio,
confirma a escolha do projeto de Jacome € a resolucio de executd-lo, recebido
o parecer favordvel do Tenente Coronel Joio Macedo Corte Real, do Sargento-
Mor Diogo de Silveira Velloso ¢ do Capitio Francisco Mendes. Ha quem se
entusiasme e, na caca de precursores genials, enxergue no risco um prenincio
do que o proprio Nasoni iria fazer, em 1731, para a igreja de Sdo Pedro do
Porto.

Iniciadas os trabalhos em 1728, no ano seguinte ji era possivel a ben-
cio da capela mor. O corpo da igreja deve ter sido concluida ate 1759 — Loreto
Couto, escrevendo em 1757, ainda dava a capela como inconclusa, faltando-lhe
as tOrres — A0 PASSO qUE 08 SErvigos de Joio de Deus Sepulveda, para a pintura
do forro, foram contratados em 1764. Em 1782, inaugura-se finalmente a obra,
sendo o contrato para o douramento do altar mor fechado dois anos depois
entre a irmandade e Inicio Melo de Albuquerque.

Em 1858, dado o estado de degradacio em que deveria encontrar-se a
talha, os irmios, em reuniio aos 26 de outubro, decidem organizar uma co-
missio de vistoria, de modo a organizar uma laudo em que se apontem as
reformas necessarias. Esse grupo, formado pelos padres Joaquim Rafael da
Silva, José Anténio dos Santos Lessa ¢ Inicio Francisco dos Santos chega a
conclusio que se segue, apresentada cm reuniio da irmandade em 16 de
dezembro do mesmo ano.Em 12 de Maio de1859, a Mesa em reunido deliberou
a substituicio completa de toda a talha da capela principal e dos seis retibulos
da nave. Elementos do que deve ter sido a talha original, porém, perma-
neceram, como no caso da base do altar principal, dos pulpitos, alguns guarda-
corpos das tribunas ou partes da talha da sacristia. Através das transcrigdes de
J.A.Gongalves de Mello, ficamos sabendo da encomenda que faz a irmandade
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a0 fotografo alemio Augusto Stahl, em 24 de marco de 18602, de uma copia do
risco do altar da capela mor do Mosteiro de Sio Bento de Olinda. As seme-
lhancas nos perfis das duas obras, particularmente nos vios do camarim, ganha
lastro documental e explicacio possivel. A irmandade também alugou, em
ocasiio posterior (03/03/1862), um carro para que os entalhadores pudessem
visitar 0 mosteiro de Olinda!’ o que vem a confirmar a idéia da eleicio do
modelo beneditino olindense como efetivo “guia” para o que se executava na
igreja do Recife.

Hd outros elementos a considerar de modo mais detido no programa
da capela: os grandes painéis decorativos de Jodo de Deus Sepuilveda e Manuel
Jesus Pinto . O primeiro, de dimensées significativas, cobre a nave octogonal e
deixa entrever, na sugestao arquitetonica de uma balaustrada ornamentada com
guirlandas vasos de flores ¢ anjinhos, bom manejo do vocabulirio e dos
métodos da pintura de quadratura, na filiacio dos pintores bolonheses ou de
um Vicenzo Baccherelli. O segundo painel, aplicado sob a estrutura do coro —
sobre o ndrtex, portanto - engastado entre as duas torres, apresenta, através de
um desenho delicado executado em periodo posterior ao trabalho de Sepul-
veda, parte da legenda de Sio Pedro. O trecho escolhido ¢ retirado de Mateus
16:18 € 16:19. Jesus indica o templo sobre a rocha e ao mesmo tempo dirige o
olhar 2 Pedro numa demonstracio literal do Tw es Petrur do evangelho. Hi,
ainda, o belo Credo in unum Dewm no teto da sacristia, Neste painel a pomba do
Espirito Santo langa raios de luz sobre os apéstolos que, liderados pelo seu
“principe”, recitam sua profissio de fé num pentecostes cujo impacto € ecoado,
visualmente, na articulacio ritmada que o artista conseguiu através da dispo-
sicdo alternada das mios de seus personagens. Por fim, ha os painéis dos Santos
Papas e autoridades eclesiasticas!! a completar o programa iconogrifico.Estas
telas, de qualidade relativamente elevada, estio divididas em dois grupos de trés
¢ ladeiam o altar da sacristia, aderidos i parede sobre o arcaz. Em todo esse
material visual é possivel enxergar uma funcio diditica e informativa inequi-
voca. Se estamos dispostos a enxergar as irmandades como centros de forma-
¢do do clero, o recurso a demonstracio visual de certos aspectos das escrituras
ou a eleicdo e a propaganda de modelos de conduta e exceléncia reproduzidas,
entao em telas exibidas aos irmios, apresenta-se como prolongamento natural,

* Livro de receira ¢ despesa da obra de ralha da capela mor, 1860 — 65, pag.3.

0id., p.31.al

"' As scis telas representam, pela ordem, Sio Joio Crisdstomao Arcebispo, Sio Galdino Cardeal Bispo, Sio
Silvestre Papa, $io Dimaso Papa, Sio Carlos Borromeu Cardeal Arcebispo, Santo Ambrésio Arcebispo,
dipostos de mancira simétriea, scparados em grupos de trés, nas laterais do altar central sobre o arcaz da
sacristia. A organizacio ressaltn preocupagdes hierirquicas de modo que, seguindo das bordas para o centro,
teremos a sucessio Arcebispo-Cardeal-Papa ¢, entio, o altar onde hoje se venera um senhor da agonia.
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desdobramento de um método de persuasao que tem suas raizes no concilio
tridentino e que ganha em significado se cruzado com certos aspectos dos exer-
cicios espirituais inacianos. Aqui se encontram exemplos variados para um
estudo iconogrifico ligado 4 irmandade e 20 seu provivel papel instrutivo e
formador.

Sobre Domingos José Barreiro, o mestre entalhador portugués que
deveria coordenar a execucio das obras, 0s registros nos informam que, rendo
comecado seu trabalho em 12 de fevereiro de 1860, veio a falecer em outubro
do mesmo ano, sendo substituido na empresa por Joaquim Alves Gomes Velu-
do. As obras duraram cerca de onze anos ¢, durante seu curso, destacou-se a
figura do padre Inicio Francisco dos Santos indicado por Fernando Pio e, mais
tarde, por Mota Menezes como autor do isco do novo alar-mor e louvado
como entalhador diretamente ligado 4 execugio de seu projeto assim como a
confeccio do sacririo que pode ser observado até hoje no altar da catedral.

Além disso hd as imagens veneradas nos altares, das quais destacamos a
imagem de Sio Pedro em trajes pontificiais trazida de Lisboa em 1746. A reso-
lucio de adquirir essa imagem, reencarnada em 1835 pelo irmio Francisco José
Pinto, é registrada na secao da Mesa diretora em 5 de Maio daquele mesmo ano.

Igreja deSaoPedro dos Clérigos de Mariana

Fundada ainda nos tempos de Dom Frei Antonio de Guadalupe, a irmandade
de Sio Pedro dos Clérigos de Mariana realizava suas reunides na antiga matriz,
onde construira um altar ao seu santo, quando da criagdo do bispado em 1745 ¢
da chegada de D. Frei Manuel da Cruz'2, trés anos mais tarde. Serd 0 novo
bispo, recém chegado do Maranhio, quem ird dar impulso efetivo a CONStrucio
da capela da irmandade lancando sua pedra fundamental e inscrevendo-se
como irmio para dar o exemplo a0s congregados. Desde a cronica de Joaquim
Silva, o nome de Anténio de Souza Calheiros vinha sendo associado ao risco da
basilica de Sio Pedro e da capela da irmandade do Rosirio em Vila Rica,
edificio do qual, na expressio de John Bury, ¢ inseparivel. As dimensdes das
duas capelas sdo aparentemente as Mmesmas, a idéia que as anima também. Ha
quem cogitasse de, na verdade, o plano original da capela de Mariana prever

12 Nawtal do Porto; Manuel da Cruz tornou-se monge Cistercicnse, sendo nomeado sexto bispo do
Maranhio — entio submctido direramente A Arquidiocese de Lisboa, costituindo com o Grao Pard uma
prm'im:'m administragva distinta daquela do Brasil — onde permanceeeu até 1747. Foi transferido, a seguir, para
a recém criada Diocese de Mariana em uma viagem de treze mezes descrita no Aurco Trono Episcopal, em
que encontramos, aindz, crnica pormenorizada dos festcjos que se fizeram quando de sua entrada triunfal na
cidade. Faleceu em 1764 deixando encomendadas 2000 missas em favor de sua alma, assim como alguma
quantdade de ouro destinada a obras pias. Ver Ronaldo Vainfas, Dicionirio do Brasil Colonial, Sio Paulo,
Objetiva, p.l 61.
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torres circulares como aquelas do Rosirio!. Chegou-se mesmo a sugerir
prospeceoes arqueologicas para desvendar essa divida, Nada hi, porém, que
ligue de modo efetivo a figura de Calheiros — quc sequer era arquiteto!? — 3
projecio dos dois monumentos.Sua autoria ¢, hoje, ligada a figura de José
Pereira dos Santos, mestre pedreiro natural da diocese do Porto!s. Outro perso-
nagem ligado a construcio do templo em Marana foi José Pereira Aroucalt,
pedreiro, assim como seu mestre, José Pereira dos Santos, esse dltimo canteiro
envolvido, em 1753, no terrapleno do sitio em que velo a ser construida a igreja
da irmandade.

Uma breve crénica sobre a construgiao da capela serd incluida por
Edgard Falcio nas Religuias da Terra do Ouro de 1946 em que reedita as infor-
mag¢oes de Raimundo Trindade, destacando também a qualidade do retibulo
em “riquissimo cedro”, \nica pega terminada em seu interior!”. Anibal Mattos
Iniciard em seu Monumentos Histricos de 1935 uma histéria desse cruzamento
entre cronica religiosa e artistica em Minas, publicando dados, também no
rastro de Raimundo Trindade e Diogo de Vasconcelos, acerca da atuacdo dos
bispos como patrocinadores de empresas artisticas. Infelizmente, noticias sobre
os diretamente envolvidos na execugio do belo retibulo inacabado, em cedro
cru, ainda ndo vieram A tona. A hipotese aventada é a da colaboreio entre o
entalhador Francisco Vieira Servas e um segundo artifice. Também nio vamos
encontrar na basilica de Mariana a profusio de elementos visuais encontrados
no Recife ou analisados, anteriormente, no caso do Rio de Janeiro. Além das
imagens veneradas no altar, incluindo o Sio Pedro Papa que a tradicio, mais do
que qualquer outra documentacio contundente, afirma ter sido trazida do Porto
em data ignorada, faz parte do acervo da capela um quadro de Sio Pedro por-
tando as chaves do paraiso. Essa representacio inclui o galo, um dos atributos
do santo, ¢ a inscricdo #bi dabo claves caelprum (Mateus, 16:19) em um medalhio

W CURTIS, |.N.B., As torres sinciras da [greja de Sio Pedro dos Clérigos de Mariana, in Barroco, vol.12, Belo
Horizonte, UFMG,1982/83, p-257 ¢ pranchas scguintes.

" Judith Martins, ¢m scu Dicionirio de Artistas ¢ Artifices dos séeulos XVHIL ¢ XIX em Mings Gerais ja
relativiza a noticia de Joaquim José da Silva, repetida por Rodrigo José Ferrcira Bretas, Citando documento
registrado as fls. 33 v, S.C.8.G. DO Arquivo Piblico Minciro, Feu de Carvalho afirma que Antonio Percira de
Souza Calheiros era caixa adminiserador do * Contracto das Minas do Senhor Bom Jesus de Cuyabid’ ¢ nunea
foi arquiteto.” Op. Cir,, Rio de Janciro, MEC, 1974,

" A esse respeito ver OLIVEIRA, Myrian Andreade Ribeiro de, O Rococod Religioso no Brasil, $io Paulo,
Cossac & Naify, 2003, pig. 219,

15 *“Nascido por volta de 1733, na freguesia de Sio Bartolomeu da Vila de Arouca, Bispado de¢ I.nmugu,
Comarca do Porto, onde foi mmbém batizado.” Em 1753 “prestava-se como fiador de José Perciva dos
Santos, na assinatura do contraro pard que este exccutasse a obra da capela de $io Pedro dos Clérigos.” Judith
Martins, op.cit, p.60. Segundo Joaquim José da Silva, Arouca era discipulo do referido José Percira dos
Santos, “mestre pedreiro ¢ arquiteto (...}, natural da freguesia de Sio Salvador do Grijo, comarca ¢ bispado do
Porto.” Id.,, p.204.

7 FALCAO, Edgard, Reliquias da rerra do ouro, Sio Paulo, F. Lanzara, 1946, pp.18/19.
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na parte inferior da tela. Esta é imaginada como uma espécie de pulpito ou
janela através da qual aparece a figura de Sio Pedro Apostolo emoldurado por
colunas de secio quadrada decoradas por festoes. A figura ndo aparece de
corpo inteiro, o terco inferior estando oculto por uma espécie de guarda-corpo
decorado com rocalhas. Nio ha retibulos laterais, mas nichos abertos na parede
bombeada da nave que, conjectura-se's, deveriam receber retdbulos dedicados
a0s quatro evangelistas.

O perfodo de sede vacante que sucedeu a morte de D. Manuel da Cruz,
em 1764, dew fim a um periodo de intensas rransformacdes ¢ reformas. Foi
preciso esperar a posse de D. Domingos da Encarnagao Pontevel, em 1780,
para que certa ordem voltasse a se estabelecer e, sob essas circunstancias, ndo €
de se espantar a morosidade com que foram conduzidas as obras da capela dos
clérigos. O tempo, porém, parece ter reservado uma Segunda chance para 24
capela, apos a conclusio de suas torres durante 0 episcc:padu de Dom Silvério
(1921-22). Em 1926, a organizacao de uma biblioteca e do primeiro museu de
ate sacra por Dom Helvécio devem ter funcionado como um verdadeiro, €
pioneiro, projeto de revitalizagao.

André Luiz Tavares Pereira. Mestre em Flistoria da Aree pela UNICAMP ¢ doutorando em Historia Social
pela mesma universidade. Projeto financiado pela FAPESP ¢ orientada pelo Prot. dr. Luciano Migliaccio

1K \er, na pasta do TEPHA/MG, artgos de jornal que mencionam essa hipotese.
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AO QUADRADO PRETO - A PASSAGEM DA FIGURAGAO A
ABSTRACAO NO TRABALHO DE K. MALEVITCH

Angela Nucci
nucci@iar.unicamp.br

Kasimir S. Malévitch é um dos mais expressivos integrantes da vanguarda russa
¢ um dos pioneiros na pesquisa pldstica ¢ tedrica de uma linguagem visual nio-
figurativa. Mais que as telas suprematistas, 2 obra de Malévitch engloba uma
variada produgio pictdrica que atesta uma interpretacdo reflexiva das inovacoes
conceituais e pldstico-formais desenvolvidas pelos artistas da vanguarda euro-
péia na primeira metade do século XX, e que tanto repercutiram na Russia no
inicio do mesmo século.

Muitos foram, entretanto, os fatores que fomentaram a formacio da
vanguarda russa. Sabe-se que, ji no inicio do séeulo XX, as obras da vanguarda
curopéia eram tio conhecidas na Réssia quanto na propria Europa, fato que se
deve a duas grandes colecdes de arte existentes no pais: a colecio de S.
Chtchoukine e a de Morosov. Formadas a partir de 1906, essas colecdes fica-
vam expostas ao grande publico aos finais de semana ¢ continham juntas mais
de quatrocentas obras que iam do impressionismo ao cubismo e contavam com
obras de Manet, Sisley, Renoir, Degas, Monet, Van Gogh, Gauguin, Derain,
Cézanne, Matisse, Picasso, Rousseau, dentre outros.

Além disso, varias foram as exposicdes com obras da vanguarda
européia realizadas na Russia, a exemplo das duas exposigoes promovidas pela
revista Toison d’Or. A primeira exposicio franco-russa ocorreu em 1908, em
Moscou. Foram expostos duzentos e oitenta e dois quadros e trés esculturas.
Integraram a exposicio obras de Maillol, Rodin, Bonnard, Vuillard, Vallotton,
Sérusier, Maurice Denis, Van Dongen, Matisse, Derain, Marquet, Pissarro,
Sisley, Renoir, Toulouse-Lautrec, Braque, Cézanne, Gauguin e Van Gogh. Dos
participantes russos, estavam Larionov ¢ Gontcharova. Em janeiro-fevereiro de
1909 ocorreu a segunda exposicio Franca-Russia organizada pela Toion d'Or.
Foram expostas obras de Braque, Marquet, Van Dongen, Rouault, Matisse e
Vlamink. Os russos foram representados por Gontcharova, Larionov, Robert
Falk e K. Petrov-Vodkine.

