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APRESENTAGAO

O I EHA fol organizado por alunos do mestrado em Historia da Arte do [FCH-
Unicamp, visando abrir espago a comunicagdes ¢ debates, Seu objetivo foi pro-
poercionar a interacio das diversas dreas volmadas ao estudo das artes, correlatas a
pintura, escultura, arquitetura, fotografia e critica de arte, de modo a ampliar, incentivar
e aprofundar questdes sobre arte e cultura. Considerando as raras oportunidades para
divulpacio de trabalhos, sobretudo os de iniciagio cientifica ¢ mestrado, o | EHA
abriu-se a todos os niveis de pesquisa, tratando de revisoes historiograficas na arte
brasileira e internacional.

Foi possivel abranger variados temas, vindos de diversas partes do Brasil. As apre-
sentacdes constituiram uma pequena amostra da producdo na drea. Reunimos aqui par-
te do material apresentado e esperamos que sua divulgagio estimule novos encontros ¢
debates.
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PROGRAMAGAO DO [EHA

Trabalhos apresentados



SEGUNDA-FEIRA, 6 de DEZEMBRO

Abertura

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

Palestras — Manha (Sala A)

Nelson Aguilar (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)
A formagio do curso HH773 — Arte Contemporanca ¢ Bienais
Maria de Fatima Morethy Couto (Prof? Dr.* [A/UNICAMP)

Novas leituras do modernismo

Luciano Migliaccio (Prof. Dr. FAU/USP) Brasil, Arte ¢ Indastria:

O Brasil nas Exposicoes de Artes Decorativas de Turim (1902 ¢ 1911)
Marcos Tognon (Prof. Dr. IFCH/UNICAMP)

A Histéria da Arte ¢ a conservagio do nosso parrimonio

Comunicacdes — Tarde (Sala A)

Renata Cristina Zago (IC FAPESD
IA/UNICAMP) As obras do acervo do
MACC nos Saldes de Arte Contempo-
rinea de Campinas: 1960 ¢ 70

Paula Scamparini (mestranda EBA/
UFR]) O poder do olhar critico na arte
contempordnea brasileira aplicado ao
¢aso do Saldo 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 fordgrafos italianos no Brasil no
final do século XIX e inicio do XX
Daniela Maura Ribeiro (mestranda
ECA/USP) O flagrante ¢ o pseudo-
flagrante na fotografia de German Lorca.
Diana de Abreu Dobranszky
(doutoranda TA/Unicamp) A polissemia
do referente fotogrifico



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Alejandra Hernandez Mufioz

(Prof.* EBA/UFBA) Arte latino-
americana: Percursos ¢ OmMissoes na
historiografia da arte

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

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

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

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Renata Gomes Cardoso (mestranda
[FCH/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 [FCH/
UNICAMP) Flavio de Carvalho: o
revoluciondrio, o antropofago, o
roméntico ¢ 0 expressionista.

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

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

Marco Antonio Pasqualini de
Andrade (doutorando ECA/USP) Re-
insercdes em circuitos alegdricos: a
forografia na obra de Cildo Meireles
Virginia Gil Araijo (doutoranda
ECA/USP)-Artur Barrio e o auto-retrato
fotogrifico: uma leitura da desconstrugio
do paradigma normativo da pose

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

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

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

Angela Nucci (IC [A/ UNICAMP) Ao
quadrado preto - a passagem da figuragao
a abstraciio 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 IFCH/UNICANTP)
Arte parietal romana: a especificidade dos grafites

Palestras — Tarde (Sala A)

Luiz Marques (Prof. Dr. [FCH/UNICAMP)

Longhi e Argan: um confronto intelectual.

Claudia Valladdo de Mattos (Prof'. Dr.* IA/UNICAMP) Visitas 4 Luz de Tochas:
guiando o olhar através dos museus de escultura antiga no final do século XVIII ¢ infcio

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 RJ) A Recepgio de
Motivos Iconograficos 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
e suas relagdes com o espaco sagrado
Nancy Ridel Kaplan (Dr.* [FCH/
UNICAMP) A Elaboragio da Imagem de
Virgilio no Quattrocento

Comunicagbes — Manhi (Sala B)

André Luiz T. Pereira (doutorando
[FCH/UNICAMP) O patrimédnio art.
das [rm. de S. Pedro dos Clérigos:
Problemas de andlise estil. e icon.
Mircia Almada (mestranda [FCH/
UFMG) O religioso e o artist. nos livros
ilustrados em MG: Termo de compr. da
Irm. do Sant. Sacr. da Freg. de N. 5¢™. do
Pilar das Cong. de Sabard.

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

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



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Patricia Dalcanale Meneses (mestranda
IFCH/UNICAMP) [Vedute Urbinate:
Perspectiva ¢ Humanismo na Urbine do
fim do séc. XV

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

Isis Selmikaitis (IA/UNICAMP)

A “Anunciacio” de El Greco do Masp:
um estudo sobre seu contexto de criacio e
recepgao

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

Luciana Taniguti Bertarelli
(TA/UNICAMP) Entre o clissico ¢ o
sublime: sobre a obra de W. Turner e sua
relagio com as teorias da paisagem do final

do séc. XVIII ¢ inicio do XIX

"

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

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

Adriana §. Nakamuta (IC/CNPq UFU)
Forte S. Jodo e Forraleza de S. Amaro da
Barra Grande: Guardides da nossa
ldentidade Cultural

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

Maria de Fatima Garcia de Mattos
(Prof.” Msc. Centro Univ. Moura Lacerda,
Ribeirio Prero) Da ideologia i arquitetura,
um projeto além-mar: 0 Neomanuelino no
Brasil

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

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Alexander Gaiotto Miyoshi (mestrando
[FCH/UNICAMP) Museologias do
MASP

Juliana Pfeifer Caetano (IC/FAPESP
[A/UNICAMP) Depois do cubo branco:
sobre a utilizagdo de cenografias em
exposigoes de arte

Vanessa Biazioli Siqueira (mestranda
ECA/USP) A dimensio publica da
colecio 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 Satide Necker Pinto - Ilha do Gov./R]

Ana Cavalcanti (Prof'. Dr*. UniBennett/R]) O conceito ¢ a fungio da arte na visdo de

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

Visconti (1866-1944)

Palestras — Tarde (Sala A)

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

Os Bandeirantes (1889) de Henrique Bernardelli

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

Comunicagdes — Manha (Sala A)

Helena Cunha de Uzeda (doutoranda
EBA/UFR]) Inovagdes Académicas: 0
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

Marcia Valéria Teixcira Rosa
(EBA/UFRY]) Painéis decorativos
executados por Rodolpho Amoédo (1857-
1941): algumas consideragoes

Fabrize Santos Pousa (UFMG) As artes
plasticas em Belo Horizonte: académicos e
modetnos, um paradoxo e uma questio em
aberto

12

Comunicagdes — Manhi (Sala B)

Daniela Viana Leal (doutoranda
[FCH/UNICAMP) Oscar Niemeyer ¢ 0
mercado imobilidtio de Sio Paulo na déc.
de 1950. O escritério satélite sob diregio
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 sée. XX, sob a influéncia da
arquitet. moderna.



Comunicag¢des — Tarde (Sala A)

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

Rosangela de Jesus Silva (mestranda
IFCH/UNICAMDP) Obras e artistas no
universo de f‘.\ngclc) Agostini.

Fabiana de A. Guerra Grangeia
(mestranda [FCH/UNICAMP) Oscar
Guanabarino e a critica de arte periddica
ne Brasil

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

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

Aldrin Moura de Figuciredo (Prof. Dr.
DH-UFPA) A drvore mestica ¢ a forraleza
de pedra: Theodoro Braga e a pintura
histérica da fundacio da Amazdnia, 1883-
1908

Helder de Oliveira (mestrando IFCH-
UNICAMP) G. Castagneto: um estudo
sobre as obras Marinba com barco (1895) e
Paisagens com rio e barco ao seco emr Sao Paudo

“Poute Grande” (1895)

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

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

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

Deborah Castro e Cristiane Canuto -
Grupo Tiradentes (Graduandas em Arq.
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

Comunicagoes — Tarde (Sala B)

Ana Carolina F. Ribeiro (EESC/USP) A
unidade dos projetos estético ¢ ideoldgico
e a potencialidade do monumento no
espaco 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
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VOLUME 1

FORTE Sf'\().l().-'\{) E FORTALEZA DE SANTO AMARO DA BARRA GRANDE:
GUARDIOES DA NOSSA IDENTIDADE CULTURAL
Adriana Sanajorti Nakamuta

A ARVORE MESTICA E A FORTALEZA DE PEDRA: THEODORO BRAGA F A
PINTURA HISTORICA DA FUNDAGAO DA AMAZONLA, 1893-1908
Aldrin Moura de Figuciredo

ARTE LATINO-AMERICANA:
PERCURSOS F OMISSOES NA HISTORIOGRAFIA DA ARTE
Alejandra Hernindez Mufioz

MUSEOGRAFIAS DO MASP
Alexander Gaiotto Miyoshi

A UNIDADE DOS PROJETOS ES FETICO F IDEOLOGICO FE A POTENCIALIDADE
DO MONUMENTO NO ESPAGCO URBANO: O CASO DO MONUMENTO AS
BANDFEIRAS E DO MONUMENTO DUQUE DE CAXIAS

Ana Carolina Froes Ribeiro

O CONCEITOFR A T"UN(;.:\() DA ARTE NA VISAO DE UM PINTOR BRASILEIRO
ENTRE OS SECULOS NIX ¢ XX = UMA LEITURA DOS CADERNOS DE NOTAS DE
ELISEL VISCONTI (1866-1944)

Ana Maria Tavares Cavalcanti

NOTAS SOBRE O PATRIMONIO ARTISTICO DAS IRMANDADES DE SAO PEDRO
DOS CLERIGOS
André Luiz Tavares Pereira

AO QUADRADO PRETO — A PASSAGEM DA FIG LURACAO A ABSTRACAO NO
TRABALHO DE K. MALEVITCH
Angela Nucci

O CICLO DE PINTURAS DE GUTTMANN BICHO NO CAPS ERNESTO NAZARFETH
~1LHA DO GOVERNADOR / RJ
Arthur Gomes Valle

A RECEPCAO DO MEIO ARTISTICO CARIOCA A EXPOSIGAO DE HENRIQUE
BERNARDELLI DE 1886 — A APRECIACAO DA IMPRENSA.
Camila Dazzi

O BARROCO MINEIRO E O GESTUATL HUMANO:

UMA OTICA DE FRANCOIS DELSARTE
Carolina Romano de Andrade
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A FOTOGRAFIA E O MODERNISMO DE 1922
Carolina Soares

MICHELANGELO FURIOSO: JACOB BURCKHARDT FE O LUGAR DA FIGURA
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Claudia Valladio de Mattos
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Daniela Maura Ribeiro

OSCAR NIEMEYER E O MERCADO [IMOBILIARIO DE SAO PAULO NA DECADA
DFE 1950. O ESCRITORIO SATELITE SOB DIREGAO DO ARQUITFTO CARLOS
[LEMOS E OS EDIFICIOS ENCOMENDADOS PELO BANCO NACIONAL
INMOBITLIARIO

Daniela Viana Leal

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

A POLISSEMIA DO REFERENTE FOTOGRAFICO
Diana de Abreu Dobranszky

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 Janior

OSCAR GUANABARINO E A CRITICA DE ARTE PERIODICA NO BRASII.
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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UMA ESCOLA REVOLUCIONARIA DE ARTE: VRHUTEMAS/VRHUTREIN (1920-1930)
Jair Diniz Miguel
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ARTE BARROCA GUARANI NO SITIO DE SAO MIGUEL, RIO GRANDE DO SUL
Jofio Batista Neto

SANTA ROSA DE LIMA:
QUESTIONAMENTOS ACERCA DA IMAGINARIA DA MATRIZ DE VIAMAO.