Essas exposicdes, o fluxo de artistas russos e franceses entre os dois
paises, as colegbes de Morosov e Chtchoukine e as varias revistas especializadas

! Revista fundada em 1906 ¢ financiada pelo marchand Nicolai Riabouchinski., A Taimon d'Or foi publicada
simultaneamente ¢m russo ¢ em francés.
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em arte? sio exemplos do intenso intercimbio cultural entre Russia e Franga,
fatos fundamentais para o desenvolvimento da vanguarda russa. Ademais, 0s
contextos sociais ¢ politicos também influiriam na formacio dessa vanguarda.

O descontentamento das diversas classes contra os abusos do governo
autocratico trouxe consigo um forte desejo de rompimento com 08 modelos do
passado ¢ de total renovacio nos ambitos mais variados (arte, sociedade,
politica). Tratava-se, portanto, de um ambiente extremamente favordvel a novas
idéias, o que, no campo das artes, pode ser comprovado atraves da repercussio
e assimilacio, quase que imediata, das pesquisas dos movimentos modernos
europeus. Mas apesar da enorme contribuicio da vanguarda européia, ©
desenvolvimento da abstragio russa nio pode ser encarado como uma mera
continuidade dessa influéncia.

As pesquisas das correntes curopéias concentravam-se na problematica
e nos limites da representacio figurativa e, embora sejam registradas algumas
experiéncias de artistas europeus no campo da abstracio, foi em paises como a
Russia e 2 Holanda, que a abstragdo encontrou um ambiente favordvel ao seu
desenvolvimento. Desta maneira, as pesquisas abstratas refletem, nio s6 a bus-
ca de novas formas de representagio, mas, principalmente, de um novo obje-
to/conteudo da arte.

Os textos da vanguarda européia também encontraram grande repet-
cussio na Russia, a exemplo do Manifesto Futurista (1909) de Marinetti — tradu-
zido e editado pela imprensa russa nO mMESMO ano que na [talia3, O discurso
futurista de desprezo ao passado ¢ exalracio 2 modernidade e aos novos meios
técnicos alcancou imediata ressondncia com OS ideais de uma intelectualidade
russa que, apés a revolugio de 19054, encontrava-se sedenta por uma total re-
novacio em suas estruturas.

O reflexo dessa agitagio pode ser claramente constatada na obra de
Malévitch se tomarmos como exemplo, um periodo que vai de 1910 a 1914. Da

YA Tuison d'Or, Les Sirées de Paris, Apollon ¢ Munda da Arte sio algumas das impormantes publicagoes que
cireulavam na Russia por essa época. Ests revistas traziam em suas cdicoes artigos sobre artistas ¢
reprodugdes coloridas de indmeras obras da vanguarda curopéia.

3 No rexto de Maléviteh, Do aublismo ao suprematisnto wa arte ao 1o sealismn da péntiea contantn quie criagio absolnta
(1915) percebe-se um mesmo tom agressivo ¢ provogativo. sob heranca diveta do Manifeste Futurista: de
Marinetti.

4 A revolugio de 1905 caracrerizou-se por uma série de manifestacdes contra o regime autocratico, dentre as
quais destacam-se 0 motim do Enconrapads Potenkin ¢ a passeata de operirios, na qual as opas do exéreito
atitaram contra os manifestantes desarmados, ficando esse cpisodio conhecido como Daominge Sangrento.
Protestos de operarios, camponcscs, soldados, marinheiros ¢ burguesia cclodiram durante todo esse ano,
Conhecida pela expressio ensaiv geral (da Revolugio de 1917), 2 revolugio de 1905 teve comao principal fator
desencadeador a derrora do Exéreito russo frente ao Japao na guerra de 1904-05. Contando com a ajuda de
capiralistas estrangeiros, o Crar Nicolau Il conseguiu reprimir as manifesmgoes. Mas apesar de seu desfecho
fracassado, foi durante esse periodo que os soviets aleangaram projegio, comandando varias greves.
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influéncia fauvista de Matisse, assim como do pos-impressionismo ¢ do neo-
primitivismo russo presentes nos trabalhos de 1910 ¢ 1911, Malévitch dedica-
se, em 1912, a uma pesquisa centrada na temitica dos camponeses russos,
executados dentro de tendéncias “primitivistas”, mas que iriam, gradualmente,
atingir uma simplificacio geométrica que lembram o trabalho de Fernand
Léger. Ao fim do mesmo ano, seus referenciais sio o Cubismo analitico e o
Futurismo curopeu. Durante 1913 e 1914, Malévitch desenvolve obras sob
influéncia do Cubismo sintético e do Futurismo Tusso, € a0 entrar em contato
com todo um grupo de intelectuais da €poca, inicia sua fase “alégica”, dltimo
estigio antes do Suprematismo.

A produgio dos fauvistas e dos pas-impressionistas europeus contri-
buiram para a pintura de Malévitch, pois, nestes movimentos, i cor pertence a
tarefa de construcio estrutural e plastica do quadro. Os elementos, mesmo que
ainda ligados 4 figuracio, deixam de estabelecer uma dependéncia direta com a
natureza para reproduzirem a expressio individual dos artistas, Como ressalta
Malévitch a este respeito:

“Como pintor devo explicar porque os rostos dos personagens nos quadros estio pintados em verde ¢ em
vermelho. A pintura sio as cores (-..) Mas as cores estavam oprimidas pelo bom senso, cstavam escravizadas
por cle, E o espitito das cores debilitava-se ¢ apagavasse. Mas quando conseguirnm vencer o bom senso,
entio as cores se derramaram sobre o forma dos objetos reais a qual odiavam, () As cores amadurceeram,
mas suas formas nio amadurcceram na consciéneia. (...) Mas isso era o signo precursor que conduvia 4
criagio das formas pictoricas constitindo seu proprio fim."

A partir de 1912, Malévitch passa a elaborar os objetos e as persona-
gens camponesas potr meio de formas cilindricas, sob influéncia das pesquisas
Iniciais do cubismo (sobretudo o de F. Léger) e de Cézanne. A este periodo
costuma-se chamar de Cubo-futurismo.

No ano de 1913, Malévitch realiza diversas obras sob influéncia do Fu-
turismo italiano, mas é importante ressaltar que, apesar da grande repercussio
deste movimento na Ruissia, existem divergéncias conceituais entre o Futurismo
curopeu e o Cubo-futurismo.

Se no Futurismo italiano, a modernidade e as inovagdes tecnoldgicas
(mdquinas) eram exaltadas, no Cubo-futurismo de Malévitch, nio as maquinas,
mas os homens, que serio exaltados como a forga intelectual e motriz na cons-
tru¢do de uma nova sociedade. ,

Um dos exemplos dessa fase na pintura de Malévitch ¢ a obra O 4mo-
lador (1913). Esta tela nos mostra a transfiguracio do homem em maiquina; a
pele do trabalhador é cinza como o aco, seus movimentos sio frenéticos e

K5, Malévirch, “Du cubisme ¢t du futurisme au suprématisme. Le nouveau réalisme pictural. In K.S,

Malévitch, De Cézanne au Suprematisme, [ausanne, L’Age d'Homme, 1974, Pp. 62,63,

95



mecinicos, a estrutura de seu corpo ¢ geomérrica. Desta forma, o quadro apre-
senta esse Ser que surge e se integra a uma realidade dindmica e pulsante. Mas
nio ¢ a mdguina quem domina o homem; inversamente, ¢ a maquina, o instru-
mento que possibilita 0 homem vencer a natureza. Assim, se por um lado, os
Futuristas italianos desejavam mostrar ¢ instaurar o caos, para Malévitch, a ma-
quina representa o meio de ordenar ¢ dominar a natureza: fonte de todo o caos.

K. Malévitch, O Amslador, 1913, Oleo sobre zela. 79,5579,5
e, Galeria de Arre da U niversidade Yale, New Haven.

Plasticamente, a COMpOsi¢ao narra por meio da fragmentacio das for-
mas, da fusio entre figura ¢ fundo e da representagio simultinea de diferentes
pontos de vista, uma seqiiéncia de gestos ¢ movimentos executados no tempo ¢
no espaco. O espago s€ desenvolve em volta e através do objeto. Essa nova
plastica pictérica ¢, em parte, fruto da estética Futurista européia. Entretanto ¢
importante ressaltar a influéncia de varias pesquisas cientificas da fisica e da
matematica (tanto na Rissia quanto na Furopa), como a Teoria da Relatividade
(unidade espago-temporal), Quarta Dimensao ¢ Geometria Nio-euclidiana, que
foram fundamentais 4 formagio de novas concepcdes artisticas para todo um
grupo de pintores, escritores e musicos da Russia na época.

As pesquisas formais do Cubismo analitico e sintético também serdo
amplamente estudadas por Malévitch durante 1913 e 1914. Nesta fase, Malé-
vitch recorrentemente representa sobre © plano pictdrico secoes de objetos e de
figuras humanas (secdes de corpo, de objetos variados, etc), mas aqui, a frag-
mentacio da figura € realizada nio mais em fungdo do dinamismo, como na fa-
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se Cubo-futurista, mas porque ela é reduzida aos indicios bisicos para seu
reconhecimento. Assim, mesmo em um retrato, ndo € preciso representar um
rosto com todas as feigdes; uma simples fracio de cabeca ou de gravata ja é
suficiente para indicar que ali, ¢ um homem que esta sendo representado.

Como no Cubismo curopeu, esses indicios de objetos articulam-se na
logica interna da construcio pictérica como “elementos seminticos”, “signos”
através dos quais o espectador pode realizar a leitura da obra. Assim, por e-
xemplo, a representacio de um pedago de bigode nos indica a presenca de um
homem (signo de homem), uma insignia por sua vez, nos faz entender que se
trata de um militar (signo de soldado).

Também na tela Soldado da primeira divisao (1914) fragmentos de um
corpo humano, desenhados de maneira realista, articulam-se como signos. Mas
em meio a clementos dispares (letras, nameros, selo e um termometro colado),
quadriliteros coloridos, que se constituem como superficies planas auténomas,
invadem a composicio. Na tela, esses quadriliteros alcancam autonomia, pas-
sando a formar um todo plistico, que constrol uma realidade prépria na super-
ficie da tela. E, a partir do momento em que a tela passa a ser concebida como
um espaco autonomo da légica do mundo real, ela ndo s6 se torna capaz de
acolher objetos saidos da realidade, como sua propria realidade passa a se afir-
mar além da superficie da tela. Entretanto, a0 colar um termémetro em meio a
uma composicio bidimensional, Malévitch confere a2 este objeto uma funcio
bastante distinta das colagens cubistas. No contexto “arbitririo” no qual esta
introduzido, o termdmetro nos revela um primeiro indicio das construcoes
“alogicas” de Malévitch.

Esse cariter incongruente das obras executadas por Malévitch em
torno de 1913-1914, reflete o surgimento de uma nova fase pictérica, nomeada
pelo pintor como “Alogismo™ versio pictdrica da “zaoun’5- lingua além da razao
- criada pelos poetas fituresiavos Khlebnikov e Kroutchonykh?. Como explica
J.C. Marcadé a este respeitor

“O alogismo questiona todas as culturas pictdricas anteriores que eram fundadas sobre o objeto, sobre a
figuragio do objeto, Apos rerem sido ‘pulverizados’ ¢ reconstruidos em uma ordem puramente pictirica, os

“ Zaonp: palavra russa que significa transmental, transracional.

T Vo elimie Kblebnidon (1885-1922): *um dos maiores poctas ¢ teoricos da linguagem desse séeulo. Para se afastar
de todo ocidentalismo, ele nomeia o fururdsmo russo o “futureslave”, quer dizer: “o futuro serd eslavo!”, Fssa
pritica verbal (1) ¢ a base da “transmentalidade”, A poesia transmental | certamente, sofreu a influéneia do
cubismo ¢ do futurismo mas ela teve um papel no nascimento do Alogismo de Malévitch ¢ na redugio as
unidades minimas do Suprematismo.”; e F. Kroutehonykh (1886-1968): “Pintor, pocta, editor ¢ importante
teorico do cubo-futurismo. () Formula os principios ¢ as fungdes da “transmentalidade. (..) Autor do
livieto A itdria sobre o Sof (1913). J.C. Marcadé, [’ Avant-Garde Russe, Paris, Flamimarion, 1995, pp. 432 ¢
433.
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objetos sio, no Alogismo, figurados de modo legivel, mas l'upz'csunmc!us simulmncamente ¢m desordem, sem
ligagio logica; a ‘colocagio no Mesmo plnnu’ nio destrol 0§ Contornos semanticos, mas az wna pcrtm'h:u;ﬁu
em sua apreseatagio. O Alogismo ¢ um outro nome da ‘ransmentalidade’ ou ‘eransracionalidade’ (o). Em
uma carta de junho de 19132 M. Matiouching, cle (Malévitch) esereve: Nos rejeirmos a mwio nos apoiando
sobre o fato de que uma outra razio crescel cm nos, que em comparagio aqueln que nGs rejeinmos,
podemos chamar a além da razio, mas cla também ¢ regida por uma lei, uma construgio, um sentido, ¢ ¢
sOMmente cnmprccndcmlu este sentido, que nos aleangaremos uma obra fundada sobre a lei dessa além da

razio verdadeiramente nova.'™

As telas aldgicas de Malévitch mesclam elementos do Cubismo e do
Alogismo, pois em melo 2 construcdes semelhantes a dos quadros cubistas pre-
senciamos a INsergao “aldgica” de figuras representadas de maneira realista ou
colagens incongruentes no CONIEXTLO do quadro. Em [Vaca ¢ Viofine (1913), por
exemplo, a coOmMposicao ¢ construida por meio de planos geométricos de cor
sob uma heranca plastica do cubismo. Entretanto em melo a €ss¢ espago pic-
torico, Malévitch representa em destaque um objeto recorrente aos cubistas: 0
violino, e logo a sua frente, uma vaca. Mas, diferentemente dos cubistas, Malé-
vitch mantém as integridades estruturais destas duas figuras, que contrastam
com o resto da composi¢ao fragmentada. O choque visual é evidente, mas pro-
positado, segundo nos indica uma frase que Malévitch escreve atras da tela: “A
coliséo aldgica de duas formas, 0 violing e a vaca, ilustra o mowento de luta entre a ldgica, a
Jei natural, o bom senso ¢ 05 preconceitos birgeses. " Estas duas figuras, que pela
forma realista de suas representacoes, parecem descontextualizadas da logica da
composigio pictorica, evidenciam o afrontamento entre dois mundos paralelos
¢ diferentes: o da pintura e 0 do mundo natural.

Talvez essa efusio de elementos figurativos nas obras alogicas parcga
um “hiato” no percurso que Malévitch desenvolvia até entio, visto que O pin-
tor, gradualmente, foi depurando as formas dos objetos a ponto de atingir uma
pléstica abstrata ja em 1912-13, como, por exemplo, na tela Cabega de Camponesa.
Entretanto, 40 emMpregar nas telas alogicas formas do mundo real, Malévitch
nio o faz como meio de exaltacio ou copia da realidade. Ao contritio, dando
vazio a0 subconsciente € introduzindo o absurdo como elemento principal,
Malévitch faz com que a pintura perca seu valor representativo do mundo natu-
cal. Além disto, o Alogismo € fruto de um intenso contato de Malévitch com
uma série de idéias desenvolvidas por um grupo de intelectuais da época (poc-
cas futuristas russos, matematicos e musicos), que fomentou as bases para a cri-
acio de sua poética Suprematista. '’

¢ Carta de Malévitch 4 Matdouchine publicada por F. Kovrounc em “Sieg liber dic Sonne. Aspekte russischer
Kunst zu Beginn des 207 Berlin, Frolich & Kaufmann, 1983, p.39. .-fi[um' J.C. Marcadé, [ Avant-Garde Russe,
ap. cit. pp. 114 ¢ 115.

9 C.Gray, Aprd D. Vallier, A Arte Absrrata, Sio Paulo, Martins Fontes, 1980, p.113.

1N Rassia o principio da autonomia da ¢riagio triunfou no inicio dos anos 10 na literatura, no teatro, na
musica, nas artes plisticas: lembremos brevemente o manifesto literdrio no almanaque Befetada no gosto priblico
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As correntes do Futurismo e do realismo mon-sense russos tentavam ex-
primir um sentimento de negacio a realidade, a0 mesmo tempo em que busca-
vam fundar o ato criativo por meio de um contato mais direto com a intuicio e

o subconsciente. Como aponta Malévitch:
“Os fururistas apos expulsarem a razio, proclamaram a intuigio como subconsciente. Mas criaram scus
quadros nio a partir das formas do subconsciente da intuigiio, mas se servieam das formas da o urilitiyia.
() O Intuitivo, parcee-me, deve-se descobrir ali onde as formas estio inconscientes ¢ sem resposeas.” !

Presenciamos um primeiro estigio, intuitivo, mas ainda subconscicnte,
na busca de uma nova razio na tela U Lnglés em Moscon (1914). Como aponta J.C.
Marcadé sobre a obra:
“() 0 personagem central de Um Inglés em Moscou (...) ¢ cortado verticalmente em dois: de um lado, sua

face visivel, social, do outro, os clementos de seu inconsciente. De mancira muito significativa, o Inglés em
Moscou, como um caraz, porta em letras cirilicas de forma diseribuidas sobre toda a superficie o titulo:
“Felipse Parcial”, Este titulo ¢ uma indicagio muito preciosa que nos mostra o estigio onde se encontrava
Maléviteh em 1913, nuv momento em que, com o compositor ¢ pintor M. Matiouchine ¢ o pocta-redrico

Krourchonykh, ele trabalhava na concepgio pictdrico-cénica da dpera Vitdria sobre o Sol.™12

E ¢ justamente esse “Eclipse parcial” que veremos representado no es-
bogo para o quinto cendrio da opera Vitdria sobre o Soi'3, (prologo de Klebnikov,
musicas de Matiouchine™, livreto de Kroutchonykh e cendrios e figurinos de
Malévitch) Gpera futurista encenada em 1913, na qual Malévitch situou as ori-
gens de seu Suprematismo!s,

(1913) ¢ a proclamagio da “palavraautodesenvovida”(..) a pratica poética de Khlebnikov ¢ de Kroutchonykh,
a eriagio do “Circulo Lingtiistico de Moscou” em 191 » do qual Roman Jackobson fora um dos fundadores; o
teatro em si mesmo de Meyerhold, 2 musica em si mesma de Stravinsky ()" J.C. Mareadé, “ICS.Maléviech,
du *Quadrilatére noir’ (1 913) au ‘Blanch sur blanch’ (1917). De I'éclipse des objets 4 la libération de Pespace”,
In K. Malévirch. Cahier n® 01-Recuc] d’essais sur Pocuvre er la pensée de K.S. Malévirch, Lausannc, [ige

d’Homme, p. 117,

IS, Maléviteh, “Du cubisme et du futurisme au suprématisme. Le nouveau réalisme pictural™, In K.S.
Maléviech, De Cévanne au Suprematisme, op. ety p. 61

12 ).C. Marcadé, idem, pp.112-13,

" Espeticulo que teve apenas duas apresentagoes (03 ¢ 05 de dexembro de 1913) no Teatro Fana Park, de
Petrogrado,

" Mikhail, V. Matiouchine: compositor, pintor ¢ amigo de Maléviteh, Matiouchine ¢ em 1910, o responsivel
pela organizagio da Unido da Juventude: em 1912, compoe 2 misica para a Gpera futurista “Vitaria sobre o
Sol”; em 1913, publica na Rssia, a tradugio do texto “Do Cubismo” de Gleizes ¢ Merzinger ¢ em 1914
esereve virios artigos sobre o Fururismo russo. Ademais, ¢ o interlocutor com quem Malévireh gostava de
discutir ¢ para o qual cle escreveu uma séric de cartas que contém as idéias iniciais sobre o Suprematismo, E
tmbém por meio de Matiouchine que Malévitch pode estabelecer relagdes com uma séric de poctas,
escritores ¢ cientistas russos.

' Malévirch datou a obra Guadrilirers de 1913, fazendo-a coineidir com 4 encenagio da dpera [ tdna sobre o
Sul. No entanto, acredira-se que esse quadro tenha sido realizado no final de 1914 ou 1915,
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K Maléviceh, U Diglés ear Mascon, 1914, Oleo sobre tela. §8x57 em.
Museu Stedelijk, Amsterdam.

Existem hoje, seis esbogos dos cendrios da Opera. Mas o esbogo mais
significativo na génese do Suprematismo € O do projeto para 0 quinto cenario.
Nele, os clementos figurativos sao abolidos. Um quadrildtero central, cortado
diagonalmente divide-se em duas dreas, uma prefa € uma branca, evocando ©
“clipse parcial” do sol. Na dpera, o sol representa metaforicamente o simbolo
Jdo mundo ilusério, do passado, da razio e do “bom-senso burgués”. O sol sim-
boliza também, 0 mundo figurativo, que Malévitch, em 1913, inconscienfeniente
faz eclipsar. Do final desse embate entre a “luz” (l6gica/razdo) € 2 “escuridao”
(nova razdo: intuicio), segundo podemos deduzir através do titulo da opera, re-
sulta a forma do quadrado preto.

Em dezembro de 1915, aos 37 anos, Malévitch participa da Ultima expo-
sigdo fulnrista: 0,10, em Petrogrado. E nesta célebre exposigio que Malévitch
apresenta suas primeiras telas nio-objetivas e também O texto Do cubismo ¢ do
Suturismo ao suprematisno. O 1ovo realismo pictdrico. Na 0casido, Malévitch expds por
volta de trinta e seis quadros suprematistas, dentre 0s quais, Quadrildtero (nome-
ado como Quadrado preto sobre fundo branco), que foi veementemente atacado pela
critica.

Esta tela fol exposta no ingulo superior da parede na sala da exposigdo,
mesmo lugar onde tradicionalmente situa-se o icone central do Belo canto (Krasny
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Ongol) nas casas ortodoxas, escolha que reflete o cardter icdnico que tal obra
representa para o fundador do Suprematismo. O Ounadringulo marca o eclipse
total dos objetos e o salto para um mundo além das aparéncias, para a pintura
constituindy seu Proprio i, para o Suprematismo: o woro reatismio pldstico.

Mas diferente de Kandinsky, que por meio da depuracio da represen-
tagdo do mundo natural chegou a uma interpretacio abstrata deste mundo, a
nao-figuracio de Malévitch é resultado da eliminacio completa dos objetos e da
busca por um contato direto com sensagao que lhes deu origens.

Malévitch nio utiliza o termo “abstracdo” ¢ sim “nio-figuracio/sem-
objeto”} escolha que parece mais adequada, se considerarmos que o termo abs-
trair, proveniente do latim abstrahere, significa separar, considerar isoladanmente corsas
que se acham unidas. Neste sentido Kandinsky de fato “abstrai”, “separa” suas
formas da natureza, ao contrario de Malévitch que, como recorrentemente
afirmam os estudiosos, realizou o sa/s radical para a nio-figuracio. Isto porque
Malévitch opera em diregdo 2 criacio direta, pura, buscando formas que nio tim
nada enr comum comr a #atireza. Para Malévitch, a criagio nido é mimética, nem
resulta de estados subjetivos de dnimo, como em Kandinsky. O fruto da criacao
no Suprematismo ¢ o pictdrico em $, € 0 pictérico para ele, significa a superficie
colorida: dnica forma viva real

Semelhante a algumas pesquisas contempordneas no campo da lingua-
gem, Malévitch buscou refletir no quadro sobre a relacio entre forma e contel-
do, signo ¢ significante. O Quadringuly representa a pedra fundamental na cri-
agdo de um sistema “semantico” das artes plisticas, no qual a temitica da vida
material seria substituida pelo contetido “espiritual”, em busca de um estado
“supremo” da arte.
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0 CICLO DE PINTURAS DE GUTTMANN BICHO NO CAPS ERNESTO
NAZARETH - ILHA DO GOVERNADOR/RJ

Arthur Gomes Valle, Prof. MSc.
artus02@bol.com.br

Galdino Guttmann Bicho (1888-1955), o artista brasileiro a cuja obra dedica-
mos o presente artigo, ¢ um nome ainda pouco discutido nos circulos da histo-
riografia de arte brasileira. Personalidade forte, irreverente € polémica, Bicho
era filho de pai portugués e mae descendente de alemaes € nasceu na cidade de
Petropolis, Rio de Janeiro, embora tenha passado toda a infincia no Nordeste
brasileiro, em cidades como Penedo e Aracaju. Durante sua vida - marcada por
memoravels pcripécias, qual infelizmente ndo citaremos aqui mais do algumas
passagens - travou estreito contato com algumas das mais interessantes figuras
da intelectualidade brasileira de inicios do século passado ¢ com toda a pléiade
de artistas pldsticos que dominou a cena carioca  antes do advento do moder-
nismo.

Nesse contexto, a sua atuacio polimorfa (além de pintor, foi ceramista,
artista grafico ¢ arquiteto) fol de considerivel importincia, especialmente du-
rante as primeiras décadas do século passado. Desde 1906, seus trabalhos ja
figuravam na Exposi¢ao Geral de Belas Artes, entdo 0 maior certame artistico
do Brasil; nessa época, Bicho ainda se apresentava como discipulo de Auguste
Petit, retratista francés radicado no Brasil na década de 1860, e muito solicitado
desde os tempos do Segundo Império; em seguida, freqiientou O Liceu de Artes
e Oficios e a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), onde foi aluno livre ¢
manteve CONAto com Mmestres decisivos para 2 sud formacio, como Belmiro de
Almeida e Eliseu Visconti.

Nas Exposicoes Gerais, Bicho recebeu as principais premiagoes, tendo
sido a mais importante, sem davida, a de Viagem 20 Exterior em 1921, por um
quadro chamado Pannean Decorative, que hoje pertence a0 aCEIVO do Museu Na-
cional de Belas Artes(; depois de tal consagragio, ele figurou com frequéncia
como membro do juri da Exposicao Geral e teve uma importante atuacio co-
mo professor®, além de expor com fregiiéncia em diversas capitais brasileiras.

De toda essa atividade hoje pouco s¢ fala. Na nossa historiografia de
arte, Guttmann Bicho habita uma espécie de limbo, do qual as breves ¢

) uma analise dessa obra foi por nGs realizada no NXIV Encontro do Comité Brasileiro de Histaria da Arte,
Belo Horizonte, 2004,
@ Bicho fol rcspunsi\vuL por ::xumplu, pu!':l criagio ¢m 1947 do curso de cerdmica artistica na Escola Téenica

Nacional do Rio de janeiro.
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repetitivas referéncias presentes nos diciondrios de artistas pldsticos brasileiros®
pouco fazem para afastar o aspecto nebuloso.  Nesse ostracismo, Bicho nio
esta s6: junto com ele se encontra toda uma geragio de artistas que, oriundos da
ENBA ¢ comecando a atuar igualmente nas primeiras décadas do século XX,
foi praticamente esquecida, obliterada por uma imagem exclusivamente retré-
grada e repressora da ENBA, forjada pela retérica de um modernismo desejoso
de se valorizar, por contraste, como renovador e libertario.

A unilateralidade de tal manobra ideoldgica ja hd algum tempo vem
sendo relativizada®, bem como o que hi de insustentdvel na crenca em uma
ruptura radical nas artes brasileiras, cujo “divisor de dguas” seria a Semana de
Arte Moderna de 22. Hoje, parece claro que a producio dos artista ligados a
ENBA nas primeiras décadas do século XX possuia uma diversidade e vitali-
dade admiraveis ¢, se em momento algum rompeu os lacos com a producio oi-
tocentista (o que, alids, raramente foi sua intencio), nio deixou de apontar de-
cididamente para concepedes renovadoras do fazer pictérico. No momento,
porém, escasseiam os estudos aprofundados sobre tal produgio, que permancce
sendo de dificil acesso.

O presente artigo pretende trazer uma contribuicio nesse sentido, atra-
vés de um estudo de caso bastante circunscrito: analisando um conjunto de pin-
turas realizadas por Guttmann Bicho no inicio da década de 1930 para o atual
Centro de atendimento Psicosocial (CAPS) Ernesto Nazareth, localizado na
llha do Governador, estado do Rio de Janeiro (ver a ilustracio 3, no fim do
artigo), pretendemos aptesentar um exemplo da conseqiiéncia formal que, via
de regra, pode ser encontrada na producio dos artistas otiundos da ENBA no
infcio do século passado.

Tal ciclo de pinturas, que retrata a acoes dos sanitaristas no combate ao
surto de febre amarela que assolou o Rio de Janeiro em finais dos anos 1920,
apresenta algumas caracteristicas peculiares: em primeiro lugar, ele é um dos
primeiros trabalhos da maturidade de Guttmann Bicho que decididamente se
afasta do tratamento pontilhista que fora bastante caracteristico de sua produ-
¢do desde a década de 1910 e que se intensificara com a sua estadia na Franca.

¥ entre essas obras podemos citar, por exemplo, CAVALCANTIL, Carlos (org.) Dicandriv Brasileirn de Artfstas
Pldsticor. Brasilia: Insticuro Nacional do Livro MEC, 1973, p.-242; LEITE, Jos¢ Roberto Teixeira, Diciondrio
Critico de Pintura no Brasi, Rio de Janeiro; Ed. ArtLivre, 1988, p.241; MEDEIROS, Jodo. Diciaudria de Pintores do
Brasil. Rio de Janeiro: Fd. Irradiagio do Brasil, 1988, p.79.

® nesse sentido, poderiamos lembrar aqui dos artigos de Luiz Marques ¢ Luciano Migliaccio, professores do
departamento de Histdria da UNICAMP, reunidos em recente catilogo (MARQUES, Tuiz (org.). 30 Mestres
da Pintrra no Brasil, Sio Paulo: MASP / Rio de Janciro: MNBA, 2001) ou do rexto de Paulo Herkenhoff
apresentando a Colegio Fadel em uma de suas ltimas exposigoes (HERKENHOFF, Paulo. Arte Brasilviva na
Colegao Fadel: da Inguivtagio do Moderno Autonomia da ingnagens. Rio de Janciro: Andrea Jakobsson Estadio,
2002).
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) importante salientar tal fato, uma vez que 05 criticos anteriores privilegiaram
quase exclusivamente €ssa tendéncia pontilhista presente na obra do pintor com
a intencio mais ou MENOs manifesta e nada inocente de recuperd-lo como uma
espécie de “precursor” das tendéncias modernistas ligadas a afirmacio da pura
visibilidade pictorica®. A obra do pintor, todavia, nao comporta uma tal redu-
cio; nesse sentido, 0 ciclo de pinturas que analisaremos ¢ um cxcelente exem-
plo da maneira como Guttmann Bicho preserva o aspecto semintico da ima-
gem como elemento fundamental para a estruturagao de suas obras.

Por outro lado, se nas pinturas do posto de saude, Bicho afasta-sc da
tentagao “bstracionista”, simultancamente ele nega o carater alegdrico que ca-
racteriza boa parte de pintura decorativa realizada por seus CONteMpOTaneos:
bastaria lembrar aqui das decoracdes para o atual Palacio Tiradentes ou para O
Palicio Pedro Ernesto, ambas realizadas nos anos 1920 e localizadas na entio
Capital Federal, assinadas por nomes como Lucilio de Albuquerque, Joao Ti-
moéteo da Costa ou os irmaos Chambelland - repletas de figuracoes alegoricas
ou retratando em chave heroicizante passagens da historia brasileira - para nos
darmos conta da singularidade das pinturas de Bicho, cujo cariter € bem mais
prosaica e s6brio. Fssa divergéncia € um indicador da particularidade da orlen-
tacdo estética de pintor, por Sud vez um sinal daquela diversidade da producio
pictorica da época a qual mais acima fizemos referéncia; cremos, porém, que ela
se deve igualmente as condicoes bastante singulares que envolveram a realiza-
¢io do conjunto de pinturas e as quais gostariamos de nos referir no que s€ s¢-
gue.

O CAPS Ernesto Nazareth localiza-se na Avenida Paranapuan, numero
435, na Freguesia, bairro da Ilha do Governador. Pela auséncia de documen-
tacio, alguns detalhes de sua historia sio ainda obscuros: sabemos que o prédio
de dois andares, cuja construcdo teria alcancado seu término as vésperas da
rebeliio de 1930, funcionou inicialmente como um centro de saide (na ver-
dade, o primeiro da reglao), assumindo posteriormente diversas funcdes®, até
que em meados da década de 1990 em suas dependéncias fol instalado um cen-
w0 de atendimento que se destina a0 tratamento de pacientes portadores de dis-
tirbios psicologicos. Sabemos também que na sua idealizacio a agdo de Gutt-
mann Bicho foi fundamental, como testemunham as declaracdes do médico

a4 seguinte €itagio de Walmir Ayala &, nessc sentido, paradigmirica: “|Guttmann Bichol fol clemento ativo
na vida artdstica carioca, sobrerudo antes do predominio das rendéncias modernas de que fora um dos
precursores, pelo gosto na pesquisa de luz dos impressionistas” (AYALA, Walmir. Musent Nacional de Belas
Artes. Rio de Janeiro: Colorama Ed. Arte Grificas. s.d., p.104).