Jodo Dalla Rosa Jinior

ALGUMAS CONSIDERACOFRS SOBRE O QUADRO “CAUTO-DAFE" OU “TRIBUN-AIL.
D INQUISICAO", DE FRANCISCO JOSE DE GOYA'Y [.LUCIENTES
Jodo Henrique dos Santos, Kellen Jacobsen Follador

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

REFLEXOES TEORICAS SOBRE QU ESTOES MUSFOLOGICAS E SUA
C()NTR[BUIC:"\() PARA CENOGRAFIA
Juliana Pfeifer Caetano

A CONSTRUGAO DE BRASILIA:

UMA CONTRADICAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE
Lara Moreira Alves
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REVENDO A MISSAO FRANCESA:
A MINSAO ARTISTICA DE 1816, DE AFONSO D'ESCRAGNOLLE TAUNAY
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O RETRATO DE SUZANNE BLOCH:
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Luciana Taniguti Bertarelli
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Luiz Alberto Ribeiro Freire

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

A RF.CF.P(;f\() DE MOTIVOS ICONOGRAFICOS GREGOS NA FTRURIA
Marcelo Hilsdorf Marotta

O TOCADOR PELO PINCEIL:
IMAGENS DA MUSICA POPULAR NA OBRA DE CANDIDO PORTINARI
Marcelo Téo

O RELIGIOSO E O ARTISTICO NOS LIVROS ILUSTRADOS EM MINAS GERALS:
TERMO DE COMPROMISSO DA IRMANDADE DO SANTISSINO SACRAMENTO
DA FREGUESIA DE NOSSA SENHORA DO PILAR DAS CONGONIAS DE SABARA.
Marcia Almada

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

RE-INSERCOES EM CIRCUITOS ALEGORICOS;
A FOTOGRAFIA NA OBRA DE CILDO MEIRELES
Marco Antonio Pasqualini de Andrade

O DISTANTE PROXIMO, O PROXIMO DISTANTE
A ELABORACAQ DE UM ESPACO IMAGINARIO NAS PAISAGENS DE GUIGNARD
Marcos Rodrigues Aulicino
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A QUESTAO DA SERIE NA OBRA DE CASTAGNETO:
ALGUNS COMENTARIOS.

Helder Oliveira
heldermso@bol.com.br

Resumo

O estudo aqui apresentado traz uma hipdtese ainda nio discutida sobre a pro-
ducio pictorica de Castagneto: a possibilidade deste pintor elaborar obras que
podem ser caracterizadas como sérves. I uma questio nova em minha pesquisa e
que possibilitard um novo olhar sobre algumas pinturas desta artista.

Apresentagio

A pesquisa que desenvolvo no mestrado em Histéria da Arte (IFCH-UNI-
CAMP) ¢é sobre Giovanni Castagneto, pintor italiano radicado ¢ atuante no
Brasil no século XIN. Trata-se de um estudo sobre a produgio de marinhas!
desse artista, em especial Marinba com barco (1895) e Paisagens com rio ¢ barco ao seco
em Sao Panls ‘Ponte Grande' (1895), ambas pertencentes ao Museu de Arte de Sdo
Paulo “Assis Chateaubriand” (MASP)2 A partir das obras citadas, levanto a hi-
pétese que serd aqui tratada e que estd em inicio em minha pesquisa, trata-se da
possibilidade de abordar as obras de Castagneto a partir da idéia de que essas
fazem parte de duas séries, cada uma dedicada aos temas botes ¢ barcos ao seco.
Esta proposta de andlise ¢ importante para uma nova interpretagio da pro-
ducio de Castagneto e, conseqlientemente, contribuindo para novas discussdes
e debates sobre o pintor na histéria da arte no Brasil.

A importincia de Castagneto para a paisagistica nacional

O pintor em questio tem uma inegivel importincia dentro da tradigio paisa-
gistica na histéria da arte no Brasil, uma vez que a0 construir uma concepgio de

! Identifico marinha como aquela representagiio pictorica que se ocupa de cenas marinhas como mares,
praias,navios, portos ¢ combares navais, além de abranger também cenas ribeirinhas, como rios, lagos, cis-
caras, enfim, toda produgio artistica que faga referéncia central ao clemento dgua (MORAILS, 1995: 12). Hste
tipo de produgio rem uma longa radigio, pois ao longo dos séeulos, o mar, ora calmo, ora tempestuoso, foi
sempre assunto ¢ dele vieram se ocupando artistas andonimos ¢ reconhecidos como Vermeer, Van de Velde,
Turner, Courber, ¢ Boudin, entre ourros (RIBEIRO in LEVY, 1982: 15-16).

2 No neervo desta instituicio existe ainda uma terecira pintura desse mesmo autor chamada Swha de grande gala
wa Baia do Rio de fJaneire (1887). Porém, como ficard explicito mais 4 frente, cla serd raada de mancira
complementar a pesquisa das duas obras citadas.

24



marinha muito particular, abandonou os padrées académicos da pintura de
paisagem disseminados pela Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), tanto
na técnica quanto na temdtica. Na téenica, o pintor utilizou a pintura en plen air,
caracteristica de seu aprendizado com Georg Grimm (1846-1887)%. E, na tema-
tica construiu uma paisagem marinha que nio ¢ cendrio de uma pintura histé-
rica ou retrato e também nio tem um cardter de documento a respeito da pai-
sagfstica brasileira.

Castagneto ndo seguiu a tradi¢do de pintura de marinha historica carac-
terizada pelas representacoes de grandes barcos que aparecem em aconteci-
mentos histdricos, tais como, grandes batalhas, chegadas principescas e de fro-
tas mercantes e expedicdes para lugares remotos (SLIVE, 1998), embora tenha
realizado uma pintura de marinha histérica em 1887 presente no acervo do
MASP: Salva de grande gala na baia do Rio de [aneiro. Esta é uma tela atipica na
producio do artista, especialmente realizada para ser uma proposta de venda a
AIBA, no custeio de suas despesas a uma viagem de estudos a Itdlia. A obra
gerou grande polémica na imprensa de critica de arte da época, com o “duelo”
entre Marciano COCK, do jornal Didrio lustradst ¢ Oscar GUANABARINO,
do O Paiz?, além de uma critica depreciativa de f\ngelo AGOSTINI, na Revista
lnstrada®. Em setembro do mesmo ano, Castagneto apresentou a tela a AIBA e
a mesma foi rejeitada em relatério pelos professores Jodo Zeferino da COSTA
(1840-19153) € José Maria de MEDEIROS (1849-1925)7, que apontava todos os
‘problemas’ existentes na obra. A nio aceitacio da obra pela AIBA abalou
sensivelmente o artista.

Apesar dessa tentativa e de haver pinturas de sua autoria que retratem
grandes barcos, principalmente, no inicio e fim de sua carreira, como as obras:
Emharcagoes atracadas a ponte do frapiche do Cleto na aiiiga rma da Satide no Rio de
Janeiro (1883), Ewmbarcacies fundeadas na baia do Riv de [aneiro (1886), O erugador
Deodoro (1900) e Enconragado na baia do Rio de [aneiro (1898)%. Castagneto se preo-
cupou muito mais em retratar as pequenas embarcacdes, 0s recantos de praia ¢
SEus personagens:

“Todu a atengdo do artista convergin para a vida bueailde dos pescadores, para o5 wiseros recantos de beira-nar, onde a

paisagent, se nédo honvesse colnro de gente da pesea, gque traduzisse a poesia dv sia existéncia obscira, pudesse lenbre-la kn’."d

proxinidade da terra”. (GONZAGA-DUQUE, 1997:35).

* Georg Grimm ficou conhecido como o primeiro professor a lecionar a pintura en plein air na AIBA
(MIGLIACCIO, 2000).

121 de junho de 1887, 25 de junho de 1887, 11 de julho de 1887,

316 de junho de 1887, 24 de junho de 1887, 30 de junho de 1887 (artigos nio assinados).

15 de junho de 1887,

TLEVY, 1982.

% 5do obras pertencentes a colegdes particulares.
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As obras, Faluas ancoradas na Ponta do Caji no Rio de Jaeiro (1886), No
Varadouro (Angra dos Reis) (1886), Praia com Barcos ¢ casas (1889), Praia com casa,
bate ¢ cogueiros em Paguetd (1896), Casas e canoas a seco na praia de Itaipu enr Niterdi
(1898)" e Bote a seco na praia de Sdo Rogue e Paguetd (c. 1896)'", sio exemplos
dessa poesia da vida dos pescadores e dos recantos do mar presentes na pro-
dugio do pintor. O autor velozmente fixa sobre a tela, por meio do tema da
marinha, toda a urgéncia da alma. Seus quadros demonstram o apego i técnica
ripida e sintética, bem como a utilizagao de suportes ditos improvisados'! co-
mo meio de construir um olhar sobre o mar, um lugar onde os sentimentos
podem ser pintados. A pintura de Castagneto expressa, assim, as idéias e senti-
mentos produzidos a partir dessa apreciagio do mar.

Principais estudos sobre Castagneto

As principais referéncias encontradas sobre o autor sio GONZAGA-DUQUE
(1995, 1997) e Maciel LEVY (1982). O primeiro, além de ser um critico de arte
contemporineo ao pintor, era um apaixonado pela producio pictérica de Cas-
tagneto. Identificava no artista uma vida de rebeldia ¢ boémia, e uma pintura
que quebrava as regras impostas pela AIBA pelo seu cardter modernizante, isto
¢, a expressao dos sentimentos liricos do pintor através da pintura. O segundo,
por ter feito um importante levantamento sobre a vida e a obra do pintor.
LEVY permitiu com esse levantamento, que sc pudessem buscar novas qués-
tOes para s€ pensar a producio de Castagneto como, por exemplo, a hipotese
de série que aqui coloco.