© além de servir como centro de vacinagio, o posto abrigou originalmente um lactirio; nas suas mais de scte
décadas de atuagio 14 funcionaram servigos de pneumologia sanitiria, dermatologia, fonoaudiologia, cntre
OuLros.
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Phocion Serpa, fornecidas a um periédico carioca por ocasido da morte do pin-
tor, de quem era amigo, e que, na época da fundagio do posto, chefiava o Ser-
vico de Saneamento Rural do estado.

Serpa nos lembra que, no final dos anos 1920, o Rio de Janeiro fora as-
solado por um grande surto de febre amarela que alarmara as autoridades sani-
tarias; assim que a doenca alastrou-se para llha do Governador, Guttmann Bi-
cho, sempre lembrado por seus ideais comunitirios ¢ como ferrenho defensor
das riquezas naturais da localidade, logo se apresentou voluntariamente para
trabalhar como “mata-mosquito”, como eram popularmente conhecidos os
sanitaristas dedicados a funcio de eliminar os insetos transmissores da doenca.
Nesse sentido, sua atacio foi particularmente importante na resolucio dos
conflitos que freqiientemente surgiam entre os funciondrios da saide pblica e
os habitantes locais, submetidos a pressao de uma rigorosa vigilincia.

Depois que a doenga foi controlada, Bicho teve a idéia de aproveitar
um terreno que fora transferido a Satude Piblica para a construcido do posto de
saide; como afirma Serpa, o pintor entio “se desdobrou em mestre de obras,
desenhando a planta, em operario, preparando o terreno, furando os cafofos,
britando e alinhando pedras, transportando tijolos, amassando e carregando o
barro [...] o artista pintou a éleo e ornamentou as paredes do edificio™®).

No CAPS Ernesto Nazareth, Guttmann Bicho realizou 20 todo onze
telas: duas delas encontram-se no andar superior e retratam cenas de aleita-
mento, recordando uma das funcées originais como posto de sadde; as outras
nove, nosso objeto de estudo no presente trabalho, encontram-se no fal/ de
entrada do andar térreo. As pinturas foram realizadas a Sleo sobre telas coladas
diretamente nas paredes do posto de saude, seguindo o entio usual método do
maronflage®. Atualmente, o seu estado de conservagio ¢ precdrio: apenas no fi-
nal da década de 1980, ap6s uma campanha promovida pelas entidades culturais
da Ilha do Governador, as pinturas foram tombadas na categoria de bem publi-
co municipal®, mas seus trabalhos de restauracdo nunca foram iniciados.

Como pode ser visto abaixo, nas plantas da figura 1, as pinturas do an-
dar térreo cobrem toda a extensio das paredes do lado direito e esquerdo do

@ SERPA, Phocion. “Gurtmann Bicho, o pintor” in Jornal do Conrérein, Rio de Janciro, 02 de outubro de
1955,

# SERPA, Phocion, idem.,

% essa téenica, muito empregada pelos pintores brasileiros nas primeiras décadas do século passado, foi
certamente influenciada pela cnomme difusio quc possuia na [ranga, como atestam as palavras de Picrre
Vaisse: “les peintures sur toiles marouflées sur un mur [ont été] de loin la technique la plus fréquemment
utilisée en France au XIX sicele” (VAISSE, Pierre. Ia Troisicme Repribiligne ot les Peintres. Paris: Flammarion,
1995, .175).

(% as pinturas foram tombadas pelo decreto 6.602 de 05 de maio de 1987 do Consclho Municipal de Proteciio
a0 Patrimonio Cultural.
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hall de entrada, comegando 2 partir de cerca de 1,50 metros do chio ¢ indo até
o teto; elas contornam inclusive os vios das portas que dao acesso a consulto-
rios laterais ¢ que individualizam, grosso modo, os nove quadros independen-
tes, cada um dos quais aprcscnmndo uma cena diferente: temos assim, na pare-
de direita, quatro quadros, enquanto na esquerda estio localizados os outros

cinco.

figura 1: Planta baixa ¢ clevagio das paredes. Andar térreo do CAPS Ernesto
Nazareth — Ilha do Governador / RJ

As pinturas do andar térreo sio portadoras de um inegivel valor docu-
mental uma vez que, como jd adiantamos, retratam - além do cenario da Ilha
do Governador do final dos anos 1920 e as condicoes de existéncia de sua po-
pulagdo - as praticas profiliticas da saide publica de entio. Estas s¢ baseavam
em um modelo conhecido como sanitarismo campanhbista, O qual confrontou-se
energicamente com as grandes epidemias que assolavam o Brasil no inicio do
século XX e geravam conseqiiéncias desastrosas, tanto para saude coletiva
quanto para 0s diversos setores da economia. O sanitarismo campanhista, co-
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mo o proprio nome indica, tinha uma inspiragdo eminentemente miljtar, fun-
damentando-se em um modelo de decisges centralizado e em um estilo repres-
sivo de intervencdes no corpo individual ¢ social, que incluia medidas como a
vacinagdo em massa e o saneamento de espagos urbanos e rurais('h. Tais medi-
das foram freqiientemente mal recebidas pela populacio: bastaria lembrar aqui
da onda de insatisfacio popular que se seguiu A instituicio obrigatéria para todo
o territorio nacional da vacinacio antivariola por Oswaldo Cruz, em 1904, e que
levou a0 grande movimento que ficou conhecido na histéria brasileira como a
revolta da vacina.

Apesar da obtencio de importantes vitérias no controle das doencas
epidémicas, resquicios de descon flanga publica com relagdo as acées sanitaristas
eram ainda perceptiveis quando o novo surto de febre-amarela de finais dos
anos 1920 irrompeu no Rio de Janeiro: demonstracoes de insatisfacio andlogas
aquelas do inicio do século XX foram verificadas quando da campanha na Ilha
do Governador(?; cremos que esse € um ponto importante, uma vez que, no
nosso entender, permite-nos uma melhor compreensao da razio de ser do ciclo
de pinturas e das funcées por ele desempenhadas.

Segundo Phocion Serpa, a iniciativa de pintar a a¢io dos sanitaristas
nas paredes do CAPS Ernesto Nazareth teria sido do proprio Guttmann Bicho.
Ao realizar o conjunto de pinturas logo apés a vitéria sobre a febre-amarela,
€ste certamente visava constituir um registro para a posteridade das valorosas
acoes das quais ele proprio havia participado. E também provavel que nio
estivessem ausentes dessa iniciativa o interesse pessoal do pintor: sabemos que
no inicio dos anos 1930, Bicho foi empregado pelo Departamento Nacional de
Saide Publica como “Desenhista da Inspetoria de Propaganda e Educacio
Sanitdria”(% e certamente as suas habilidades, tio bem demonstradas nas
decoragdes do entio posto de saude, contribuiram para a obtencio de tal cargo.

Cremos, todavia, que a principal funcdo das pinturas, baseava-se na
propria ideologia campanhista e era, a um s6 LeMpo, propagandistica e educativa.
Mesmo com a epidemia controlada, as agoes profilaticas deveriam continuar se

W para mais informacgdes a respeito do sanitarismo campanhista - que prevaleceu no Brasil até meados da
década de 1960, ¢ reve seu ponto alto por vola de 1940, com o aval de Gustavo Capancma, entio Ministro
da Educagio ¢ Saide Pablica do governo Getdlio Vargas - consultar LUZ, Madel, s instituigies médicas mo Bra-
sl Rio de Janeiro: Graal, 1979, :

%a esse respeito, Phocion Serpa recorda: “A populagio da [lha, i naquela época, lutava ¢ padecia os rigores
da escassez de dgua. Tornava-se pois indispensivel conciliar os interesses dos habitantes locais ¢ a vigilincia
rigorosa, para que se evitasse, a todo custo, a ploriferagio das larvas de cstegomias transmissoras da moléstia.
A vigilincia domiciliar era severa e os atritos fregiientes, entre os guardas de saide ¢ os moraderes. Problema
dificil ¢ perigoso™ (SERPA, Phocion. Op. cit).

% os familiares do pintor possuem ainda uma cartcira de identidade daeada de 18 de abril de 1933 ¢ assinada
por Phocion Serpa, entio Sccretirio Geral do Departamento Nacional de Sadde Pdblica, que atesta o cargo
ocupado por Guetmann Bicho.
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realizando rotineiramente: 180 implicava, principalmente, na continuidade da
campanha de vacinacio, mas também na alteracio de algumas praticas tradicio-
nais dos habitantes da Ilha do Governador, como as formas de armazenamento
da 4gua e de higiene, 0 que gerava potencialmente novos conflitos entre habi-
tantes e sanitaristas. Cremos que as pinturas de Bicho, a0 mostrarem as agoes
de saide publica inseridas no contexto da Ilha do Governador sob uma ética
conciliadora, visavam convencer S insulanos da necessidade imperiosa de um
convivio harmonioso entre estes € 0§ agENLEs da saude publica como a Gnica
maneira possivel de erradicar definitivamente as doengas € proporcionar uma
melhor qualidade de vida.

Essa nossa hipotese a respeito da funcio principal do ciclo parece con-
firmada pelo fato de que, desde as primcirﬂs décadas do século passndo, pri-
ticas de propaganda ¢ educacio baseadas no uso da imagem foram promovidas
pelos orgaos governamentais responsdveis pela saide publica: era comum “a
exibicio de aspectos dos trabalhos realizados por meio de exposicoes organiza-
das pelo governo brasileiro, que, de forma geral, expunha, como em uma vitri-
na, elementos considerados notivels em termos de obras realizadas, utilizando
um amplo leque de suportes de comunicagio visual, como fotos, cartazes, obje-
tos, etc. Dessa forma, produzia-se uma espécie de 'prestagao de contas' publica,
20 mMesmo tempo em que isso contribufa para a divulgagio ¢ a propaganda das
iniciativas govemmnentais”(”) e mesmo entidades particulares como, por exem-
plo, a Fundagao Rockfeller, parceira do governo brasileiro no combate as doen-
cas endémicas desde a década de 1910, promoviam tais exposicaes. O ciclo de
pinturas de Guttmann Bicho inserir-se-ia assim em uma pratica tradicional e
estabelecida de conscientizagio da populagio a respeito dos problemas sanitd-
tios, feita atraveés das imagens — alnda que, cOMO Procuraremos demonstrar, sua
significagio mais ampla nio sc restrinja somente a €sse aspecto funcional.

Uma vez discutidas as condi¢des de produgdo ¢ as provéveis funcées
do ciclo de pinturas, gostariamos de passar  sua andlise propriamente dita, co-
mecando pela identificacio iconografica de cada uma das cenas apresentadas no
andar térreo. Em boa parte dos casos, pudemos encontrar, i arquivos como
os da Fundacio Oswaldo Cruz, fotos contempordneas documentando acoes
similares, 0 que nos permitiu reconhecer de maneira mais segura a natureza do
que as pinturas representam todavia, especialmente a identificagio de certos

04 [ACERDA, Aline Lopes de. Images of Bragil: a Recky oo Archive Center colleetion. Hlist. cienc. saude-
Manguinhos. |online|. Sepr./Dee. 2002, vol9, no.3 |cired 02 December 2004], p.625-645. Available from
World Wide Web:

<http:/ /www.sciclo.br/ scidu.php?script:sci‘nrt[ux[&pid=SU 104-59702002000300008&Ing=¢n&nrm=iso>.
ISSN 0104-3970.
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pormenores das imagens ¢ ainda imprecisa, o que, cremos, nio chega a com-
prometer as consideragées que em seguida teceremos.

Na figura 2 abaixo, apresentamos um diagrama linear dos quadros, ilus-
trando as disposicoes relativas desses tltimos e acompanhado por siglas iden-
tificadoras, as quais faremos referéncia no texto quando for necessario nos refe-
rirmos a algum quadro especifico. Assim, os temas dos quatro quadros localiza-
dos na parede direita, considerados a partir da entrada do hall, sio os seguintes:

LY

Dl D2
= =N e
- e Sy
S v T i e

Figura 2: Esquema da disposicio das pinturas dos sanitaristas. Andar téreo do CAPS Ernesto
Nazareth — [ha do Governador / R)

D1 - o ptimeiro quadro apresenta uma casa com um banheiro separado, como
era bastante comum nas dreas menos urbanizadas do Rio de Janeiro de entio;
D2 — o quadro seguinte, o maior do ciclo, retrata a chegada de embarcacdes a
uma praia (devemos lembrar que, na época, a ligacio da Ilha do Governador
com o continente era ainda feita exclusivamente pelo mar); cremos que os sani-
taristas estariam aqui realizando o desembarque de materiais necessirios ao
combate da doenga, provavelmente medicamentos ou enxofre, que era usado
na fabricacio dos formicidas;

D3 — o terceiro quadro da parede direita mostra os trabalhos de profilaxia vi-
sando 4 desobstrucdo do leito de um rio;

D4 — o dltimo quadro da parede direita mostra outra casa, dessa vez feita de
pau-a-pique, que, analogamente aquela de D1, apresenta um banheiro scparado.

Ja os temas representados nos quadros da parede esquerda, considera-
dos também a partir da entrada do hall, sio os seguintes:

El —a inspecio de um reservatério d’dgua, realizada pelos sanitaristas cercados
por alguns habitantes locais;
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E2 - no segundo quadro, vemos o isolamento de uma casa feito com grandes
lencois; apos essa agio, O formicida era espalhado no interior da casa para matar
08 MOSqUILOs;

E3 — o quadro central da parede esquerda mostra uma cena de vacinacio, na
qual podemos ver 0s funcionarios da saude puablica imunizando algumas crian-
cas sob o olhar de um casal de adultos, presumivelmente seus pais;

E4 — os sanitaristas realizam a capina de uma trilha, visando provavelmente 4
climinacio de focos de mosquitos;

F5 — por fim, no quinto quadro da parede esquerda, um sanitarista efetua o
exame de uma caixa d’dgua no teto de uma casa.

Em um primeiro momento, podemos perceber que as cenas guardam
uma relativa individualidade, frisada no proprio espaco arquitetdnico pelas pot-
tas que interrompem o fluxo pictérico ¢ também pela separagio entre as pare-
des, que divide em duas partes confrontantes o conjunto de pinturas. Todavia, a
medida que observamos com mais atencdo, podemos constatar que, simultanea-
mente, existem VArios recursos composicionais que relacionam entre si os diver-
sos quadros: ¢ justamente por €ssa dindmica integrativa, responsavel pela unidade
do ciclo de pinturas, que gostariamos de iniciar nossa andlise.

Antes, porém, algumas palavras: nesse sentido especifico, nossa meto-
dologia deriva de uma fonte que poderia parecer inusitada para um estudo so-
bre uma obra visual: as andlises de poemas feitas pelo tedrico russo Roman
Jakobson, a mais famosa das quais sendo provavelmente aquela do soneto Les
Chats, de Chatles Baudelaire (1962)09. O método de Jakobson que utiliza nessas
andlises consiste basicamente em um levantamento minucioso das eguivaléncias -
semelhancas e contrastes formais - que constituem 2 tessitura da obra poética
em seus mais diversos niveis (fonético, sintatico, semintico, etc.) € que, €m
aldma andlise, corporificariam os seus significados fundamentais.

Para Jakobson, tal jogo de equivaléncias ¢ o indice mais evidente de
uma dinamica autotélica ainda mais imporrante, responsdvel pela propria génese
constitutiva dos poemas: em scu famoso artigo “Lingtistica ¢ Poética”, de
196006, o tedrico russo denominou essa dinimica de fungdo poética, fazendo refe-
réncia a teoria das funcoes da linguagem formulada por Karl Biihler ¢ consi-
derando-a assim como um verdadeiro fator distintivo da poesia com relagio as
outras manifestacdes lingiiisticas.

115 esse rexto foi reeditado umj:\I\'()BSON, Roman. Qnestions de Pagtigue. Paxis: Scuil, 1973, pp401-41%; existe
uma tradugio brasileirn: LIMA, Luiz Costa. Tesria da iteratna cor suas Tontes. Rio de Janciro: Livraria
Erancisco Alves Editora, 1975, pp.378-391.

(0 yer a versio cm portugués em JAKOBSON, Roman. Iingiiistica ¢ Contnicagio. 530 Paulo: Editora Cultrix,
1969, pp.118-162.
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Tais idéias, todavia, encontravam-se mais ou menos explicitas na cha-
mada refelexio “estruturalista” desde pelo menos os anos 1930 ¢ o que nos em-
coraja a aqui utiliza-las é o fato de que ji entdo eram consideradas como abran-
gendo todas as manifestagdes estéticas e nio exclusivamente a literatura(l?. E;
ainda que ndo acreditemos que a complexidade significativa de qualquer obra
de arte possa ser intuida pela simples aplicacio de tal instrumental de analise -
no ciclo de pinturas de Bicho, por exemplo, a dinimica integrativa nio é ex-
clusiva, como mais 4 frente procuraremos demonstrar - cremos que a estrutura
por ela configurada pelo jogo de equivaléncias é um fator fundamental a vincu-
lar a ideologia do sanitarismo campanhista.

Em termos mais especificamente visuais, as equivaléncias manifestam—
s¢ nas simetrias, na repeticio de ritmos visuais ¢ nas diregoes compositivas que
integram certos quadros. Nesse sentido, também devemos fazer referéncia a re-
Léncia cromatica do ciclo, um procedimento através do qual todas as cores dos
painéis sio neutralizadas através da mistura com a cor branca (fato que pode ser
melhor percebido na apreciagio in /oeo do ciclo). Essa regéncia desempenha va-
rias funcdes; em primeiro lugar, contribui para garantir a harmonia geral de toda
a drea pintada, uma vez que facilita as passagens cromaticas ¢ minimiza os con-
trastes de valor (claro-escuro), e possibilita uma melhor integragio das pinturas
com o entorno arquitetonico. Simultaneamente, ela parece vincular certas cono-
tacoes simbolicas, principalmente as idéias de pureza e limpezu relacionadas aos
objetivos das a¢Ges sanitaristas; embora devamos ser sempre cautelosos com
relagdo ao cardter redutor de tal tipo de interpretagao(®), ela parece particular-
mente convincente com relacio a certos trechos do ciclo, como por exemplo
E3, o painel central da parede esquerda que confronta as criancas ¢ os funcio-
narios da satide publica, banhados pela luz solar e trajando roupas claras, com o
casal de adultos semi-obscurecidos sobre o vio da porta: nesse quadro, a cli-
reza poderia ser entdo interpretada como um atributo das acoes civilizatdrias de
erradicagdo da doenga (que no caso sio representadas pela vacinacio), enquan-
to a escuridio identificar-se-ia com a idéia de desconfianca refrataria.

Especificando um pouco mais a nossa analise do jogo de equivaléncias
compositivas presentes no ciclo, podemos considerar agora como em cada uma
das paredes uma simetria interna é induzida principalmente em virtude das re-
lagdes de semelhanca e contraste estabelecidas entre seus quadros exiermos - D1
¢ D4 na parede direita, E1 e E5 na parede esquerda.

IThisso ¢ bastante evidente nos escritos de Jan Mukarovsky, um dos mais destacados integrantes do famoso
Circulo Lingiifstico de Praga, do qual Jakobson rambém fuz parte; ver os estudos reunidos em MUKA-
ROVSKY, Jan. Escritos subre Estética e Semidtica da AArte, isboa: Editorial Fstampa, 1997,

1" significativamente, Bicho também emprega regéneias crométicas semelhantes em obras que pouco se rela-
cionam com a idéia de pureza como paisagens ¢ mesmo pinturas de nus.
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Tais equivaléncias sdo mais facilmente perceptivels entre 08 quadros
externos da parede direita: nestes, sio mostradas casas interioranas da €poca ¢
entre estas a similaridade seméntica ¢ ainda enfatizada por uma composigio
geral bastante parecida. Subjacente a ¢s5as similaridades, todavia, D1 e D4 apre-
sentam climas atmosféricos contrastantes, caracterizados respectivamente por
um aspecto mais etéreo ¢ outro mais solido; uma relativa continuidade visual e
semantica estabelece-se entre D1 ¢ D2, por um lado, ¢ D3 e D4, por outro,
sublinhando uma cisdo fundamental na parede direita, a qual volaaremos a nos
referir mais a frente.

Cremos que a principal funcao das equivaléncias presentes nesses qua-
dros é servir de indice para que o espectador realize uma comparagdo entre O tipo
¢ o estado das duas casas aprescntadns: dessa maneira, o contraste cntre a casa
de pau-a-pique deteriorada de D4 ¢ 2 casa de tijolos de D1 serviria para exaltar
essa altima como resultado da agao civilizatdria que procurava criar melhores
condicdes de vida para os habitantes. Tal procedimento de induzir o espectador
a realizar uma comparagio valorativa era também empregado nas campanhas
educativas promovidas pelos servigos de satde publica, que exibiam imagens
fotograficas de dois momentos - um “antes” e um “depois” dos procedimentos
de profilaxia sanitiria - buscando assim associar aos trabalhos eferuados um
valor de progressoft).

Ji na parede esquerda, as similaridades existentes entre 0s quadros
externos Bl e E5 restringem-se 4 natureza temarica das acoes dos sanitaristas,
que realizam 2 inspegio de reservatorios de dgua; ai, porém, ndo $6 a coMpo-
sicio, mas também o numero € 2 disposicdo dos personagens variam bastante
de um quadro para o outro. S3o entio as oposigoes que ganham maiot impor-
tincia: se nos dois quadros temos um mesmo tipo de agdo, em E5 esta € reali-
sada em uma caixa d’agua, 1. €, para cina enquanto em E1 essa agio realiza-se no
sentido espacial inverso, i. &, para baixo. Em E1, os sanitaristas, de frente para o
espectador, estdo no centro da composicio e das atengoes dos habitantes que
observam o trabalho, parecendo a propria relagio entre as figuras amena e des-
provida de tensao; ja em E5, rudo se inverte: deslocado do cento do quadro, o
sanitarista nos é de mostrado de costas, enquanto sua relagio com a outra unica
figura da cena, uma crianga localizada na extrema direita, parece ser de comple-
ta alienagao.

i no CAPS Ernesto Nazarcth, um  procedimento andlogo  parece  fundamentar o8 dois  guadros
representando o tema do aleitamento, localizados no segundo andar, que, através dos contrastes CoOMpositivos
¢ semianticos claborados com base em aspectos estrUtuTals comuNs, Propocm umi distingio valorativa entre o
aleitamento feito dircamente do peito da mac ¢ o alcitamento indircto, que ¢ apresentado por Bicho come

menos conveniente.
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Entre os quadros duternos das duas paredes existe ainda uma série im-
portante de equivaléncias que contribuem para relativizar a separacio entre as
mesmas. Entre D2 ¢ E2, por exemplo, podemos destacar vrias similaridades
sendo talvez a mais evidente a repeticio da mesma figura de sanitarista nos dos
dois quadros: observando sem interferir, isoladas de seus companheiros, essas
figuras servem, em certo sentido, como elo de ligacdo entre o proprio especta-
dor e 0s painéis uma vez que o seu gesto de olhar as atividades que ocorrem em
um plano espacial mais recuado parece ccoar a maneira como o espectador olha
para estes ultimos. Uma outra similaridade entre E2 e D2 pode ser percebida na
configuracio do préprio espaco dos dois quadros caracterizado por um tipo si-
milar de recuo perspective, com a faixa de terra em E2 ¢ a prala em D2
desviando-se em direciio a pontos de fuga lateralmente induzidos para além dos
limites das respectivas cenas.

Analogamente, entre D3 e E4 estabelecem-se paralelismos estreitos:
novamente, nesses dois quadros a acio realiza-se em um plano espacial mais
recuado e temos em primeiro plano figuras isoladas que, apesar do contraste na
caracterizagdo, possuem uma atitude semelhante (embora aqui, ao contririo do
que se verifica em E2 e D2, as duas figuras encarem o espectador de uma ma-
neira incisiva); as agdes sio executadas sobre elementos semanticamente rela-
cionados por possuitem uma mesma funcio, a de servir como via de circulacio
(0 rio em D3, a wilha em E4); por fim, o espaco configurado nos dois quadros
apresenta estreitas analogias, o rio e a trilha sendo configurados com o mesmo
tipo de fuga perspectiva que converge para o centro das obras.

Um esquema resumindo as equivaléncias que destacamos é mostrado
abaixo, no qual a relacio entre os quadros ¢ representada por setas. Podemos
observar como a configuracio simétrica da rede de equivaléncias isola o quadro
E3 da parede esquerda, retratando a vacinagdo, induzindo-o como o centro de
todo o ciclo, fato que é sublinhado ainda por outros fatores visuais, especial-
mente a convergéncia para o dpice do telhado da casa de E3 de importantes
diregbes compositivas de E2 (a diagonal em perspectiva do telhado da casa) e
de E4 (a direcio induzida pelas copas das drvores).

€« @0 T

E1l E2 E3 4 E5

D1 D2 D3 D4
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Certamente, cssa disposicdo ndo ¢ casual: no nosso entender, a pOsican
de pivd compositivo que a cena da vacinacio desempenha se configura como a
contraparte COMpositiva da eminente importincia dessa agao profilitica como a
mais efetiva aliada no combate 4 febre-amarela. Ainda, nessc sentido, um outro
aspecto interessante ¢ o fato de criancas serem o foco da vacinacio: em termos
da ideologia campanhista, a presenca das criancas ¢ bastante significativa e estd
relacionada com a necessidade de se imprimir desde cedo no individuo a cons-
ciéncia da importancia da educagao sanitiria para uma vida saudavel; devemos
notar também que, além de E3, as criangas aparecem sOMENte NOS dois quadros
externos da parede esquerda, El e E5, simetria que mais uma vez reforga a
posicio de E3 como pivo compOSItvO.

Se por fim nos lembrarmos que a vacinagao cra entio ainda encarada
com desconfianca pelos moradores da Ilha, tema lembrado em E3 pela atitude
algo desconfiada do par de adultos sob o umbral da porta, nio parece um mero
acaso que a vacinagio sgja a unica agao mostrada que se realiza diretamente
sobre os proprios habitantes da Tlha do Governador. Por todos esses fatores, 0
carater educativo/propagandistico que postulamos como uma das principais
funcdes das pinturas parece cncontrar a sua materializacio sensivel na propria
estrutura compositiva do ciclo que frisa, pelo jogo de uma rede de equivaléncias
sabiamente configuradas, a importincia da vacinacio ¢ contribul para minimizar
seu carater polémico.

Todavia, a descrigio que até aqui procuramos fazer do ciclo de pinturas
ficaria incompleta se $6 considerassemos a sua dinimica integrativa; existe ainda
uma segunda dindmica compositiva que atua no ciclo, que se caracteriza pela
justaposigio de momentos formais e tematicos desconexos. Essa dindmica disjun-
tiva foi introduzida no presente estudo quando procuramos descrever cada uma
das cenas isoladas, mas possui uma importincia ainda maior.

O aspecto descontinuo do ciclo é particularmente notivel na passagem
entre alguns quadros, ainda que, aormalmente, Bicho evite cortes bruscos: na
parede esquerda, por exemplo, as cenas apresentam uma ambientacdo relativa-
mente homogénea € a presenca de construcdes serve de pano de fundo que re-
duz a profundidade do espago ¢ emoldura as acdes; mesmo ai, porém, €m al-
guns MOMENtos uma cisio pode ser verificada mais claramente, COMO a repre-
sentada pelo quadro E4, no qual a natureza ocupa quasc todo © espago do am-
biente representado. E, todavia, na parede direita que se encontra a cisdo se-
mantica mais radical do ciclo, justamente na passagem entre Os quadros D2 e
D3, onde mar e terra 530 justapostos sem nenhuma preocupagio em criar qual-
quer continuidade verossimil.

Ainda nesse sentido, podemos considerar a disjungio cxistente entre as

paredes direita ¢ esquerda. Tal disjuncdo, expressa espacialmemente na propria
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separagio entre as paredes, é relativizada, como vimos, pelas equivaléncias cru-
zadas existentes entre alguns quadros; mas quando considerados em seu con-
junto, os dois grupos de quadros confrontantes apresentam contrastes formais
¢ semdanticos acentuados. Na parede direita, por exemplo, existe uma predomi-
nincia dos elementos da natureza: a paisagem da Ilha do Governador subordina
as figuras e obras humanas e encontra-se associada a0s planos “panorimicos”
(especialmente em D2 e D3) que conduzem o olhar até o horizonte distante;
além disso, as grandes direcdes hotizontais servem af como elemento unificador
das cenas em termos compositivos e conferem a todo o conjunto um carater de
pouco dinamismos visual. A situacio ¢ bem diferente quando analisamos em
conjunto os quadros da parede esquerda: ndo hd ai uma categoria semintica
claramente dominante, ao contririo, a participagdo de cada uma oscila bastante
de quadro para quadro: isso pode ser verificado, por exemplo, na variacio da
presenca da paisagem natural que em alguns momentos domina a cena (E4) e
em outros esta praticamente ausente. Em contraste com a parede direita, pre-
dominam os planos médios e as tensdes compositivas sdo mais variadas, confe-
rindo ao conjunto um aspecto mais dinimico.

Guttmann Bicho enfatiza assim um contraste entre o conjunto de qua-
dros da direita ¢ o da esquerda; esse contraste pode ser compreendido como a
contraparte compositiva da separacio espacial existente entre os dois conjuntos
de obras que, como vimos, sio caracterizados ainda por uma assimetria numé-
rica, cada conjunto com um nimero de cenas diferente.

Nossas consideragdes a respeito das descontinuidades presentes no
ciclo poderiam se estender a niveis estruturais subordinados: considerando cada
uma das cenas separadamente podemos verificar que existe pouco interacio
entre os diversos personagens que executam suas tarefas ou simplesmente ob-
servam sem relacionar-se de maneira decisiva um com os outros, Essa falta de
interagdo estd vinculada 2 maneira “desviada” através da qual o pintor retrata as
cenas: apenas em alguns quadros (em E3 e, em menor medida, em E1), po-
deriamos dizer que as atividade dos sanitaristas sio mostradas de maneira enfi-
tica e mais ou menos univoca; em todos os outros, uma série de procedimento
compositivos minam a importincia das agoes — esta sdo colocadas em planos
recuados com relagio a um primeiro plano onde nada acontece (D2 e E2), sio
mostradas os tempos fracos e desarticulados das atividades (E4), os seus reali-
zadores viram-nos as costas (E5), etc. Em resumo, privilegiando tal tipo de
apresentagdo, Bicho deliberadamente faz com que as agbes percam importincia
significativa enquanto tema central de algumas cenas e, nesses momentos, ga-
nha maior importincia a representacio dos aspectos naturais da Itha do Gover-
nador ou as condigdes de vida de seus habitantes.
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Se por um lado essa apresentagao “desviada” de algumas agoes parece
vincular-se a0 desejo de subordinar algumas das cenas ¢ conferir maior desta-
que a outras (como, por exemplo, E3), por outro cla certamente enfragquece O
cariter persuasivo do ciclo de uma maneira que poder-se-ia mesmo julgar de-
cepcionante. No nosso entender, porém, a dinAmica disjuntiva presente no ci-
clo de pinturas responde 4 uma intengio do autor e a uma outra orientagao
estética: enquanto 0 aspecto integrativo do ciclo, bastante evidente no jogo de
equivaléncias que acima aludimos, vincula-se a ideologia campanhista de uma
maneira mais clara, alguns aspectos da dinimica disjuntiva revelam uma utiliza-
cio menos manipulada da matéria prima fornecida pela interacdo dos sanitaris-
ras com ambiente ¢ os habitantes da Tlha do Governador. O cardter de instan-
tineo fotografico presente ¢m alguns quadros — como, por exemplo, FSeN —
revela uma orientacido que poderiamos denominar, na falta de um termo me-
lhor, “realista” em cenas como essas, Guttmann Bicho fixa de uma maneira
mais neatra momentos da atividade dos sanitaristas que revelam uma certa alie-
nagio dos mesmos, tanto com relacio ao proprio carater de suas atividades
quanto com relagio a0 contexto humano e natural da [Iha do Governador.

Cremos, por fim, que © cardter aparentemente contraditério das dind-
micas integrativa ¢ disjuntiva que analisamos ¢ a sobreposigio de orientagoes
estéticas contrastantes - uma mais retorica, a outra mais realista — nao atestam
uma incoeréncia por parte do pintor. Ao contratio, parece Ser justamente €ssa
tensao que potencializando em termos estéticos o ciclo de pinturas de Gutt-
mann Bicho e evitando que 0 mesmo possa ser reduzido a uma mera pega de
pr()paganda educativa, em ultima instincia, confere-lhe o seu cardter evocativo

e poético.

Na praxima pigina
Figura 3: Pinturas dos canitaristas: conjuntos das parcdes esquerda c direita,
Andar térreo do CAPS Ernesto Nazareth — [lha do Governador / RJ.