GONZAGA-DUQUE destaca, em A Arte Brasileira (1995), a sensi-
bilidade de Castagneto para pintar o mar. Uma sensibilidade de poeta que: “Co-
o artista ele sente (...), maneira de que 56 ele possui o segredo, todos os enfevos, toda a poesia
das vagas" (1995:198). As marinhas representam a cumplicidade do artista com ©
mar: “E como o mar, a sia pintura € forte e ¢ doce, é rdpida ¢ é vagarosa, tem asperezas ¢
tem caricias, parece transparente ¢ parece compacta, britha ¢ i entenebrece” (GONZAGA-
DUQUE, 1995:198). O cariter rebelde do artista, também, € citado:

Ut dlia pensen que o estido acadingien, ent 1es; de fuasié-lo progredin, v impedir-fe o paisos; ¢ raigon, de e mioimento para
arti, o5 wotivas que o prendiao @ Aeadensia”, {1995: 198).

9 S0 obras pertencentes a coleghes particularcs.,

W Obra pertencente A Pinncoreea do Estado de Sio Paulo.

1 Cartdo, fundo de caixas de charuto, praros, palheras ¢ aré mesmo, num caso, uma pele de bacalhau seco
MIGLIACCIO in AGUILAR, 20001, Fsr
como algo utilizado pelo pintor devido as suas dificuldades financeiras para comprar telas ¢ nio como

suportes sio considerados em muitos rexros sobre Castagnero

possibilidade de experimentagio do artista.
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Em Graves & Frivolos (1997), o autor reforca o cardter rebelde e boé-
mio do artista que ndo tinha preocupagées mundanas, um artista que nio se
preocupava com as maneiras compreendidas como ‘correras” de se comportar
ou viver da época:

AN estd el de ombro ao portal, e trajs de bosens desprevenido de aidedns pindunes, st poita de cigarra mascadu no
cantn dit boea sonitial, o espitito relolado contra a convengdo ¢ a iygntica . (GONZAGA-DUQUE, 1997:53).

LEVY em Grlovanni Batista Castagneto 1851-1900: o Pintor do Mar
(1982) nos apresenta uma catalogacio resumida das obras do artista, bem como
uma biografia, um agrupamento de trechos de eriticas do séeulo XIX a respeito
da producio artistica de Castagneto e um dossié cientifico sobre sua téenica de
pintura. LEVY acaba por construir um relato do pintor destacando alguns
pontos que ainda estariam por ser estudados com maior profundidade.

Os botes e barcos ao seco ¢ a questdio da séric

As pequenas embarcacoes dos pescadores deixadas nas praias quando ndo esta-
vam em uso, foram motivos de indmeras pinturas de Castagneto. Os boser €
bareos a0 seco como ficaram conhecidos nos titulos de suas obras, sio pinturas
que o artista representou de maneiras diferentes, experimentando tonalidades,
composicoes e pinceladas que nos dio pretexto para pensar numa produgio
que poderia caracterizar uma séve.

A obra Marinba com barco (1893) possul uma representacdo de um barco
na paisagem com todo o resto praticamente diluido na atmosfera do quadro. A
paleta traz ocres, beges, areias, marrons etc., isto €, uma paleta acastanhada, de
pinceladas ripidas e precisas criando a atmosfera de tensio, entre o abandono ¢
a incerteza, ja que nio ¢ forcoso colocar que o barco parcce encalhado. E uma
pintura onde a paisagem representada nio é possivel de ser reconstituida, cu
seja, ndo ¢ possivel dizer qual local a obra retrata ou qual pedago de praia a obra
se refere, mas sim quais sentimentos despertam.

Num segundo momento, percebi que seria possivel acrescentar em
minha pesquisa, uma outra obra do MASP, Paisagen com rio ¢ barco ao seco enr Séo
Pauto Ponte Grande’ (1895). Essa obra foi produzida durante a passagem do
pintor por Sdo Paulo, onde realizou duas exposi¢es em 1895. Trata-se de uma
obra onde € visivel a utilizacio de poucos tons para a construcio da mesma. A
paleta aqui apresenta uma predominincia de tons beges e areias, embora as
margens do rio apresentem esses tons escurecidos e o céu seja composto de um
tom cinza azulado. Aqui, voltamos a perceber a representacdo de um barco
solitirio, encalhado, um barco quase deitado, com um dos seus lados aparado
pelo rio, reforcando ainda mais uma sensagio de abandono. E justamente o rio
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é aqui um diferencial em relagio ao conjunto de obras citadas acima. O rio ¢ 0
grande destaque inovador da pintura de marinha realizada pelo pintor em Sio
Paulo.

A partir dos quadros escolhidos (do MASP) e, através de um breve
levantamento feito em outras colecdes, foi possivel perceber que ha uma gran-
de quantidade de obras que se assemelham a estas, caracterizando um exercicio
do pintor sobre 0 mesmo tema. Alguns exemplos: Bote a seco na praia (1887), Bo-
tes a seco na praia (1889), Bote a seco (c.1896), Canoa a seco na praia (1887) e Canoa a
seco na praia (1898)12. Sio obras similares na sua composi¢ao a Marinba cons beareo
(1895) do MASP, ou a Paisagen com rio ¢ barco ao seco ens Sdo Paulo Ponte Grande’
(1895), também de propriedade do MASP. Podemos, inclusive, apresentd-las e
mesmo caracterizd-las como duas possiveis séries distintas.

Nesse pouco tempo em que discuto a questio da scrie algumas
definicdes foram levantadas. Na verdade, sdo duas, sendo uma, desdobrada em
duas: (1) MAGALHAES (1995) coloca que compreende série “como trabalhos
pictiricos que fenbam alguma identificagdo, algun elemento on experimento comnn a lodos”
(MAGALHAES, 1995). (2) Para HOUSE (1989) série ndo é apenas a pintura de
am mesmo tema. O autor destaca que a produgdo artistica deve ser também
concebida ¢ executada concomitantemente e esta deve ser exibida conjunta-
mente. Portanto, a série pode ser definida como um conjunto de obras que pos-
sui, em certa medida, uma homogeneidade do ponto de vista técnico confor-
mando um conjunto que se inter-relaciona intimamente. Outra caracterizacdo
que pode ser pensada para a produgio de Castagneto, ¢ que este mesmo autor
coloca, tem como base a idéia de motivo, no qual motivo nio ¢ 2 mesma coisa
que tema. Motivo é compreendido como um tema que alude tanto, ao ponto de
vista da representagio quanto, da construgio técnica da obra.

A definicio de séric de MAGALHAES e a segunda definigio de HOU-
SE podem ser usadas perfeitamente para pensar a produgio de Castagneto,
embora esta Gltima definicio de série de HOUSE seja a que melhor se aproxi-
ma da maneira como estou abordando as obras botes ¢ barcos ao seco de Castag-
neto: “Os botes a seco de Castagneto nltrapassam os limites de género, atingindo, ndo raro, o
dominio da expressio livica” (MIGLIACCIO, 2000: 130). Ou seja, me debrucarei
tanto sobre a representacio do barco quanto o tratamento pictérico por ele
recebido.

Para concluir, retomo que existe ainda muito a ser explorado sobre essa
hipdtese na minha pesquisa e que certamente muitas questdes ou relagoes fica-
ram fora da discussio aqui apresentada. Os comentarios aqui levantados pre-
tendem ajudar na compreensio das construgbes pictoricas de Castagneto ¢ co-

12 §3ior todas obras pertencentes a colegies particulares.
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mo a pintura de temas similares desse autor pode nos dar acesso ao desenvol-
vimento estilistico do mesmo, isto ¢, as experimentacoes ao longo da carreira
artistica do pintor. Para isso, analisarei questdes sobre composigio, cor, pince-
lada, suporte e tamanhos, presentes nas obras do pintor, tornando extrema-
mente necessario uma comparacio das obras do autor entre elas.
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INOVAGOES ACADEMICAS: O CURSO DE ARQUITETURA DA ESCOLA
NACIONAL DE BELAS ARTES COMO CATALISADOR DE MODERNIZAGCOES.

Helena Cunha de Uzeda, MSc.
uzedas(@ism.com.br
Narte, produto do anclo ¢ inspiracio humanos,
transcende os distritos da logica ¢ da razio. Foum
campo de interesse que concerne a todos nos, pois

beleza ¢ neeessidade primeira de toda a vida civilizada,!
WWalter Grapins, 1939,

O ensino académico de arquitetura: entre regras técnicas ¢ emogao
artistica

Em 1671, no discurso inaugural como diretor da recém-criada Academie Royale
A Architecture®, Nicolas-Francois Blondel, general de campo e engenheiro militar,
declarava que o objetivo da instituigio francesa consistiria em “[...] que as mais
exatas e corretas regras de arquitetura fossem publicamente ensinadas” para que
fossem dadas aos jovens arquitetos “[...] mais coragem e mais paixio por essa
arte.””» O engenheiro Blondel, dirctor e professor dessa que seria a primeira es-
cola destinada a formar atquitetos, demonstrava uma percepgao da arquitetura
como uma arte que necessitava 'paixdo”, além das regras corretas ¢ exatas. A
época de sua inauguracdo, ainda nio haviam comecado a arder as Luzes que
tentariam reorganizar o mundo sob uma ética estritamente racional e a enten-
der de maneira compartida os conjuntos de conhecimentos que envolviam cién-
cia e arte, unidos a partir da visdo renascentista, que em sua dimensdao maior,
sintetizam-se na obra de Leonardo da Vinci. Profundamente dependente desses
dois campos de conhecimento, o ensino de arquitetura passaria, entio, a tran-
sitar por um terreno indefinido, dividindo-se entre escolas de arquitetura ¢ de
engenharia, que abriram espago em seus ji diversificados curriculos para cursos
de arquitetura civil. Essa compartimentagdo comegou a ficar visivel no século
XVIII, quando foram criadas na Franga a Fcole Nacionale de Ponts et Chanssées, em
1747, e a Leole des Travamse Public, em 1794, transformada no ano seguinte em

FGROPIUS, W. 2002, Baubausnorarguitetura. Sio Paulo: Perspectiva, p. 82

2 Academic Rayale d'AArehiecture foi fundada cm Paris em 1671 pelo ministo de Luis XIV, Jean Baptiste Colberr,
tornando-se a primeira insttuicio volada exclusivamente para a formagio de arquitctos. O formato inicial -
palestras sobre teoria da arquitctura, geomerria, aritmética, meednica, hidriuliea, arquitctura de fortficacocs,
estereoromi, pcrspccti\’;l, realizadas duas vexes por semana — seria rransformado a partir de 1717 em cursos
regulures de dois ou trés anos.