0 pesse sentido, nfo podemos nos esquecer de que Guetmann Bicho era um assiduo ¢ talentoso forografo,
senda mesmo provivel que tenha registrado aspectos da campanha sanitarista da qual participou ativamente.
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Asthur Gomes Valle. Bacharel em Pinrurg peln EBA - UFR] ¢ mestre em Historia ¢ Critica da Arte pelo
Programa de Pos Graduagio cm Artes Visuais dessa mesma instituigio, onde defendeu em 2002 uma
dissertagio tratando de questdes semdnticas na obra de Gurtmann Bicho. Atunlmente, desenvelve uma tesc
de Doutorado sobre a produgio pictérica brasileira do injcio do s¢eulo XX ¢ leciona Desenho na UFR].
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A RECEPCAO DO MEIO ARTISTICO CARIOCA A EXPOSIGAO DE HENRIQUE
BERNARDELLI DE 1886 - A APRECIAGAO DA IMPRENSA. '

Camila Dazzi
cedazzi@hotmail.com

Sio com as seguintes palavras que O critico da arte oitocentista Oscar Guanaba-
rino situa a Exposicao de Henrique Bernardelli, no cenario artistico carioca da
década de 1880:

(..) Fsta exposigio nilo ¢ pequena - ¢ enorme = ¢ nmaior que tEmos visto no Rio de Janciro, Uma phrase da
sinphonia de Beethoven vale mais do que mil operas reunidas, dos séeulos escoados, Uma tela de Bernardelli
vale mais do que as grandes exposigdes da Academia de Bellas Avtes () Contemplamos €ssas maravilhas de
arte ¢ gritemos com toda a forea de nossos pulmaes: Bernardelli ¢ um mestre — no Rio de Janciro ninguém —
ninguém pinta como clie.

Henrique Bernardelli teve uma formacio diferenciada no que s¢ refere
a alguns pintores da sua geragio. Ao contrario de Firmino Monteiro ¢ Rodolfo
Amoedo, este ultimo pensionista do Império na capital parisiense, Bernardelli, -
que perdera O prémio de viagem em um concurso bastante polémico para 0
mesmo colega -, seguc para a Ttalia em 1879, se estabelecendo a principio em
Roma, a0 lado do irmao Rodolfo, e posteriormente passando em Napoles boa
parte de sua estadia de quase 10 anos™.

Henrique, portanto, além de nio ser Pensionista da Academia, nio fre-
giientara, na Italia, ateliés ou academias de ensino artritico, sendo, nas palavras
de um critico de época: “um espirito livre das prescricoes ¢ das normas acadé-
micas”. Ao menos era essa a visdo que 0s criticos brasileiros possuiam do artis-
ta, ¢ ¢ cssa visdo que procuram reforcar nas criticas, associando a imagem do
artista 2 modernidade, indicando em Henrique a figura de um possivel iniciador
de uma Escola Nacional de Pintura, cuja estética se opunha aquela proposta
pela Academia Imperial nas Exposi¢oes de 1879 e principalmente 1884

1 Nosso objetivo nesta comunicagio ¢ apresentar a forma como ¢ deu a recepgio, por parte dos criticos dc
arte cariocas, a CXPOSIGAO de Henrique Bernardelli de 1886, Procuraremos demonstrar que na Visio desses
ciiticos Henrique encarnava 2 figura do artista moderno - além de ndo ser Pensionista da Academia, ndo
freqiicntara, na ltalia, academias de ensino artritico, sendo “um espirito liveo das pruscri;(’)cs ¢ das normas
académicas”. Foest g visio que sc procuri reforgar nas criticas, associado © artista 4 modernidade, ¢
indicando nele a figura de um possivel iniciador de uma Escola Nacional, pela qual 0 meio artistico carioca
ranto ansiava.

2 (Yscar Guanabarino. 5 de novembro de 1886, O Paiz, Coluna Artes.

YO jornal Cidade do Rio, n. 280, ano 111, anunciava, ¢m 07 / 12/ 1888, a chegada ao Brasil de Henrigque
Bernardelli, vindo de Paris. Acreditamos, a partir de documentos do periodo pertencentes a0s acervos do
MNBA/R) ¢ M. Dom Joio VI/R), que o artista nAo esteve no Brasil em 1886, como afirmam varias
biografias suas, tendo retornado, como carrobora a noticia do periédico mencionado, somente cm 1888,
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A propria formacdo de Henrique na Itdlia foi indicada como fator de-
cisivo para a sua superioridade em relacio a outros artistas que se encontravam
estudando em Paris, como Amoedo ¢ Monteiro. Na critica inaugural da im-
prensa sobre a exposigio, em outubro de 1886, Angelo Agostini defende clara-
mente esta idéia, ressaltando que a tnica vantagem da capital parisiense era as
“suas exposi¢bes annuaes no Salon” que davam “uma idéia geral do movimento
artistico de todos os paises”, e arremata sua critica com a seguinte afirmativa:
“Quem quer aprender vd a Roma; quem quer vér ou expor vae a Paris. Hen-
rique Bernardelli foi para a capital da Irlia; elle queria estudar e nio podia
escolher melhor”. 4

Mas ndo s6 em criticas feitas a Bernardelli que o dono da Revista Tllus-
trada coloca de forma clara seu ponto de vista, 0 mesmo se aplicando a outros
artistas.

Sobre a exposicio do quadro Francesca de Rimini, do pintor Aurélio
de Figueiredo, em 1884, por exemplo, aconselha o artista a ir a [tilia estudar,
“onde todos os artistas de talento que querem estudar se retinem (.07 Ou
ainda, quando da critica feita a exposicio dos trabalhos de Giovanni Castag-
neto, em 1887, ele sugere a0 pintor que “faga o possivel para sair do Rio de
Janeiro e ir a Itilia estudar®. Mesmo Gonzaga Duque, aparentemente franco-
filo, em um artigo publicado na Gazeta de Noticias de 1888, como veremos
mais adiante, elogia a formagdo italiana de Henrique ¢ a indica como um
modelo a ser seguido pelos nossos paisagistas, como Parreiras ¢ Castagneto’.

Apesar de Henrique residir na Italia desde 1879 ¢ somente para a
Exposicio Geral de 1884 que o artista envia obras para o Brasil. Os poucos
quadros que remete, cinco ao todo, nio chegam a causar grande impacto na
Imprensa, embora a Academia Imperial adquira dois de seus quadros: Missa de
Bolsena®* e Vista de Roma?, premiando com a 2° medalha de ouro o quadro
Depois do Saimento!®,

+ Angelo Agostini. In: Revista Hluserada, coluna Bellas-Artes, n 441, 23 de outubro de 1886,

* Angelo Agostini, In: Revista Tllustrada, coluna Bellas-Artes, no 374, 08 de margo de 1884,

* Angelo Agostini. In: Revista Hlustrada, coluna Bellas-Artes, nv 459, 15 de junho de 1887,

" Posicionamento que, acreditamos, o critico adquire depois de uma certa desilusio com as obras enviadas da
Franga por Vazquer ¢ Caron, os promissores discipulos de George Grimm.,

FAPO 53: 05 de junho de 1884: autorizagio du Vaticano para HB fazer a copia da Missa dei Sagri Palazzi
Apostolici. D) 4993, de 17/09/85 — 08/051882, oficio comunicando que seri depositado o pagamento da
Missa de Bolsena, por 8408000, adquirida pela AIBA™.

' D) 1298, documento de 10/03/85, assinado por [B, da compra do quadro de um lugar de Roma, que
figurou na Exposicio de 1884.

" FRANCO, Donato de Mcllo. In: Revista do [HGB, Anais do Congresso de Hstoria do 20 Reinado, |
Volume, 1984, p. 329. Henrique recebe a 20 medalha de ouro pelo quadro depois do saimento,
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Autor: Henrique Bernardelli. Obrar Vista de Roma. Datacio: ¢, 1884, Téenica: dleo
sobre tela. Dimensdes: 63 x 45,5 em. Localizagio awal: Muscu Nacional de Belas
Artes/R].

Mas se na exposigio de 1884 Henrique € tdo pouco representativo, na
exposicio de 1886, que compartilha com Nicolao Facchinetti nas salas da Im-
prensa Nacional, o montante de obras enviadas da Itilia é bastante signifi-
cativo: cerca de 28 telas, mais alguns estudos, entre pintura historica, paisagens
e pinturas de género. De toda essa producdo o que mais chamou a atengao dos
criticos foram as pinturas de paisagem.

A pintura historica apresentada por Bernardelli foi praticamente deixa-
da de lado pelos criticos. Ao menos no ano de exposicio das obras, 1886, os
poucos comentirios feitos a esses quadros foram negativos. Para sermos mais
claros, o unico ctitico que faz referéncia explicita s pinturas historicas ¢
Alfredo Camarate. Segundo o critico, nesses trabalhos de Bernardelli, além de
ser clara a hesitacio inerente aos que comegam, O artista, na forca de procurar
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no modelo-vivo as inumeraveis variantes de tons e de reflexos, fazia com que
os trabalhos saissem com visivel falta de frescura!!.

O mesmo critico, no entanto, clogia efusivamente as pinturas de pai-
sagem do artista. Gonzaga Duque também se posiciona de forma negativa em
relacdo as pinturas historicas, mas nio pelos mesmos motivos de Camarate, que
chama aten¢do para a caréncia de apuro técnico das obras. Gonzaga Duque,
pelo contrario, elogia a questio formal, mas condena rigorosamente o tema dos

&

quadros, como podemos perceber nesse pequeno trecho:

Entre os quadros expostos figuram alguns que estio em desarmonia com as aspirages estheticas do nosso
tempo. Bachanal, Depois da Bachanal, Banhos Romanos ¢ Profano ¢ Sacro, dio a conhecer extraordindria
facilidade ¢ clegancia do trage; sio pintados com uma ronalidade quente ¢ feliz, mas desculpe-me a franqueza,

so obras sem o minimo interesse porque sio inutels. A arte moderna tem um destine a cumprir — ¢ g

cooperadora da organizacio social!,

Devemos lembrar que os quadros enviados por Henrique estavam em
perfeita harmonia com as novidades que surgiam no ambito da pintura historica
na Itilia'?, que passava a ser abordada como cena de género, gracas ao progres-
sivo abandono de velhos cinones e uma rapida assimilacio dos aspectos mais
agraddveis do verismo italiano™. Os temas escolhidos por Henrique, Bachanal,
Depois da Bachanal, Banbos Romanos ¢ Profano ¢ Sacro, Valeria M. essalina'®, seguiam
um modelo especifico de pintura historica, muito em voga naqueles anos, que
procurava retratar as personagens, andénimas ou nio, da histéria antiga de Roma
de forma a dar uma ambientagio naturalistica 4 cena's, A escolha de Henrique
dessa tematica se explica, pelo menos em parte, pelo fato de que esses quadros
estavam direcionados ao gosto de uma elite burguesa ¢ republicana de colecio-
nadores'?, que procurava, para enfeitar seus saldes, quadros de temas apraziveis

""Alfredo Camarare, Jornal do Comercio, Gazetilha, P 24 de outubro de 1886

12 Gonz:lgn-Duquc. A Semana, 04 de dezembro de 1886

1 Sobre as transformacdes ocorridas na pintura histérica romana ver Lamberti, Maria Mimita, “I mutamenti
del mereato ¢ le ricerche degli artisti™. In: Sira detlarte italiana, Torine: Giulio Einaudi Editore, 1982,
Volume terzo: il Novecento), Também: Valsassing, Caterina Bom, “La pittura a Roma nella seconda meta
dell’ Ortocento™, In: La pittwra in Lilia. 1. Ottoeents. Milano:Eleeta, 1991, p. 446.

" Sobre o verismo itliano ver: Mal tese, Conrado. Realismo ¢ verismo nella pittunra italiana dellOttocentn, Milano:
Fratelli Fabri Editori, 1967,

" Esposa do Imperador Romano Cliudio (40 d.C); da qual se sabe a respeiro somente imoralidades ¢ delitos,
incluindo virios amantes provenicntes de todas as classes sociais. In: ' Enciciypédia Iatiana di Scienze, Lettere od
Arteone 22 Milano: Rizzoli & C, 1934, 5/p.

" Havia mesmo guins para essas pinturas, como A histiria de Roma desd or benipos mals antigos até u constituiio do
Luppério, de H. G. Liddelle ou Os dltimos dia de Pompcia dede Edward G. Bulwer (1834). Cirado no texto:
Pintores Espadoles en Roma (1850-1900). Gonziles, Carlos ¢ Marti, Montse (org). Tusquers Editaes, 1996.
p. 29-30.

"Uma nota da Gageta de Noticias de 10 de dezembro de 1890, cita os nomes dos Srs Mayrink, Bario de
Quartem, Visconde da Cruz Alra, Virgilio Gordilho ¢ Gaffré ¢ Sr, Sebastido Pinto, como os principais
colecionadores de Henrique Bernardelli, |
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e de pequeno formato. Nio ¢ de estranhar, portanto, que 0s criticos nao te-
nham percebido naquele momento na pintura historica de Henrique uma pos-
sibilidade de inovagdo nessc género de pintura no Brasil, que ¢ o que de fato o
artista faz cerca de trés anos depois com Os Bandeirantes'®.

Por outro lado, as pinturas de paisagem encontraram repercussao po-
sitiva na imprensa. Como se sabe, ja em 1879, a critica carioca associava pintura
de paisagem 2 modernidade, “esse género, que a doutrina necocldssica havia
considerado “menor” quando comparado a pintura historica, passou, a ser ide-
ologicamente valorizado como um meio de opor-se a estética académica””. O
pintor moderno passava a ser sindnimo de um artista livre, que pinta direto do
natural, € que, rompendo com velhos padroes académicos, era capaz de trans-
mitir “o caracteristico” da natureza brasileira, sobretudo sua luz e suas cores.t

Henrique Bernardelli correspondia a todas essas expectativas: possuia
reconhecimento internacional - ja tendo exposto SEUs quadros em Roma,
Turim, Genova, Paris e Viena?! -, demonstrava nas suas paisagens indivi-
dualidade e liberdade de expressao pessoal, e principnlmeﬂtc, revelava potencial
para representar uma natureza, na palavra dos criticos, “tipicamente brasileira”.

Apesar dos quadros enviados da Italia em 1886 por Henrique Bernar-
delli nio retratarem a naturcza brasileira, indicavam um caminho a ser seguido
pelos nossos paisagistas, como ¢ colocado por virios criticos, dentre eles Oscar
Guanabarino, um dos criticos mais influentes no cenario artistico carioca.
Franca Jr, Camarate, Guanabarino, € 0s outros, elogiaram principalmentc a
capacidade de Henrique de “reproduzir exatamente a feicio da natureza do paiz
em que trabalha??” “sem modifica-la, nem torna-la mais bela”? totalmente
“despreocupado de convencionalismo de escolas € das severas prescri¢oes
académicas”. A técnica do artista chamava atencdo. Suas paisagens napolitanas,
- fruto sobretudo, de uma temporada que passa na Ilha de Capri pintando

15 Christo, Maraliz de Castro Vieira, Bandeirantes ao chio: didlogos de FHenrique Bernardelli. Tn: Anals do
NXI11 Coloquio do Comité Brasileiro de historia da Arre.RS: B CBIA, 2003,

1 Cavalcanti, Ana Maria Tavares. Pintura de paisager, modernidade ¢ 0 meio artistico carfoca no
final do século XIX - Reflexées sobre Anténio Parreiras (1860-1937), Baptista da Costa (1865-1926) ¢
Eliscu Visconti (1866-1944). Relatorio Final de Renovagho de Bolsa de Fixagio de Pesquisador —
FAPER], Janciro 2003,

% Cavaleanti, Ana Maria Tavares. Op. Cit. Angelo Agostini comentando a exposicio de rabalhos dos alunos
di Academin em 1883 demonstraa acolhida que o pablico em geral, ¢ os jornalistas cm particular, dayam aos
paisagistas. Nas legendas dos desenhas, ironiza 0§ quadros do concurso de pinturd historica dos alunos de
Zeferino da Costa (1’cp1'cscnmmlu S. Jeranimo).

2MNBA - Apo 50

2 Alfredo Camarate, Jornal do Comércio, 04 de aovembro de 1886

2 Franga Jr O Paiz, Coluna Echos Fluminenses: * Henrigue Bernardelli”, 8 de Aovernbro de 1886
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paisagens, possivelmente, a0 lado do artista portugués® Henrique Pousio®, e
de artstas italianos como Migliaria, revelavam um novo e vibrante cromatismo,
advindo de uma atitude de pesquisa e renovacio da gama cromatica reviralizada
pela abordagem a0 ar livre2, Sobre a técnica de Henrique coloca, com admi-
racio Guanabarino:

Em qualquer uma das s de Bernardelli o colorista s¢ manifesta prontamente. Tons VIgOTOs0S, tracos

largos, desenho observado e 'm eserupuloso rigor, tint pastosa, ligada como que por encanto. Movimento,
claro escuro verdade, ¢ - cousa rara — unidade?”,

Sua pincelada rapida de toques variados, as cores vibrantes, uma nova
forma de tratar a luz e a tematica verista eram sinonimo de modernidade nas
suas pinturas, que surgiam como uma proposta de renovagio para a pintura fei-
ta no Brasil.