YEGBERT, D. D. 1980, The Beaux-Arts Traditon in French Archirecrure, New Jersey: Princeton University,
P23
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Eicole Pobytechnigue, considerada o berco da moderna engenharia. Essas escolas,
que se disseminaram pelo mundo ocidental no mesmo fluxo das academias de
belas artes, colocaram-se a frente nas pesquisas das novas téenicas de cons-
trucio que incorporavam os avancos tecnologicos de materiais, como o ferro e
o carvio, fundamentais para a revolugio que comegava a se processar nos
meios de produgio. A inclusio no curriculo das escolas politécnicas de cursos
de arquitetura civil demonstrava um questionamento aberto 2 capacidade das
academias de belas artes formarem arquitetos dentro da nova logica de indus-
trializacio. As inovacdes que haviam ampliado as possibilidades técnicas e plas-
ticas da arquitetura, como a expansio e o barateamento da produgio de ago ¢ 0
desenvolvimento do concreto armado, ligavam-se diretamente ao ensino poli-
técnico, cujo dominio ampliara-se das edificagoes estiticas as construgdes dina-
micas, representadas pelas novas sensacdes modernas: os veiculos e as maqui-
nas. Tudo levava a crer que o ensino de engenharia colocaria uma larga dian-
teira sobre o campo das belas artes, consideradas como mantencdoras de uma
tradicio passada.

Nio é dificil entender a razdo pela qual, no processo de busca aos cul-
pados pela aparente falta de rumo da arquitetura no inicio do século XX, o em-
sino académico tenha sido escolhido para a expiagio de todos os “equivocos”
passados. Afinal, fora nas academias de belas artes que haviam sido elaborados
os “rigidos” cAnones que comegavam a ser questionados. Foram elas também
que saidas do magma aristocritico solidificaram-se como formatadoras de todo
o aparato simbélico para os Estados. De Luis XIV, mecenas do modelo francés
de ensino artistico, a Napoledo I e I1I e, no Brasil, de D. Jodo IV a Pedro 1 e 11,
todos dela se utilizaram para a elaboragio de uma imagem para seus respectivos
impérios. A essas escolas cabia a responsabilidade da midia representativa do
poder oficial, que inclufa construgdes imponentes, retratos reais, registros de
batalhas, monumentos, decoracdes comemorativas, condecoragoces, medalhas e
simbolos nacionais. E sintomidtico que a Revolugio Francesa, em seu fervor
anti-aristocratico, tenha decidido pelo fechamento da Academia de Paris, com a
anuéncia de um de seus mais destacados alunos, Jacques-Louis David, que em
1793 rogou aos revoluciondrios “[...] pelo amor da arte e sobretudo pelo seu
amor 4 juventude, permita-nos aniquilar essas calamitosas academias, que nao
poderiam existir sob um regime livre de governo.™ Como explicar a sobrevi-
véncia dessas instituicdes de ensino que, mesmo vulneriveis a variantes politi-
cas e presas a0 que se considerava como uma rigida doutrinagio tradicionalista,
se mantiveram atuantes durante tanto tempo? A resposta pode estar no fato de
terem sido clas mais plasmaveis is transformagdes contextuais do que as andli-

+ EGBERT, D. D,, op. cit,, p. 23.
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ses historiogrificas acostumaram-se a colocar. E esse paradoxo pode comegar a
ser identificado a partir do préprio processo de criacio da primeira Academia
de Arquitetura. O texto do professor Carl Goldstein, sob o titulo Contradicao
nio Resolvida, analisa uma incongruéneia fundamental na origem da doutrina
académica, cuja intencio primeira consistia na obediéncia as regras “inquestio-
niveis” que haviam sido legadas pelos tratadistas classicos. Entretanto, quando
as medicoes das principals construgdes da Antigliidade mostraram uma enorme
divergéncia em relagio aos numeros relatados por Vitruvio, Vignola, Serlio ¢
Palladio, a solucio encontrada pelos responsdveis em estruturar o primeiro cur-
so de arquitetura foi pragmatica: ignorar as evidéncias de contradigio entre pra-
tica e teoria e confiar nas proporcdes dos monumentos efetivamente construi-
dos. “No projeto, a pritica, ndo surpreendentemente, desempenhou um papel
preponderante, com muito menos respeito por Vitruvius ¢ outros rratadistas
que a reveréncia dos académicos poderia levar a acreditar.”® Questionar regras
nio se constitufa, portanto, em atitude estranha a pritica académica. Quando o
arquiteto John Soane no inicio do século XIX, formado e atuante dentro da
tradicio neocldssica, chamou atengio para a “[...] necessidade de refletir antes
de adotar cegamente o que encontramos entre as ruinas da Antigiiidade.™, es-
tava avancando um pouco mais no relativismo primordial em relagdo a obe-
diéncia estrita aos cinones. Nesse periodo, o modelo académico de ensino de
arquitetura, herdeiro do Cowrs d'Architecture de Blondel, j4 mostrava um vigor
que extrapolava 2 sujeicdo a regras gerais, pautando-se, 20 invés disso, pela indi-
vidualidade e maior liberdade criativa em alguns arquitetos, como o académico
Charles Garnier (1825-98), que justificou o estilo suntuoso usado no projeto
para a Opera de Paris de 1861: “O estilo que empreguei é o meu proprio; do meu
proprio desejo ¢ de minha prépria inspiragdo; € o estilo do meu tempo, que eu
produzo e afirmo; é minha personalidade que eu revelo.”

Dez anos antes, 2 montagem em apenas algumas semanas do Crysta/
Palace para a Grande Exposi¢io de Londres havia assombrado arquitetos nio
por seu “estilo”, mas pelo uso inovador de materiais e de técnicas construtivas.
O brasileiro Aratjo Porto Alegre, que trés anos depois assumiria a diregio da
Academia Impetial de Belas Artes no Rio de Janeiro, compreendeu a dimensio
das inovacdes propostas, afirmando que o pavilhio londrino representava uma
nova maneira de entender a arquitetura: “[...] uma nobre civilizagdo, como a do

S GOLDSTEIN, C. 1996, Teaching e academivs and schools from 1 asari to Afbers. New York: Cambridge
University Press, p. Y5.

o KAUFMANN, E. 1955, La Arguitectura de fa Hustracion: bartoes y_posharroco_ens Inplaterra, Tdlia 3 Urancia.
Barcelona: Gustavo Gili, p. 63.

7 Charles Ganier. In: DREXLER, A, (1983). Lhe Arehitecture_af the Frole der Beams-~lrts. Wew York: The
Museums of Modern Arr, p. 279,
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séeulo em que vivemos se distingue pela economia do tempo em planejar, pela
presteza na execucdo e pela tolerincia e liberdade de pensamento [..] serd
sempre admiravel este prodigio de mecanica que se entranhou no género das
belas artes e supera a destreza humana pela velocidade, uniformidade ¢ per-
feicio.” A producido arquitetdnica colocara-se, assim, numa trajetdria de
enfrentamento, qualificada por Reyner Banham como “[..] uma espécie de
colisdo entre duas entidades distintas — a estética ¢ a engenharia mecinica.”™ A
deificacio das maquinarias entre as duas grandes guerras do século XX, que
levou a releitura da arte a partir de pardmetros mecanicos, colocando a arquite-
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tura como “maquina de morar”, apontava para o “ponto nodal” que, desde a
virada do século vinha alterando o angulo de visdo diante do que representava
efetivamente ser “moderno™ O que os modernistas consideravam como “am-
biente confuso™ constituia-se no produto desse choque entre dois diferentes
modos de compreender o “novo”: o que se alinhava i abordagem baudelaire-
ana, que no século XIX concedera tratamento poético a uma realidade alimen-
tada historicamente ¢ que via com desconfianca uma possivel “salvacio” pelo
progresso, preferindo apoiar-se no romantismo; o outro, a visio funcionalista e
tecnoldgica, ligada a uma nova abordagem do racionalismo que, diferente do
iluminista, ndo desejava transigir com a historia e discordava da idéia de uma
evolucdo da humanidade dependente de determinismos passadistas. Essas per-
cepcoes divergentes sobre o conceito de “moderno” municiaram confrontos
paradigmaticos entre a arte do arquiteto e a ciéncia do engenheiro, entre traba-
lho manual dos canteiros ¢ a capacidade tecnoldgica da industria, entre fachadas
ornamentadas e estruturas funcionais, entre a razdo da funcio ¢ a emocio da
memoria. Para Emil Kaufmann essa dialética ¢é definidora da arquitetura nove-
centista: “A esséncia do desenvolvimento arquitetonico do século XIX seria o
paralelismo de duas correntes principais, uma conservadora e outra revolucio-
ndria.”'* No contexto artistico brasileiro, esse embate alongar-se-ia século XX
adentro, penetrando no curso de arquitetura da Escola Nacional de Belas Artes,
que nos primeiros trinta anos do século testemunhou uma verdadeira “batalha
de estilos” em seus projetos.