A formagio italiana do artista, como nio poderia deixar de ser, estava
profundamente vinculada na visio dos criticos a sua originalidade e capacidade
artistica. Parece mesmo que o fato dele ter estudado na Itilia influenciou poste-
riormente a escolha dos nossos artistas de estudarem paisagem nesse pais,
como Castagneto™ e Parreiras, escolha clogiada pelos criticos justamente por
permitir aos artistas entrar em contato com uma natureza que, no entendimento
dos criticos, em muito se parecia com a brasileira. Gonzaga Duque, em uma
critica publicada na Gazeta de Noticias, de fevereiro de 1888, clogia efusiva-
mente a escolha de Antonio Parreiras da Irilia como sede de seus estudos. Para
o critico a Franca estava longe de ser o lugar ideal para a formacdo dos nossos
paisagistas, nas suas palavras, estavam “sempre dispostos a imitacdo servil do
que aprendem no estrangeiro”. Eu cito um trecho dessa critica em que 0o GD
explana as vantagens de se estudar na Irdlia:

* Sobre s artistas portugueses ¢ espanhdis que estudaram na leilia na década de 1880 ver: Reyero, Carlos.
“Artisti espagnoli ¢ portoghesi: Lespericnz italiana, um passaggio obbligato per la formazione artistica”, In:
Ottocente; cronache deflarte in italiana dell Ottoconts, ni 20). Milano: Giorgio Mandadori, 1991, Ver ainda: Pintores
Espadoles en Roma (1850-1900). Gonziles, Carlos ¢ Marti, Montse (org). Tusquets Editaes, 1996,

* Em carta darada de Roma 21 de janciro de 1882, Rodolfo Bernardellj conta a Mafra: “temos agora um
companhciro novo, ¢ um pensionado portuguez paysagista de bastante merecimento ven de Paris onde nio
pode ficar por causa do clima.,.”". (Muscu Dom Jodo VI/ f'ﬂBA/L'l"'Rj, Pasta Rodolfo Bernardelli). Sabemos
também através de uma carm de Radolfo para Mafra, de julho de 1883, que Henrique estava passando uma
temporada na ilha de Capri (M. D. Jodo VI/EBA/UTR], Pasta Rodolfo Bernardelli). Sabe-se também que
Pousio estava em Capri no mesmo ano, sendo desea dara seu famoso quadro Rapariga deitada no trones de noa
arvore, Ver: Franga, José-Augusto. 4 arte om Portugal wo séento XIX, Lisboa: Bertrand, 1990. p. 37-45.

* Migliaccio, Luciano. “Os novos. Arte ¢ critica de arte no Brasil da Belle Epoque”. Palestra apresentada no
XXI Coléquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, R /MNBA, 2001,

20 Paiz, 05 de novembro de 1886. Autor: Osear Guanabarino,

* Sabe-se que Castagneto inicialmente, quando da tentativa de ganhar o Premio de Vingens, em, 27227,
escolhera a Irilia como sede de seus estudos, sendo a opgio pela Franga posterior. Ainda assim, o ardsea tem
uma breve estadia de 6 meses na Tealia,

123



Sob csse ponto de vista a ltalia apresenta grandes vantagens, ¢ entre muitas acha-se a Jde urna cerm semelhan-

€A COm O NUSSH paiz, movmente pela persisténcia do tom ¢ a immutalidade da luz.(..) ora, habituando-se o

pintor a cstudar ao ar livee a isolada natureza iraliana, com maior destreza ¢ facilidade pmduz‘n'ﬁ 4 nOssa
[T.HS’.'L\L’,CI'IL

Parcce-me justa €581 opiniiv ¢ por clla sou levado aerer que nenhum pintor modermna conseguird representar
com mais exactidio a nossa natures do que Henrique Bernardelli, () No meu modo de ver, para guem
dispde de poucos anaos de aprendizagem, o [talia ¢ o unico paiz em gue um paisagista hrazileiro pode se
aperfeigoar.

Fica explicito na fala de Gonzaga Duque que seu posicionamento $0-
bre a superioridade da formacio italiana aquela francesa para 0$ NOSS0S paisa-
gistas era uma influéncia direta das obras de Henrique Bernardelli. Tal afirma-
cio, vinda de Gonzaga Duque chega 2 ser impressionante, tendo em vista que
em 1886, ele foi o anico critico que nio demonstrou interesse nas paisagens de
Henrique, demonstrando clara preferéncia para as pinturas de tematica campo-
nesa.

As representagoes realisticas de cenas do quotidiano rural, onde eram
tratados tipos regionais italianos, como ciociari e veneziani, expostas em 1886,
embora em menor grad, também chamaram 2 atencio dos criticos, principal-
mente de Gonzaga Duque ¢ Oscar Guanabarino. Durante todo o século XIX, ¢
mesmo depois, gragas ao desenvolvimento da antropologia, das ciéncias sociais
e dos estudos folcloricos, a imagem do camponés é zrepresentada em inumeras
obras, seja nas vastas composigoes destinadas aos Saloes ¢ grandes Exposicoes
Nacionais, seja nas gravuras para ilustracoes populares. Os sentimentos nacio-
nalistas nesses anos viam na cultura camponesa a Unica verdadeiramente autén-
tica, livre de artificios — fundamento mMesmo da identidade nacional de cada
pais. Também no Brasil o interesse pelos costumes populares teve lugar, com
figuras de intelectuais como Silvio Romero, Celso de Magalhdes e Couto de
Magalhies™, que procuravam responder questoes ligadas 4 identidade nacional ja
nos anos de 1880°".

Na exposigio de 1886 havia uma boa quantidade de quadros de tema-
tfica camponesa; Henrique representou 0% camponeses em Seus trabalhos no
campo, no interior de suas habitagoes, na suas misérias e nas suas alegrias. O

tema é mesmo decorrente na sua produgio do periodo de formacdo italiana,

e e

2 Gazeta de Noricias, feverciro de 1888, Autor: Gonzaga Duque.

W Sobre os intclectuals cirados: Magalhies, Celso. De sua autoria sio o8 wraballios publicados sobre a poesia
popular brasileira, assunto gue, depols, mercceu sua especial atengio, © que, depols, foram publicados
inicialmente pela Revirfa Brasiteira (1879). Magalhics, Couto. Iniciou os estudos folcloricos no Brasil,
publicundo O selvagens (1876), Einsaios de antropulogia (1894), ¢ vutros. Romera, Silvio. Apontado como o pai
dos estudos folcloricos brasileiros, publica Conltos pupulares do Brasi! (1885); Estucos subre a poesia popilar do Brasi!
(1888); Etnografia brasileira (1888).

il Sobre os estudos folcloricos no séeulo NINX ver Carenacci, Vivian. Crltura prywn‘nr entre a .frmfir.c?u' ¢ a
transformagdo. In: SAO PAULO EM PERSPECTIVA, 15(2) 2001, Artige  publicado no site:
wwwisciclobr/pd f/spp/vl 5n2/8574.pdf
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influéncia direta de pintores italianos contemporaneos a Bernardelli como
Giuseppe Costantini, Vincenzo Caprile ¢ Vincenzo Irolli, ¢ mesmo os franceses
como Millet e Jules Breton. Mas devemos lembrar sobretudo a influéncia que a
pintura de Francesco Paolo Michetti exerceu sobte o jovem artista brasileiro,
que se mostrou receptivo a poética regionalista de cunho aparentemente realista
realizada pelo artista abruzzese no inicio da década de 1880%. A suas obras
Tarantella, Cabega de Carroceiro ¢ Cabeca de Ciccioro provocaram clogios por
parte de Gonzaga Duque®, assim como o quadro Ao Sol, foi considerado por
Guanabarino como um dos mais importantes da exposicio™,

Fig. 2: Autor: Henrique Bernardelli. Obea: Ao Sol, Dﬂtzléﬁu: . 1886. Téenica: 6lco so-
bre rela. Localizagio arual: desconhecida, (imagem retivada do liveo de José Morais dos
Reis Jr., Histdria da Pintura no Brasif, $io Paulo: B, L, 1944, p. 228, ilustragio nv 145)

# Em carm de 20 de feverciro de 1883, de Rodolfo cona para Mafra, com entusiasmo, sabre a exposicio
romina de 1883, exposicio que consagra definitivamente Micherr.

™ Sobre Tarantella ver: A Semana, 13 de novembro de 1886. E sobre as cabegas ver: A Semana, 04 de
dezembro de 1886,

# Sobre o quadro Ao Sol, ver a erden de Guanabarino publicada em O Paiz, 08 de novembro de 1886,
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Embora os criticos ndo falem 1sso explicitamente, s¢ as paisagens re-
presentavam a nossa terra ¢ a nossa cor local, o homem do campo representatia
a nossa gente, Nossas raizes nacionais. Nio € 4 toa que nos anos que s¢ seguem
a imagem dos tipos populares, presente nas pinturas de Almeida Jr., Modesto
Brocos e outros, merega tanto destaque por parte da imprensa.

Para terminarmos essa comunicacio, nio podetiamos deixar de men-
cionar, mesmo que brevemente a forma como a propria imagem do artista foi
tratada pelos criticos.

Sua compleigio fisica, de jovem robusto e espadaudo®, sua vestimenta,
“tipica da classe”, “calcdes curtos, para que ndo despedace as urzes de agreste
caminho” 0 ¢ um indispensdvel “chapeo de feltro desabado”, sua postura de
artista errante e andarilho, percorrendo toda [talia, sempre munido de cavallete
caixa de tintas ¥, sio mencionados por praticamente todos 0s criticos. A pos-
tura moderna do artista em relacio 4 arte s€ expressa nas suas obras, seu
temperamento Unico € 0 que determina sua otiginalidade, poderiamos mesmo
dizer que obra ¢ artista sio uma coisa s6, cOmo coloca maravilhosamente GD
nesse breve trecho:

Irrequicto, nervoso, sofrego de impressocs, uma dessas m'gnni'/ngﬁcs athlericas, munidas de espaduas largas,
forte peito, musculos desenvolvidos ¢ reforeados pelo hygienico excercicio das c‘.lmjwluulus a0 ar livee, BEmoum

canto da sala vé-se-lhé o remrato [esculpido por R.BJ. Deve ser aquelle o armista Foum forte, v olhar middo,
POEEM SEEUED, U PESEOEO rigidamente modelado, os libios carnudos, o bigode atrevido, arrebitado nas pontas,

1 barba rente a0 rosto, O grande chapeo desabado posto i banda, dando-lhe @ bela cabeca a tradicional
arrogancia de um cavalheiro antigo.

Fle ¢ a sua obra, cuja expressio ¢ original, cheia de calor ¢ cheia de forga®®,

Camila Dazzi. Mestranda em Historia da Arre IFCH/UNICAMP. Graduada em Arres Plasticas pela
EBA/ULR)

% Gonzaga-Duque. A Semana, 13 de novembro de 1886,

% Alfredo Camarate, Inrodugio do Catilogo da Exposicio de 1886, realizada junto com uma exposigio do
pintor Fanchinerti, na Typografia Nacional. (Argquive do MNBA-Apo 82).

¥ Tranga Jr. O Paiz. Coluna Echos Fluminenses: “Henrigue Bernardelli”, 8 de novembro de 1880,

# Gonzaga-Duque. A Semana, 13 de novembro de 1886.
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0 BARROCO MINEIRO E O GESTUAL HUMANO:
UMA OTICA DE FRANGOIS DELSARTE

Carolina Romano de Andrade
carolromano(@terra.com.br

Este texto pretende contar o percurso de uma pesquisa do mestrado em Artes inti-
tulado: “O Barroco Mineiro e o gestual humano: uma ética de Francois Delsarte”

Francois Delsarte (1811-1871), francés, considerado um pionciro, um dos
principais precursores da danca moderna. Dedicou-se i observagio do corpo
humano, sobre o qual fez um trabalho de pesquisa minucioso, para descobrir a
relagio entre a linguagem gestual humana e seus significados emocionais. Observou
45 pessoas ¢ como estas expressavam seus sentimentos, valorizando cada LESTO NO
individuo.

O conhecimento dos principios de Francois Delsarte permite perceber a
expressdo emotiva presente em cada parte do corpo estudado “Nada ¢ tio horrivel
Guanto i gesto sem significaao”. (GIRAUDET:1977):

Segundo Giraudet (GIRAUDET:1977): “O Lesto € o agente direto do coragio. F-
a miaitijestagdo propria do sentinento é a revelagio do pensanento, € o comentarisia da palarra, E
a expressao eliptica da linguagem falada. Em uma palayra, o 8esto € 0 espivito onde a palavra é 56
a letra’ ",

Delsarte viveu numa época em que vigorava o conceito cartesiano® (das
relagdes fragmentirias) de mundo, Um tempo em que o conhecimento devia ser
comprovado cientificamente, através de leis, esquemas, etc. Ciéncia ¢ arte, entio,
estariam a servico dessa racionalidade objetiva.

Usou essa logica e racionalidade objetiva para criar, baseado nas idéias da
santissima trindade catélica, um esquema triangular de andlise das manifestacoes
corporeas: a TRINDADE vida-alma-espirito.

Sua tese era de que o corpo estaria imbuido dessa verdade divina, de que
era preciso partir da Trindade como axioma da investigacio cientifica do homem.

Por ser um homem de ¢, gravitava em torno da imagem divina, enxergava
o homem e seu corpo como a obra mais perfeita de Deus: ‘o corpo do fonrem,
diamante da criacio, alfabeto upiversal da enciclopéclia do mirido ™

FEIRAUDETA = 1 e Misderne i dsadors o Tyl Thiep, tn BARRIL ). {org § Vigor Fitions, Pass, 1977, Traducio Informal- Marilia Vicira
Soares, sem paginagio.

ibid

3 Leiamais em DESCARTHES-R.- Principios da Filosofia, Lishen : Presenga, 1995

+ Delsarte Noree Methode in MADUREIRA R, "Frangois Delsarte: Personagem de uma danga (1)
: iversidade Fsrdual de

descoberm, Tese de Mesrrlo, apresenricdt na Faculdade de Fdueacio, da L
Campinas. Ovienndor: Profi D CARMEN LUCTA SOARES, 20012 pyr (10,
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Com a preocupacio de trazer para 0 ator a fidelidade 4s intengdes e sent-
mentos, e preencher de significados a forma em relacio ao conteudo, Delsarte ela-
borou suas leis que auxiliadam ampliar 2 expressio corporal a caminho da criagio
poética.

Delsarte estudou também a relagdo entre a VOZ, 4 palavra e o gesto hu-
mano — trindade do aparato organico. Através de suas pesquisas percebeu que mo-
vimento humano é composto basicamente pela tensdo ¢ O relaxamento dos mus-
culos (contration and refeasé) € que, Para cada emogdo, existe uma correspondéncia
corporal especifica.

Assim, questionava a fungao do corpo e do movimento na relacio com
sua funcio simbolica. Delsarte, portanto ¢ atual e seu legado pode ser usado para
andlise gestual de qualquer época, uma vez que o gesto transcende, pode ser
interpretado em qualquer €poca, cultura, sociedade.

A TRINDADE que se propoe neste estudo, ¢ relacionar Delsarte-Barroco
Mineiro-Danga, enquanto uma unidade para a ctlagao coreografica:

Delsarte = espirito {correspondente intclecrualidade, pensamento, as idéins)

Barroco Mineiro = alma (emogiio, senumento, psquismo, vontade divina)
Danga = vida (fisico, sensacdes CorpoTeas que podem ser expressas, viralidade, sensovial)

O estudo proposto, portanto, vem unir idéias que corroboram: utilizare-
mos as idéias de Delsarte para entender as emocdes dos seres humanos ¢ sua
relacio com a linguagem corporal dentro de igrejas do Barroco Mineiro para, atra-
vés disso, desenvolver um espetaculo solo.

O Movimento Barroco contribuiu de maneira singular para a retratagao do
centimento ¢ da dramaticidade humana. A forte ¢ peculiar expressividade gestual
presente ¢ intensa, digna de uma analise gestual meticulosa.

Surge no cendrio da Contra-reforma no mundo catélico e dos regimes
absolutistas na Europa. Mesmo tendo apoio na Contra-Reforma, nio esta limitado
a ela, considerando seu carater politico, religioso ¢ artistico.

Imbuido desse espirito, o Barroco chegou a0 Brasil Colonia pelas missdes
jesuiticas, quando ja dnha entrado em declinio na Europa. Chegou um século de-
pois de seu surgimento na Italia, e aqui ficou por quase cem anos.

A lgreja precisava aproximat € reconquistar os fiéis perdidos durante 2
Reforma Protestante. Para tanto, até suas edificaces teriam que proporcionar um
ambiente mais afavel, com dreas de culto mais acolhedoras.

Este movimento acabou se fortalecendo em Minas Gerais pela abundante
descoberta de ouro que possibilitou 2 vinda de diversos exploradores, religiosos,
migrantes, Negros, possibilitando interagdo, mesmo que conflituosa, dos costumes
que ali se encontraram. Esses conflitos foram muitos bem descritos através da arte
barroca mineira.
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O Barroco Mineiro possui uma particularidade impar, diante dos demais
“barrocos brasileiros”, principalmente por retratar fielmente através das cargas
expressivas o sofrimento de um povo, que nasce a margem da grande exploracio
ocorrida pela busca desenfreada pelo ouro. A & catélica que se difundia na época
foi grande responsdvel pela magnificéncia da arte religiosa barroca.