5 ATAS: 1841-36, op. cit, p. 602-603,

" BANHAM, Reyaer., 1975, Teorin ¢ Projeto na Primeira Idade da Maquing, Sio Paulo: Perspecriva, |1960],
p. 94

I KAUTMANN, E. 1955, op. cit., p. 50.
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O ensino de arquitetura na Academia brasileira: um longo processo de
modernizagao

No século NVIII, o ensino de arquitetura tanto em Portugal quanto em sua
colonia no Brasil!! havia sido entregue a engenheiros militares.”> A inusitada
inversdo historica de papéis que se estabeleceu entre metrépole e coldnia com a
vinda da Corte portuguesa, alterando bruscamente a hierarquia politica-admi-
nistrativa, exigiu transformagdes no ambiente urbano e ajustes de mentalidade
para que fosse possivel costurar aquele recorte do mundo europeu no roto
recido colonial do Rio de Janeiro. Poder contar com artistas de alto nivel,
ligados & Class des Beans-Arts do Institut de France, subitamente disponiveis com a
dissolucio do império de Napoledo, representava uma oportunidade que o
secretirio de D. Jodo, Conde da Barca, profundo admirador da ilustragio
francesa, nio poderia desperdicar. Mesmo que alguns tedricos continuem a
questionar se haveria partido realmente do governo a iniciativa de contratar
uma missdo artistica — preferindo considerar a vinda dos artistas franceses mais
como um exilio remunerado — o fato é que a contribuicio desses mestres para o
cendrio artistico brasileiro parece crescer em relevincia a cada nova reavaliacio
historiogrifica. O curso de arquitetura da Academia brasileira, seguindo o bem
sucedido modelo da Ecole des Beaux-Arts de Paris, estruturava-se sobre aulas de
desenho, elementos geométricos, plano, elevagio ¢ ornatos, com a afericio de
contetdo realizada através de um esboco mensal e de um projeto detalhado ao
final de cada ano, dos cinco que totalizavam o curso. Algumas adaptagdes no
sistema de ensino, entretanto, demonstram um certo grau de autonomia, talvez
facilitado pelo distanciamento geogrifico ¢ pelo contexto colonial menos
indexado as ortodoxias européias. Entre elas merece destaque a instalagio do
atelié de arquitetura dentro da Academia Imperial de Belas Artes desde sua
inauguragio em 1826, como aparece assinalado na planta baixa do projeto de
Montigny para o prédio da Escola. Integrando, assim, teoria e projeto num so
local, a academia brasileira antecipava no Brasil os afeliers intérienrs”, que seriam

A origem do aprendizado de arquircrura no Brasil semonta 4 Aula de Fortficagio ¢ Arquitcrura Militar
eriada em 1647 em Portugal, cujo modelo foi mansplantado pary o Rio de Jancivo com a fundagio de uma
Aula de Tortifieacio em 1699, que um séeulo depois foi mansformada em Real Academia de Artilharia
Fortificacio ¢ Desenho, (MORALES DE LOS RIOS, A. 1947. A Evolugio do Ensino da Engenharia ¢ da
Arquitetura no Brasil. In: Assoclagio Brasileira de Escolas do Brasil. 1977, Sobre a Historia do Ensino de

Arguircrura no Brasil. $io Paulo: [s. n.], p. 10.)
12 Destearnm-se, nesse perfode no Rio de Janciro, os portugueses, engenheiro José Pinto Alpoim, o

brigadeiro engenheiro José Custiddio de i, autor da Igreja da Santa Cruz dos Militares no Rio de Janeiro, ¢ o
engenheiro brasileira, wnenre-coronel enpenheiro, José Cardoso Ramalho a quem ¢ amibuido o projeto da
Igreja de Nossa Senhora da Gléria do Qurciro.

O ensino de arquitctura dentro das escolas francesas limitavasse ao ensino tedrico. A pritica do desenho,
requisito fundamental exigido aos estudantes, ¢ projetos eram desenvolvidos em atcliés privados, fora da Eeofe
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criados na Eeole der Beanse-Arts de Paris apenas quatro décadas depols, através da
reforma de Viollet-le-Duc (figura 1).
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Fig. I: Plancta baixa do prédio da Academia de Belas Arres (182 -} Grandjean de
Montigny. A drea mais clara indien o atelié para os alunos de arquitcrura, (Arquivos
do Museu D, Jodo VI - Escola de Belas Arees / U RJ)

A Escola brasileira, cuja criagio parecia assinalar para as artes O que
nosso primeiro critico, Gonzaga Duque, considerou como “prendncio de uma
fase de florescimento™* mostrava, as vésperas d que a transfor-
mara em Escola Nacional de Belas Artes — sinais de decadéncia, como con-
seqiiéncia de sua dependéncia do império jd enfraquecido e do fortalecimento
dos engenhciros positivistas, militares e republicanos, da Escola Politécnica.
Em 1884, demonstrando o predominio do ensino politécnico naquele momen-
to, 0 arquiteto alemio Luiz Schreiner apresentou um projeto propondo a trans-
feréncia do ensino de arquitetura da Academia para a Escola Politéenica, que se
transformaria, assim, na Gnica 1esponmvcl pela formacdo de arquitetos. Em pa-
recer a respeito, a se¢do de arquitetura do Instituto Politéenico Brasileiro con-
siderou ““[...] indispensavel conciliar os dois cursos de arquitetura, o da Escola
Politécnica e o da Academia Imperial de Belas Artes, de sorte que 4 parte artis-
tica ¢ a parte cientifica sejam igualmente desenvolvidas.”!5 A instabilidade poli-

des Brans--lrts ¢ sob a supervisio de um professor, que poderia pertencer ou nio a cla ¢ que eram mantidos

pelos proprios alunos.

" GONZAGA DUQUE, 1. A arte Brasileira, 1995, Campinas, $P: Mereado das eeras, p. 90, (Publicagiao
feira a partr do original de 1888).

OMORALES DE LOS RIOS FILHO, A, 1942, O Ensino Artistico: subsidio para a sup historia — um
capitulo 1816-1889. In: Centendrio do Instituro Histdrico Geoprifico Brasileiro, autubro de 1938, Tereciro
Congresso de Histéria Nacional, Rio de Janciro. Anais... Imprensa Nacional, 1942,
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tica e a morosidade deciséria do Império contribuiram para a nio execucio do
projeto de Schreiner € 0 ensino de arquitetura manteve-se sob a orientacio da
AIBA, ainda que entregue a engenheiros: os professores honordrios, André Pin-
to Reboucas, professor da Escola Politécnica, e Adolfo Del Vecchio, engenhei-
ro de obras do Ministério da Fazenda.

Na década de 1930, o curioso “duplo dominio” exercido pelo movi-
mento modernista — ativo tanto na criagdo de uma arquitetura moderna quan-
to na “construcio” de um passado artistico, através do SPHAN — consolidou
a imagem do curso de arquitetura da Escola como obsticulo maior a inovagio,
catalogando-se as quatro décadas anteriores sob o rotulo de “académicas” em
seu sentido mais pejorativo, como se houvessem sido quarenta anos de inércia ¢
de repetigio improficua. Entretanto, as consideracdes do historiador Jacques Le
Goff sobre o que chama de “permanéncias” histéricas — entre as quais pode-
mos localizar o fenémeno do ensino académico —, apontam para 0 cariter du-
plice assumido pelas “continuidades”, que costumam atuar simultaneamente
como “obstaculo” e como “esteio” a modernizagao. Esse papel de “apoio” no
processo de desenvolvimento da nova arquitetura, creditado a influéncia
positiva da tradi¢do disciplinar académica, ja fora destacada por Banham, que
demonstrou estranhamento pela rejeicio a cultara beanx-arts dar-s¢ em fungio
de uma percepgio da arquitetura académica como puramente “estilistica”, aves-
sa 2 funcionalidade e aos aspectos cientificos. Citando a obra de Guadet, Ei-
ents ef Théories de I Architectnre — considerada como a propria alma do ensino
académico — destaca que esta se mostrava “tao funcional, cientifica e a-estilis-
tica” quanto os proprios racionalistas que, “[...] enquanto repudiavam 0s ‘pa-
drées falsos das academias’, aceitavam muitas das idéias académicas sem saber
de onde elas haviam vindo.”!® No Brasil, esse mesmo sentimento contraditdrio
trespassa a rejeigdo a produgio da Escola Nacional de Belas Artes. Na década
de 1950, entretanto, o ensino académico de arquitetura receberia o reconheci-
mento hontoso do arquiteto Licio Costa, que elogiou as “[..] edificacdes profi-
cientemente compostas nos mais variados estilos historicos, do gotico as varias
modalidades do renascimento italiano ou francés [..], bem como a versao
Beanse-Arts dos estilos Luis XV e XVI”, considerando-as como reveladoras “[...]
até o tltimo pormenor de acabamento, de uma exemplar consciéncia profis-
sional académica.””

O desmonte da nogio de “ruptura” modernista, em seu sentido “revo-
lucionario”, vem se processando através de alguns autores importantes desde a

16 BANHAM, Reyner. Op. cit,, p. 24.-25.
17 Licio Costa, 1951. op. cit, p.86.
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década de 1960, como Peter Collins'® que localizou em meados do século
XVIII o inicio da ideologia que fundamentaria a arquitetura “moderna”, num
recorte temporal que nos projeta diretamente nos dominios do ensino aca-
démico, centralizador em grande parte desse periodo de questionamentos sobre
a arte e a arquitctura. As andlises das estruturas historicas pela womvelle histoire,
colocando o desenvolvimento dos fatos sob a perspectiva da “longa duracio”,
mostram que as “revolucdes” dificilmente estabelecem uma transformacio tio
completa que abra mao de toda a realidade precedente. Para o historiador
Krzysztof Pomian, o que normalmente ¢ entendido como uma ruptura assinala-
dora de um “marco inicial” representa, na realidade, a culminancia de repetidas,
e nio tio bem sucedidas, tentativas de inovacio que s6 em determinado
momento irdo encontrar condicdes favordveis a seu estabelecimento. Para Po-
mian € justamente nesse processo, que normalmente passa ao largo da per-
cepcdo comum em sua contemporaneidade, e nio nos acontecimentos coloca-
dos como “espetaculares”, que reside o aspecto mais interessante para a analise
historica. O conceito cumulativo, mas nao linear, da histdria e as andlises desse
processo de longa duracio, do qual o ensino académico certamente faz parte,
tentam desviar o foco do acontecimento pontual, que dificultam a identificacio
da abrangéncia das transformacdes e da ocorréncia de importantes permanén-
cias, como o desejo recorrente de modernizacio dentro da ENBA. Nesse
processo de tentativas de inovacio ocorrido no interior do ambiente académico
enquadra-se o neoclassicismo de Montigny, que corporificou o desejo de mo-
dernizacio do ambiente colonial do Rio de Janciro, lembrando que a autonomia
arquitetonica pretendida pelos fundadores do neoclassicismo, os arquitetos
Boullée Ledoux, inaugurou, como lembra Argan, as propostas de “[...] reforma
radical da figura, da funcio, da profissio do arquiteto™?, que virlam a ser
desenvolvidas mais tarde por Le Corbusier. Deve ser considerada inovadora,
também, a reforma implementada na Academia em 1855, na gestio do
arquiteto, urbanista e paisagista, Aradjo Porto Alegre, que descentralizou o
ensino e dividiu em disciplinas autdonomas o curso de arquitetura, até entio sob
a responsabilidade de um Unico mestre ¢ que, a partir de entdo, pode contar
com professores especializados em diferentes dreas. Do curriculo passou a
constar: desenho geométrico e industrial, desenho de ornatos e arquitetura civil,
disciplinas que tinham como suporte disciplinas especificas 4 arquitetura per-
tencentes 2 secdo de Ciéncias Acessorias?, A introducio dessas cadeiras cien-

W Cf COLLINS, P (1965). Changing ldvals in Modern Architecture: 1750-1950, London: Faber and FFaber.
WARGAN, G € 19920 Arre Moderna: do iluminismo aos movimentos conremporaneos, Sio Paulo:
Companhia das Letras, p. 197,

A Fstes consistiam em Matemdtieas Aplicadas — incluindo aritmérica, geomerria deseritiva, trigenometria,
estereotomia —; Fistoria das Artes, Fstética ¢ Arqueologia, ¢ Perspeeriva ¢ Teoria das Sombras.
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tificas foi de grande importincia ¢ mostrava a visio acurada de Porto Alegre em
sua intencio de preparar os arquitetos académicos para as demandas tecno-
l6gicas que iriam, mais adiante, transformar os engenheiros nos grandes exe-
cutores da modernidade. Colocando em discussio a base tedrica sobre a qual a
doutrina académica havia se estruturado Porto Alegre questionava: “o estudo
de arquitetura cldssica [...| serd bastante para criar arquitetos utels a todas as
necessidades sociais?”2!; levantava questdes especificas nacionais: ““[...] Sendo o
Brasil um pais agricola nio convird ao jovem arquiteto um estudo sério sobre a
arquitetura rural aplicada ao fabrico e custeio das nossas fazendas ¢ a maneira
de melhor coloci-las e tornar alegre, comodas ¢ saudiveis?”’??; prognosticava a
desvalotizacio ornamental: “[..] Nada prevejo além do pressentimento de que
aparecerio génios simplificadores, apostolos do resumo, para numa espécie de
bateia colocarem o precioso e langarem 4 margem os fragmentos impuros
dessas antigas jazidas que esconderam a verdade.”