Nesta congregacio de costumes e tipos, surgiram as primeiras capelas er-
guidas no Brasil, tomadas pelas organizacdes religiosas leigas, Ordens Terceiras, Ir-
mandades ¢ Confrariass.

Com o apoio das irmandades ocorreu uma transformagio na concepgio
dos conceitos artisticos da Colonia, que neste momento era ainda muito influen-
ciada pelo Barroco curopeu, ji que as dificuldades de ordem material e téenica
impediram a imediata reproducio dos modelos eulturais portugueses.

Acabaram adaptadas as técnicas para a realidade brasileira, tanto na utiliza-
¢do de materiais, quanto no aperfeicoamento dos novos conhecimentos, utilizando
materiais abundantes no Brasil, como o cedro e a pedra-sabio, entre outros.

As Ordens Terceiras e as Irmandades contribufram muito na quantidade e
na riqueza das construgdes religiosas, grande cerne da disputa de poderio entre
essas ordens leigas. Minas Gerais, e principalmente Ouro Preto possui uma peculia-
ridade: todas as lgrejas foram construidas pelo povo, com seus proprios recursos,
impulsionados pela ostentacao do ouro abundante.

O Barroco Mineiro vem ocupar uma posicio privilegiada diante das artes
brasileiras, principalmente por inaugurar uma arte com caracterfsticas essencialmen-
te brasileiras. Congrega harmonicamente arquitetura, pintura e escultura, numa ex-
pressao cultural plena, destacando-se pela extraordindria condicio de todas as suas
manifestacdes.

As igrejas e edificaces civis construidas no periodo do Barroco valoriza-
vam o centro. As construcoes realizadas no periodo eram, em sua grande maioria,
plantas irregulares, com muitas curvas, com muitos capitéis nas colunas. Fste mo-
delo arquitetnico proporciona o surgimento de novas conformagdes de forros.
Principalmente nas igrejas, onde 0s tetos tornaram-se areas para pinturas.

A pintura barroca teve grande parte de sua producio ligada 4 arquitetura,
desenvolvendo novas técnicas de perspectiva e de composicio.

5 As Irmandades, Confrarias Religiosas ¢ Ordens Tereeivas difundiam a vida ¢ educagio a religiosa. Fram
como associagdes inicialmente formadas por brancos ou ticos ¢ posteriormente foram surgindo irmandades
que aglomeravam ambém negros ¢ mulatos. As irmandades “patrocinavam” a construgio das capelas ¢
igrefas ¢ disputavam ¢ ostentavam seu poder através da exuberdncia dessas construcdces. Esse clima de
“competigio” acabou por ausiliar o desenvolvimento da arte. Leia mais sobre as Irmandades Religiosas:
Boschi, Caio. O Barroco Mineiro: Artes ¢ Trabalho, Sio Pulo, Brasiliense, 1998.( BOSCHI, 1988: p. 654 76),
Salles, Fritz Teixeira, Associagoes Religiosas no Ciclo do Ouro, Belo horizonte, Universidade de Minas
Gerais, 1963. (Estudos). (SALLES, 1963 p-16418)
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O teto, em perspectva, possibilita aos olhos ver em simultaneidade a re-
presentagio da arquitetura Como €spaco cenogrifico, profusamente povoado de
figuras, concentrando nos forros das Igrejas retratacio de santos, de soberanos, de
herdis ¢ personagens das histérias biblicas.

Sempre projetados em direcio ao céu, revoadas de anjos € santos, mistu-

rados entre grutas, penhascos, arvores, folhas ¢ caracéis, retratados cheios de movi-
mento, figuram como se fossem inflados e acudidos pelo vento.
As figuras representadas neste espaco da Igreja possibilitam uma visio privilegiada,
provocando no observador a sensacio de adentrar a retratacio. O envolvimento ¢
ramanho diante das imagens, que clas, por sua vez, também invadem o universo do
observador. Os apelos visuais, diferenciais cruciais diante da retorica protestante,
tornam obrigatoria a presenca dessa profusio de imagens na Igreja Barroca, que
tem a funcio de conduzir 0 fiel as dreas de culto.

Procurando um maior realismo nas obras de arte, 08 pintores utilizavam-se
do contraste das cores, das luzes claras e escuras € principalmente da diagona!idade
pictrica para reforcar o deslumbramento ¢ a emogao.

A técnica do ilusionismo (Trompe Jo¢il)® foi amplamente utilizada — para
reforcar a sensacio de infinito — levando o observador a pensar que estava dentro
da composicio. O que também auxiliava na ilusdo era a retratacio de elementos da
arquitetura, colunas, capitéis, escadas, dando movimento € pm&mdidadc com a
intencio de sugetir que 0s clementos pintados eram reais.

As contorcdes das retratacoes dos corpos em espiral, 0s contrastes, Os jO-
gos com as sombras, eram necessarios para dar uma forte caracteristica de exaltacdo
psicologica aos personagens, fundamentais para a andlise corporal e de movimento
proposta por esta pesquisa.

A carga emocional presente nessas igrejas Barrocas Mineiras perpetua,
influenciando os corpos dos seus freqlientadores até s dias de hoje. Vemos que
essas Igrejas convidam os fieis a relembrarem e a retomarem a sacralidade perdida
na profusdo dos gestos cotidianos.

Estes ideais do estudioso da linguagem corporal, Francois Delsarte ¢ da
arte Barroca Mineira, inicialmente aqui introduzida, manifestam nosso interesse em
estudar a correlagio entre O gestual presente nas obras Mineiras (especificadas
posteriormente), © gestual das pessoas no nomento de devocio (dentro da Igreja) €
o significado dos gestos através dos principios de Delsarte.

A Danca, o estudo das reorias de Delsarte e as intengoes artisticas do
barroco mineiro — possibilitardo um meio de traduzir todo esse saber em um modo
de expressio sublime: 0 gesto.

#Trompe 1'ocil- Fxpressio francesa criada pelo padre italiano Andre Pozzo; usada para as pinturas
Jusionistas ¢ cuja tradugio literal seria “engana o olho”, crnganagdes para a vista,
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O Barroco Mineiro ¢ a alma, onde Delsarte ¢ o espirito. A danca entio, a
vitalidade, o elo de ligagio, a forca motriz necessiria capaz de impulsionar a singu-
laridade do gesto.

O estudo dos gestos para um bailarino permitird trazer para o universo da
danca o significado e a carga emocional que o gestual humano possui, que pode ser
observado tio veementemente na Arte Barroca Mineira ¢ na fidelidade no sent-
mento pretendida por Delsarte.

A respeito do significado e da importincia de reconhecer o estudo do
gesto humano, Delsarte dizia(GIRAUDET: V977): O gesto ¢ mais que o discurso. Nio ¢
o que dizenmios gue convence, mas a maneira de dizer. O gesto é o agente do coragis, o agente
persuasivo. Cem piginas, talvez, ndo possant dizer o que um 56 gesto pode exprimir, porque num
SERPLES movinento, nosso ser lotal vem 6 tona, engianto qie a ﬁfg/f:{gcf// é analitica e sucessiva. ",

A andlise do gesto humano torna-se de extrema relevancia ja que este
transcende o tempo fisico e utiliza codigos corporais pré-estabelecidos. Enfim, o
ser humano tem inerente a ele as cargas emocionais — sofrimento, dor, afeicio,... —
que podem ser interpretadas em qualquer tempao.

Os pensamentos delsartianos abtiram novos caminhos para todas as artes
cénicas. Depois de Delsarte, passou-se a usar todo o corpo como instrumento de
EXPressao.

Foi o primeiro artista a pensar o corpo como uma unidade (Trindade), on-
de nio hi dissolucio da relagdo entre o corpo, a alma e a vida. Idéias estas que
perpetuam e ecoam no pensamento da sociedade atual, Justificando assim, a pecu-
liaridacle e a importincia do autor até os dias de hoje.

Trazer as idéias de Delsarte ¢ descobrir uma danca que possa trazer corpos
expressivos, carregados de significado, poctica e sentimentos.

“Nao existe verdade na expressio humana, se manifestagio exterior nio corresponde a
UBE BOVIIENED inferior, ¢ bice-versa, Intengdes, Leslos, palavras que Hdo apresentaren esta
correspondeéncia serdo, portants falsas, convencionais ¢ afetadas "

Levando em consideragio a necessidade de continuar o estudo sobre Fran-
cois Delsarte, pretendo aproximar este estudo com a arte brasileira, a fim de trazer a
significagio destes gestos para o corpo, principalmente na fase da pesquisa que
desenvolverd a criacio coreografica,

Delsarte acreditava que tudo no mundo poderia ser colocado sobre a
forma de Trindade, criou diversas delas durante a sua existéncia. Como exemplo
podemos citar: relacionadas as acdes, comover-convencer-persuadir; relacionadas as
linguagens, voz-palavra-gesto e assim sucessivamente podendo formar infinitas
Trindades. Todas tinham relacio e correspondéncia a unidade: vida- alma- espitito.

T GIRAUDIET, Op. Cie,

# MADUREIRA R. op, Cit pg 59
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A TRINDADI desta pesquisa, como citada anteriormente € Delsarte-
Bartoco Mineiro-Danga. Justifico a singularidade do Barroco Mineiro para esta
pesquisa, se pensarmos que este atrela os seguintes elementos: a lgreja Barroca, 0s
tetos e o corpo do devoto. Capazes de formar uma unidade, uma outra Trindade
que corresponderia as idéias da Trindade de Delsarte:

Igreja Basroca Mineira(correspondente 4 inrelecrualidade, pensamento filosofico) = espirito
Tetos(correspondente 4o céu) = alma
Corpo do devoto(correspodente a0 homem, fisico, sensages cotporeas) = vida

O movimento barroco mineiro se amolda perfeitamente na idéia de unida-
de proposta pela Trindade delsartiana. Tendo em seu cerne O forte apelo religioso, €
a intencio de trazer as pessoas para dentro da Igreja, vindo a unir 0§ Aspectos
citados, a fim de sacramentar € completar 0 intuito da pesquisa proposta.

A uniio dos diversos apelos visuais (principalmente 0s tetos) retrarados
nos tetos das igrejas proporciona uma atmosfera que ndo s6 tenha recursos fisicos
para acolher este fiel, mas que também togue sua alma e sua emogio, sugerindo a0
observador ser parte da obra. Propicia, assim, uma aproximagao de Deus, uma
relacio com o céu.

)OO fasciate wio i o oljorn de arte, s o Ingar para onee o5 e, atrens e imaginagio ¢ da weivivcineia. U sorviso, it

ptrnbianento, na paisidn, Seutinentos i siin despertados et olijeta, pas nie TEPORSIL el sav indepenidentes ¢ franscendent a

matéria figas;"”

O corpo do devoto, assim como os dos artistas, do permanéncia a teatra-
lidade da igreja. Sdo, dessa forma e a seu modo, intérpretes daquela estética, pensa-
mento e sentimento.

A compreensdo dessas movimentacdes corporais devotas carregadas de
suas historias, individuais e coletivas (cheias de subjetividade), aproximaria da cssén-
cia gestual a ser alcancada na traducio desses clementos para a linguagem corporal;
o que auxiliard na passagem dessas intencoes para © COTpo, juntamente com a
poética do espetaculo solo a ser construido baseado na pesquisa.

Os corpos na Igreja estao arraigados de tradicdo poética centendria, da qual
s6 os individuos que vivem neste ambiente participaram. Estes traduzem a estética
corporal religiosa catélica de Ouro Preto.

Ouro Preto marco da evolugio € desenvolvimento do Barroco Brasileiro,
pOT Ser um centro aurifero, wouxe cnorme quantidade de aventureiros em busca de
enriquecimento rapido. Conseguiu reunir nao & mineradotes, mas comerciantes,
artesios, artistas, intelectuais, € varios outros, criando um grande desenvolvimento
urbano e intelectual.

vibid pg. 54
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Além de assinalar o movimento Barroco no Brasil, Ouro Preto tem a
particularidade de ter conservado sua arquitetura barroca colonial, dos tempos da
exploraciio aurifera, até os dias de hoje. Portanto toda esta atmosfera estética apro-
xima o devoto ainda mais dos ideais propostos pelo movimento barroco.

Essa dimensdo artistica, capaz de ligar o nivel documental ao nivel de
recriacio histdrica, ¢ inerente ao documento Barroco, cuja especificidade, como
lembra Affonso Avila, é a de inaugurar na cultura brasileira uma linha de tradigio
criativa que estendera sua repercussio até o Modernismo e desencadeard a consti-
tuicio de uma consciéncia da cultura nacional'®.

Fssa riqueza cultural, de um lado contribuiu para a grande quantidade ¢
opuléncia das manifestacdes populares brasileiras ¢, de outro, dificultou a passagem
deste universo para manifestacio artistica cénica. Desse modo, a danca neste perio-
do acabon tendo um papel secunddrio, em relacio as outras artes.

Enguanto no resto da Europa do século XVII a danca jd passava a ser
encarada como manifestagio artistica, em Portugal permanecia extremamente liga-
da s manifestagdes religiosas. Para Porrugal, essa mudanca se opera entre o fim do
séc XVII e o comego do séc. XVII, quando foi absorvida pelo teatro e destituida de
sua funciio sagrada.

Sobre isso SASPORTES (1979:13) comenta: A dessacralizacio foi obra da
Lgreja; a netodizagdo foi obra da corte. -1 promessa de arte seria obra dos artistas em busca da
sacratidade ¢ da vitalidade sonegadas™ .

A danca neste momento historice ainda ndo era uma arte cénica. Acaba-
mos encontrando nas pinturas a teatralidade e expressividade desejada, para enten-
der a expressdo do corpo neste periodo e ainda, buscar a carga dramitica dos ges-
tos. Gestos estes que mesmo hoje ecoam nos corpos das pessoas devotas, freqiien-
tadoras das Igrejas.

Os estudos de Francois Delsarte vieram preencher um vazio aliando o co-
nhecimento da linguagem do corpo com a linguagem da alma, proporcionando
uma investigagdo sistemnatica dos tracos e suas diversas variagoes.

“Com v pensamento delsartionn sigine nova lgagio divta entre o eopo ¢ a alwa, entre o fisica ¢ o espiritna: ¢ i @ eriagao dessa nina
lnguagem corporad quee dest o primeir - ¢ talves niais Buportante - paiso ent divegio a imia nova proposte de danga distante do forvsalisno
¢ mats proxime do quee, mads tarde, e consolidaria como. sendo i das weals inporfantes nos sélos posterares. Com o pessantenty
delsartians, a danga passon a ter s i giia: a pripria abwa humana,”? (GIRAUDF T 977):

Sobre a influéncia de Delsarte nas artes, BONFITTO(2001:02), argu-
menta:

1 AVILA. Affonso. O barroco ¢ uma linha de radi¢iio criatva. OO poera ¢ a conscitnein erftica. Sio Paulo,
Summus, 1978,

"WSASPORTE . Trajectaria da Danga Tearral em Portugal, Instituto de Cultura Portugucsa, Portugal, 1979

12 Ibid
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“Delsarte teve s ppel frndansental v listiria dhas arter ciicas, wie tanty coms exentor de abras was soletido con trangformacor de
peregpgin ¢ das categorias itslizadas para pensar ¢ realigar o ral bl artisticn” .

A codificacio proposta por esta pesquisa torna-se necessiria para termos
um sistema de classificacio gestual, organizando analiticamente os sentimentos, ¢
suas manifestacdes dentro da Igreja.

Para atingir os objetivos propostos levaremos em consideracio que a pers-
pectiva deste projeto ¢ uma discussdo tedrico-analitica ¢ atividades praticas, que
resultario em uma dissertacio de mestrado, ¢ um espetdculo solo (obra coreogra-
fica).

Escolhemos duas obras do Barroco Mineiro (tetos de igrejas), nas quais a
gestualidade ¢ a expressio, parecem adquirir uma importancia crucial. Levamos em
consideracio para esta escolha 4 representatividade destas obras para a analise dos
gestos e ainda a retratagio das cargas emocionais representadas por estas. Sdo elas:

o Matriz de Nossa Sra.da Conceigio (de Anténio Dias)— 1746, Retibulo Joanino

o Iorja de Sao Francisco de Assis— 1766, Retdbulo Rococd
Acredita-se que os resultados deste estudo véem aliar o conhecimento
histérico 20 conhecimento artistico, aumentando o material teérico a respeito da
anilise gestual. Podendo ainda, servir de suporte para novos estudos, abrindo
caminhos para trabalhos sobre 0 assunto.
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