A reforma Benjamin Constant de 1890, daria continuidade a essa
pratica ressurgente de atualizacdo dentro do ensino da Escola, com o objetivo
de adequacio as transformagdes trazidas pelo desenvolvimento de novas estéti-
cas e técnicas construtivas industriais. A experiéncia “neocolonial”, ainda que
compartilhasse o mesmo carater tradicionalista ¢ ornamental dos historicismos,
pode ser inserida também nesse processo de modernizacio por seu desejo de
descolamento das cotrentes internacionais em sua busca por uma arquitetura de
cunho nacional, idéia com a qual comungaria também o movimento moderno.
Comum is colonias latino-americanas no inicio do século XX e habitante de
um territério fronteirico entre os ecletismos importados € as novas propostas
para a arquitetura, a arquitetura “neocolonial” teve grande aceitagio, ndo
interrompendo seu desenvolvimento diante do triunfo oficial do modernismo.
A indole renovadora e nacionalista subentendida na estética justifica as traje-
térias semelhantes de dois grandes arquitetos latino-americanos, da “segunda
geragio” do movimento moderno internacional, o venezuelano Carlos Raul
Villanueva e o brasileiro Licio Costa, contemporineos em suas formacoes aca-
démicas e que se integraram ao racionalismo corbusiano depois de uma primei-
ra passagem pela arquiterura “neocolonial”.

A continuidade de intencdes modernizadoras afirma-se, ainda, nos su-
cessivos projetos de reforma pelos quais passaria o curriculo da Escola, como o
de 1926, elaborado pelo médico José Marianno Filho, entdo diretor da ENBA e
defensor do “neocolonial”, que pretendeu incluir o estudo da disciplina de

2 Atas das Sessdes Publicas do Corpo Académico de 27 / set / 1855 a 30 / dez / 1869 (Livro 6.163,
paginas nio numeradas).

2 Idem.

2 Porto Alegre aprd Atas: 1841-56, Livro 6152, p. 602-603.
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“urbanologia™ “[...| o estudo da cidade ao lado do estudo do edificio |...], que
abrange as questdes de saneamento da cidade e arquiterura paisagistica, deve
constituir uma cadeira de fregiiéncia obrigatéria com largo desenvolvimento
pratico.” ¥ Anos depois, a reforma de Licio Costa receberia todo o erédito pela
introduciio da cadeira de Urbanismo. Mesmo sendo consideradas como
radicais, as reformulacdes instituidas pela reforma de 1931 foram absorvidas
pelo curso de arquitetura apos o frustrante desfecho da gestio modernista.
Ainda que a reboque da revolucio politica de 1930, as modificacoes realizadas
na Escola nio “revolucionaram” de fato o curriculo de arquitetura, como o
grande alvorogo causado a ala conservadora poderia levar a imaginar. A
tentativa de Licio Costa de academizacio do ensino moderno, incluindo-o no
curriculo da ENBA revela seu reconhecimento quanto aos beneficios que a
sistematizacdo pedagogica ¢ a disciplina dos exercicios académicos poderiam
representar na formagdo dos novos arquitetos.

Todas essas tentativas inserem-se niio na concepcio de “evolucio”

teleologica — que enxergava as produgdes anteriores A arquitetura moderna
apenas como “etapas equivocadas” em diregio 4 chegada solene ao modernis-
mo — e sim num desenvolvimento ndo cronolégico, do qual fazem parte

“avancos” e “recuos”. O ensino de arquitetura académico, desde sua instalagio
no primitivo prédio de Montigny, se distinguiu por um convivio de
ambigtiidades, que colocava em confronto o “tradicional” ¢ o “inovador”, o
Yreaciondrio” ¢ o “progressista”, forcando um didlogo de exercicio conflituoso,
mas sem duvida estimulante. Nas trés primeiras décadas do século XX, a
ENBA funcionou como catalisadora de inovacdes, refletindo idéias que iam
muito além dos ecletismos (figura 2). Nio surpreende, portanto, que a emble-
mitica conferéncia proferida por Le Corbusier no Rio de Janeiro em defesa do
funcionalismo tenha utilizado, para seu libelo modernista, uma das salas da
ENBA. Com a criagio da Faculdade Nacional de Arquitetura em 1945, o curso
de arquitetura separa-se da antiga Fscola, o que parecia inevitavel diante de seu
desejo de emancipagdo, que era um retorno as origens da escola, exclusi-
vamente, de arquitetura fundada pelo engenheiro Blondel. Mas, agora, quando a
contemporaneidade retoma formas exuberantemente artisticas numa arquite-
tura que nio coloca o funcionalismo como preocupacio fundamental, talvez
seja tempo de reconsiderar o andtema langado a ENBA e reconhecer alguns
beneficios naquele convivio criativo junto as demais artes plasticas. Afinal,
como afirmou Licio Costa, “[...|Belas Artes e arquitetura serio sempre uma

coisa $6.735

M ATAS, Livio 6158, 1926, p. 61.
* COSTA, Lucio. Arquirerura Brasileira, Rio de Janciro: Ministério da Fdueagiio ¢ Sadde, s.d, p- 40.
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Fig. 2: Projeto intitlado Arquitetura “Ciclopiea™, 1929, dos arquitctos
Paulo Pires ¢ Paulo Santos formados pela ENBA, (Revista Arquitcrura:
Mensirio da Arte, Rio de Janciro, n.1, 8/06/1929, p. 40.)

Helena Cunha de Uzeda. Doutoranda de Historia ¢ Critica da Arte. Programa de Pos-Graduagio em Artes
Visuais. Fscola de Belas Artes — UIRJ.
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A “ANUNCIACAO” DE EL GRECO DO MASP:
UM ESTUDO SOBRE SEU CONTEXTO DE CRIAGCAQ E RECEPCAQ

Isis Selmikaitis
iselmi@iar.unicamp.br

EL GRECO : VIDA E OBRA

Domenikus Theotokopoulos, chamado El Grece, nasceu em 1541 em Candia,
Creta, em uma familia catélica de funciondrios da Serenissima. Sobre o periodo
inicial de formagio do artista na Grécia, se sabe que cle foi treinado no estilo
pos-bizantino na cultura de icones ¢ que por volta de 1563 recebe o status de
“mestre”!. Outros registros de sua atividade podem ser encontrados em Vene-
za, para onde se mudou em 1566, tornando-se aprendiz no atelier do mestre
Ticiano ¢ certamente mantendo contato com outros artistas desse circulo,
como Jacomo Bassano e Tintoretto? Esse novo ambiente levou-o a abandonar
0 que sabia de pintura bizantina para se iniciar na pintura naturalista italiana.
Em 1569 ou 70, El Greco parte para Roma onde pretendia dar prosseguimento
a sua carreira, Ji nessa época temos noticia de seu envolvimento com as
atividades da Contra-Reforma. Ouvindo falar dos debates sobre o cardter
indecoroso do Juizo Final de Michelingelo, El Greco, segundo relata Giulio
Mancini em sew Considerazioni sulla Pinttura, teria se Proposto e repintar
“honestamente” o afresco, caso ele fosse destruido, realizando “uma obra tdo
boa quanto a outra e ignalmente bem pintada™.3 Em Roma, El Greco parcce ter
mantido contato com os circulos intelectuais de maior destaque da cidade,
como comprova o documento da  Aecademia di San ucca, que menciona a
recomendagio do artista ao grande patrono das artes, Cardeal Alessandro
Farnese, por parte do importante miniaturista Giulio Clovio® .

Em 1575, El Greco viaja para a Espanha, inicialmente para Madrid,
tentando, sem muito sucesso conseguir comissdes no Hscorial e, em seguida,
em diferentes igrejas do pafs. A partir de 1577 ele se instala em Toledo, onde é
contratado por Luis de Castilha para pintar o Espélio de Cristo na Catedral de
Toledo, considerada ¢ sua primeira Obra-Prima de Arte Sacra, na qual encon-
tramos a combinacio de elementos abstratos e reais.

Neste periodo final de sua obra a pintura de El Greco parece engajar-se
mais diretamente em questdes religiosas, refletindo mais perto o clima da Con-

" Brown Jonathan, Pintira wa Espanha 15007 1700, $io Paulo, Cosac & Naify Fdicdes, 2001

* Luis Marques (org.) Catdlygs do Missern de Arte de Sao Pando Assis Chateanbriand, Sio Paulo: Premio, 1998
*apud. Mancini in @ Marques ¢ Migliaccio, op.eit, p. 1Y,

't Marques.op.eit, p.19
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tra-Reforma. Em Toledo as pinturas voltam-se para questoes de inspiragao reli-
giosa e devogdo. Lancando mio do conjunto de suas experiéncias anteriores, 0
artista desenvolveria uma linguagem muito pessoal, que glorificava, dramalizava
e avivava a fé, usando de recursos retoricos para visualizar os mistérios do cato-
licismo.

Analisando a produgio de El Greco, torna-se evidente que seu estilo
nio era imutivel. Ao longo de sua carreira ele foi se desenvolvendo e cami-
nhando para uma abstracio ¢ uma complexidade cada vez maiores, fazendo
com que o mundo imaginativo tomasse o lugar do mundo naturalistico. [sso
pode ser visto em um quadro da fase de maturidade do artista, “Adoracdo dos
pastores” . Nesse quadro percebemos a presenga de um anjo reunido aos
pastores no culto ao Menino Jesus, correspondendo a crenga de El Greco de
que os seres celestiais tornar-se-iam irmaos dos homens na adoracio do Se-
nhor. No quadro vemos El Greco langar mido de recursos formais, como o
alongamento das figuras ¢ a abstragio do detalhe naturalistico para impor um
sentimento sobrenarural & cena. Sobre esse aspecto da obra do artista Jonathan
Brown comentaria: “Uma vez atingido o dominio da cor e da luz, e, ¢ claro, o
controle da forma, o pintor tinha o poder de representar nio s6 © visivel, mas
também o Snvisivel’, ou seja, os seres divinos do céu. El Greco acreditava que o
mundo natural era um reflexo imperfeito do celestal; portanto, 0s mesmos po-
deres de visio que facultavam ao artista compreender o mundo visual permi-
tiam-lhe imaginar o reino celestal invisivel.”

El Greco continuou em Toledo até o fim de sua vida, desenvolvendo
o seu trabalho e envolvimento com atividades intelectuais e da Contra-Refor-
ma. A “Anunciacio” que hoje se encontra no Museu de Arte de Sdo Paulo data
periodo final de sua carreira.

A Anunciagio do Masp

A relevancia do tema da “Anunciacio” na obra de El Greco € incontestavel, ja
pela freqiiéncia com que o artista dedicou-se a ele, tendo pintado a0 menos sete
versdes bastante semelhantes 2 do MASP em um periodo relativamente curto
de sua carreira, entre os anos de 1596 e 1605. As outras obras da série, 4 qual a
obra do MASP pertence, estdo localizadas no Toledo Art Museum de Ohio, no
Museu de Budapest, na colecio Soichiro Ohara de kurashiki (Japio), na colegio
Zuloago de Zumaya (Espanha), na colegio Cintas de Havana (Cuba) e na
colecio Ralph Coe, de Cleveland, Fstados Unidos.

§ Brown, op.cit.p.74
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Autor: El Greeo. Nome: Anunciacio. Data:1600. Oleo s/ tela
107x74¢m. MASP

Descrigio da obra do Masp:

Nessa pintura estdo representados a Maria, que simboliza a virgindade,
a maternidade, a afirmagio da salvacio e a testemunha e geradora de ¢, o anjo
Gabriel, considerado portador da relacio divina, € 2 pomba branca, simbolo do
espirito santo. A Virgem estd posicionada 4 esquerda do quadro, ajoelhada em
um altar marrom, que significa a concretizagio do lugar sagrado e da proximi-
dade da protegio divina, a sua mio esquerda estd segurando a Biblia, aberta, em
cima desse altar. Sua mdo direita estd levantada até a altura do ombro. Ela esta
vestida com um vestido vermelho, trazendo um manto azul por cima que cai
até¢ o chao, o vermelho pode ser compreendido como a cor da paixdo de Cristo,
o manto simboliza prote¢do ¢ a cor azul a fidelidade; em sua cabeca podemos
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ver véu branco que atinge os ombros, deixando o rosto, 0 PESCOCO, a orelha ¢
um pouco do cabelo 4 mostra, 0 véu ¢ uma peca caracteristica do vestuario das
mulheres da igreja e ¢ a figura da modéstia ¢ da virtuosidade, o fato de uma das
orelhas estar 2 mostra pode simbolizar o escutar da mensagem divina através do
anjo, uma valorizacdo do ouvir a palavra de Deus , 20 invés de lé-la. Sua cabeca
estd levemente virada e inclinada para o lado esquerdo do quadro e seu olhar
estd direcionado para o anjo. Ela possui um semblante angelical numa fisiono-
mia de mulher.

O Anjo encontra-se posicionado a direita do quadro e flutuando sobre
uma nuvem, que parece estar carregada de chuva. Seu corpo inclina-se ligeira-
mente para frente. Seus trajes sio amarelos, com as mangas brancas, o amarelo
é a cor da eternidade, e sua mio direita encontra-se levantada em gesto de sau-
dacio 4 Virgem. A outra mao trazendo um ramo de lirios, que simboliza a pu-
reza esplendorosa, a inocéncia e a virgindade. Seus cabelos sio curtos e casta-
nhos e seu semblante € puro, trazendo a mistura de uma fisionomia de um
menino ¢ de adulto. Sua cabeca encontra-s¢ coroada por uma aureola luminosa
e uma de suas asas esta direcionada para a Virgem ¢ a outra encontra-s¢ atras
dele. O anjo olha para a Virgem com os olhos levemente fechados.

Uma forte luz que ocupa o centro da pintura estende-se ata quase o
chio. Em seu centro encontra-se a pomba, que voa em diregio 4 Virgem. A luz
também ilumina a Virgem, deixando suas roupas ¢ metade de seu rosto ilumina-
dos.

Na parte inferior do quadro, proximo a Virgem, hd um cesto de
costura contendo um pano branco e uma tesoura, € a0 lado esquerdo dele ha
um vaso com um ramo dentro.

O fundo da composigio apresenta-se pouco nitido ¢ sugere formas de
nuvens. Ele é muito escuro, o que permite que a luz central adquira ainda malor
intensidade. O cromatismo do quadro ¢ complexo, visando provocar uma
indistin¢io entre a dimensio do imagindrio ¢ do mundo naturalf.

O quadro é uma representacao da passagem do Evangelho de Sio
[ucas e refere-se mais diretamente a0 momento em que a Virgem aceita seu
destino e se declara uma “serva do Senhor”. Lé-se no versiculo38:

“ Entio disse Maria: Aqui estd a serva do senhor; que se cumpra em mim conformé a tua palavra. F o anjo se
ausentou dela.”

@ Significados dos simbolos extraidos des: | Teinz-Mohr, Gerd, Digandrio dos Simbolys: imagens ¢ sinais da arte crista.
Sio Paulo, Paulus, 1994
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Segundo a classificacio proposta por Baxandall” em seu livro sobre o
Olhar Renascente, essa imagem corresponderia , dentre as cinco condicdes ou
estados espirituais atribuidos 4 Maria ao estado da Hwmiliatio, descrito pelo o
autor com as seguintes palavras:
“Qual lingua poderd jamais deserever, ¢ na verdade qual espirito poderd jamais imaginar com gesto ¢ de qual
maneira colocou seus santos joelhos ao chio? Abaixando a eabega disse’ Fis aqui a serva do Senhor, Ela nio
iss
¢la, a eserava ¢ serva do meu Senhor’. B oendo, levantando os olhos a0 céu ¢ trazendo as mios ¢ o bracas em

Serihora’, nio disse “Rainha’, Oh, que profunda humildade, que extraordindsia mansidio! © Eis aqui’, diz

forma de cruz, concluiu como Deus, os anjos ¢ os santos padres da igreja descjnvam: *Que seja feito em mim

thLlndl' T ])lﬂil\'l'ﬂ
Representagdes tradicionais da Anunciagio

A iconografia da Anunciacio ¢ um dos mais populares da arte cristd, competin-
do apenas com as imagens da Crucificacio ¢ da Madona com a crianca, a
Anunciacio € descrita tanto em textos apocrifos como em textos candnicos.

Tradicionalmente, a representacio da Anunciagio trazia Maria posicio-
nada ao lado direito do quadro, tendo o Anjo Gabriel 4 esquerda do quadro. A
Virgem era representada como uma simples donzela, que costurava um pano,
cujo significado, segundo o evangelho de Jodo (10: 1), era o tecer do véu do
Templo. O Anjo Gabriel era representado originalmente como um jovem na
posicio creta. Tinha um semblante masculino ¢ estendia a sua mio direita em
direcio a Virgem, em gesto grandioso.

No perfodo medieval, a iconografia da Anunciacio tornou-se mais
com-plexa, incluindo desde as vestimentas elaboradas para a Maria ¢ Gabriel ¢
sim-bolos botinicos, como os Lirios, ¢ alguns sinais de pureza como a agua ¢ a
cor branca, atributos da pureza e da missio singular da Virgem.

No Século XII, torna-se habitual representar a Virgem da Anunciacdo
segurando a Biblia, como premunicio de seu préprio destino de mae de Deus.
A pomba, representando o Espirito Santo, passou a ser representada chegando
através de uma janela, simbolo da virgindade perpérua de Maria. No sul da
Furopa, passou-se ainda a representar a cena da Anunciagio em jardins e
palicios, enquanto os artistas do norte favoreciam o ambiente doméstico ou
eclesiastico.

Na renascenca, Maria era representada como uma simples donzela que
lendo o livro das horas foi interrompida por um inesperado visitante. A partir
do aumento dos estudos sobre Maria na arte barroca, o tépico da Anunciacio a

" Baxandall, Michael.O Ofbar Rewaseente: Pintura ¢ experiineia na ltdlia du renascenga. Sio Panlo. Editora Pag ¢ Terra.
1994,
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Maria foi reavivado como o momento inicial da glorificacio da Maria.¥a desde
o século XVI a iconografia da Anunciagio torna-se um pouco mesmo rigida,
dando ao artista certa liberdade e invencdo. As Anunciagoes de El Greco,
devem ser situadas no contexto deste ultimo universo.

Levando em conta as representacdes tradicionais do tema, a
Anunciacio de El Greco parece seguir algumas referéncias do perfodo
medieval, como por exemplo a Biblia que ele segura, o cesto de costura fazendo
referéncia ao tecer do véu, a presenca do lirio na mio de Gabriel, o uso do
branco ¢ da luz proxima a pomba, o semblante de Maria e do Anjo ¢ o
ambiente, apenas nas Anuncia-coes feitas na lItdlia, que sao proximos ao
ambiente de um templo.

Por outro lado, alguns elementos da iconografia tradicional nio podem
ser encontrados, como a posicio da Virgem do lado direito do quadro ¢ o Anjo
do lado esquerdo do quadro, o Gabriel na posicio ereta ¢ a pomba vindo por
uma janela .

“Anunciagdes” na Obra de El Greco

As “Anunciacdes” fol um tema muito recorrente na obra de El Greco, cle
apare-ce desde o momento de sua chegada em Veneza e estd presente em suas
obras até o fim de sua vida.

El Greco viveu no ambiente da contra-reforma, portanto € necessirio
pensar até que ponto ele seguiu os preceitos dessa nova doutrina referentes 2
histéria de Maria em sua pintura.

A primeira “Anunciacio” da mio de El Greco fol pintada quando o
artista se encontrava em Veneza ¢ faz parte do Triptico de Modena. Nela o
desenho ainda estd pouco maduro ¢ evidencia-se como obra de um pintor ainda
iniciante. Em seu periodo romano, o artista também realizou alguns quadros
com este tema. Nessa época ele aproxima-se do miniaturista Julio Clovio, que
pode ter tido uma influéncia significativa sobre El Greco, uma vez que cle pro-
prio realizara o célebre Livro das Horas, dedicado a vida de Maria. Um testemu-
nho dessa ligacio entre os dois artstas ¢ o retrato que El Greco pintou do
amigo.

As Anunciacées de Veneza e Roma seguem as tradigdes renascentistas,
em que hd uma preocupacio com o ambiente, com arquitetura € com a pers-
pectiva. O artista parece receber estimulos dos célebres pintores do alto-renas-
cimento, em particular de Michelangelo. Uma preocupagao com a construcio

Y As informagdes sobre a iconogrmfia foram extraidas do dicionany of christian lrt. Diane Apostalos -

Cappadona
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de um cendrio onde as figuras pudessem ser inseridas ¢ evidente e em algumas
das pinturas vé-se El Greco langar mio do recurso do chio quadriculado tipico
da producio italiana do Renascimento.

Fssas caracteristicas se alteram de forma visivel em suas Anunciagoes
tardias, do periodo de Toledo, ao qual também pertence o quadro do Masp.
Aqui Bl Greco trabalha pintura concentrando-se nas figuras ¢ deixando de
caracterizar o espago que elas ocupam. Provavelmente sob maior influéncia da
Contra-Reforma, ele parece querer mostrar uma imagem mental ¢ nao a pre-
senca das figuras em sua suposta aparigio historica. Esse principio est de
acordo com a idéia de imagem como estimulo 4 devogio, um pensamento
bastante difundido no mundo catélico de entdo.

Outra referéncia importante para El Greco em seu periodo de Toledo e
que poderia explicar a concentragio do artista no tema da Anunciacdo apos sua
mudanca para aquela cidade, seria 0 seu suposto contato com 0s €scritos de San
lldefonso, um dos patriarcas da Igreja que escreveu particularmente sobre o
tema da Imaculada Concepeio da Virgem. San Ildefonso era e ainda continua
sendo muito popular em Toledo e foi representado diversas vezes por El Greco
em seu periodo tardio. A representagio mais significativa do santo, do nosso
ponto de vista, apresenta-o diante de uma estatua da Virgem que se encontra
no lugar onde a propria Virgem teria feito sua apari¢cio ao santo devoto.

Conclusio

O presente trabalho ainda encontra-se em curso ¢ poucas conclusoes
definitivas podem ser apresentadas. Porém, fica claro que a obra de El Greco
do Masp estd intimamente relacionada com o periodo final de sua vida em
Toledo ¢ demonstra uma atitude muito mais religiosa do artista, guando
comparada is Anunciagdes do petiodo italiano. El Greco também parece abrir
mio de recur-sos tradicionais das pinturas veneziana e romana, criando
elementos formais novos que pudessem servir ao fim de devogio do artista.
Seria importante investigar a relagdo de El Greco com a tradicdo artistica ¢
religiosa na Espanha e em Toledo em particular, para compreender melhor a
partir de que contexto sua nova poética, extremamente original, pode ser criada.
Pretendemos ainda investigar as condicoes de chegada do quadro ao Masp,
dando uma pequena contribuicio para a historia de sua recepgio no Brasil.

Isis Selmikaitis. Scgundo ano de artes plisticas no Instituto de Artes — Unicump
Orientanda de Claudia Valladio de Mattos em iniciagio cientifien financiada pela Fapesp
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EMBU-MIRIM: ARTE NA ALDEIA

Jaelson Bitran Trindade
ibt9sr@terra.com.br

Nio sio numerosos os edificios remanescentes dos numerosos estabelecimen-
tos formados pelos jesuitas no Brasil (1549-1759) — aldeamentos, fazendas, co-
légios. Mesmo em relagio aos equipamentos de culto — retdbulos, caixas de pul-
pito, alfaias, movelis, telas, imagens, etc., ainda que seja expressivo em qualidade
em quantidade o que resta, estd aquém daquilo que efetivamente serviu aos
edificios existentes ou ji desaparecidos. Os edificios remanescentes mais anti-
gos estdo concentrados na regido sudeste, nos Estados e Sio Paulo, Rio de Ja-
neiro ¢ Espirito Santo.

O remanescente que concentra as mais diversificadas e numerosas o-
bras artisticas relacionadas a vida de missio é o da antiga aldeia de N. Sr.a do
Rosirio de Embu Mirim, hoje sede de um municipio (Embu) a 28 km da cidade
de S. Paulo, originada de uma fazenda com capela e indigenas administrados
(servos) doada ao Colégio da Companhia de Jesus na entdo vila de Sio Paulo,
por volta da terceira década do século XVIL Hoje, restaurado pelo IPHAN —
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional / Regional de Sao Pau-
lo, desde 1940/44, no pequeno platd do antigo centro ou patio da aldeia, per-
manecem a igreja e residéncia dos padres e mais oficinas (reas de servico). As
fontes documentais indicam que esses edificios substituiram outros mais anti-
gos e foram construidos/complementados entre os anos finais do século XVII
e a terceira década do século XVIIL

E neste momento entra em questio o problema artistico-Embu; nao
apenas o Embu enquanto tal, ou apenas este ou aquele objeto no Embu, seja
arquiteténico ou artistico-artesanal. As realidades complexas constituidas pelas
obras e seu contexto, imediato e mediato, tém sido geralmente tratadas de mo-
do simplificado e superficial. Hsta ¢ uma apresentacdo da aldeia-problema, a
ante-sala de uma trabalho de estudo e pesquisa mais rigoroso.

No Embu, identificamos o problema decorativo, o retabulistico, o ico-
nografico, o ideoldgico, o socioldgico, o politico, o mental, etc. Conforme diz
Giulio Atgan, com muita propriedade, “o #nico critério metodoldgico com que ainda se
pode fazer boje em dia a bistiria da arte, resistindo a fentativa de des-historicizar o estudo do
Jendmeno artistico, parece-me o da identificacdo e da andlise de situacoes problemiticas”. F.
esclarece que “identificar wm problema significa recolber e coordenar un: conjunto de dados,
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de neithun dos quais se possa entender o significads on o valor, a ndo ser em relagdo com os
outros !

J& passa de mcio século a instigacio feita pelo historiador da arte e
professor da Universidade da Pennsylvania Robert Smith, no 1 Coléquio de
Estudos Luso-Brasileiros (Washington), aos interessados na histéria da arte
luso-brasileira, para que desenvolvessem estudo das obras de arte e arquitetura
do Brasil-Portugués numa perspectiva das grandes instituicdes geradoras de
bens artisticos, quais sejam as ordens beneditina, franciscana, carmelita ¢ a
Companhia de Jesus, em especial.

Pelas caracreristicas do acervo existente no Embu no cotejo entre cle ¢
o inventirio de bens executado na aldeia em 1759, quando da expulsio dos
jesuitas, sabe-se que muita coisa é de época pds-jesuita ou, se a antiguidade de-
nuncia o tempo dos padres de batina negra, resta a hipotese da peca ter sido de
outras capelas ¢ igrejas dos “extintos jesuitas”, tais como as das aldeias pro-
ximas de Aragariguama, [tapecirica e Carapicuiba, que no tempo da Companhia
estiveram subordinadas a residéncia do Embu. Alguma coisa pode ter sido
doada por particulares, de seus oratdrios, em época e situacio desconhecidas
para nos, hoje em dia. Ainda estd por ser feita uma leitura cuidadosa, um ma-
peamento dos objetos constantes em outros inventirios de bens da igreja da
Sr.a do Rosdrio, ji do século XIX.

A lgreja da residéncia jesuitica de Embu-Mirim € o exemplo mais inte-
gro ¢ mais substantivo da arte nos aldeamentos da Companhia que resta no
Brasil. Para além dos objetos litdrgicos, imagens e alfaias, ainda da época em
que os padres tinham plena posse dessa aldeia-fazenda, estio presentes a cons-
picua sacristia, com sua decoracdo (pintura) em chinoiserie, brutescos e simbo-
logia eucaristica, o conjunto composto pelo arcaz, oratdrio, e lavatério (purifi-
cacio do sacerdote); a exuberante capela-mor com o teto ¢ as paredes revesti-
dos de caixotdes pintados com motivos de folhagens, apresentando também
um bom trabalho de talha no altar-mor. A tudo isso soma-se ainda os dois alta-
res colaterais com uma explicita simbologia teocritica e o bonito pulpito enta-
lhado, obras datadas entre os anos finais do século XVII ¢ a quarta década do
XVIHI — um grande periodo, de muita acio em toda a parte, para a Companhia
de Jesus.

Um outro conjunto artistico bastante expressivo, remanescente de anti-
¢o aldeamento, ¢ o da igreja de N. Sr.a do Socorro em Tomar de Geru, em Ser-

o

gipe, assentamento tornado vila em 1758 com o nome de Nova Tivora, deno-

minando-se Tomar a partir de 1765. Apesar de ser um templo erguido no final

'ARGAN, Giulio Carlo. Histdria da arte conre bistdria da cidadr. Sio Paulo: Martins Fontes, p. 70.

49



do século XVII como sugere a data de 1688 no dintel da porta principal, foi al-
terado e sua maquinaria de talha indica ser posterior a saida dos jesuitas.

Claro, existem remanescentes altamente significativos da presenga je-
suftica na nossa formacio histérica, como a igreja do Colégio de Salvador, hoje
Sé Catedral, e todos os elementos artisticos integrados. Da mesma forma, a
igreja de Santo Alexandre, do Colégio de Belem do Pari. Mas, em termos de
missoes de residéncia, dessa complexa ¢ vasta trama de assentamentos coloni-
sadores e doutrindrios em que pontificaram os jesuitas, frente as demais ordens
religiosas, o Embu ¢ o remanescente mais exuberante e rico em testemunhos.

Como sobreviveu esse conjunto? Na verdade, quase desaparcceu de
todo, ndo fosse o empenho do conego da S¢ de Sio Paulo Joaquim do Monte
Carmelo que, a titulo pessoal, numa atitude digamos, de “amor as reliquias ou
antiqualhas do passado colonial”, fez a restauraco “daquela sacristia , cujo belo teto
néo tem igual enr toda esta provineia”, diz o proprio sacerdote em 1860 a Tesouraria
Provincial 4 qual propoe salvar, sem onus para o Estado, o templo e hospicio
ou residéncia do extintos jesuitas, conforme documento que encontrel ha anos
no arquivo do Departamento do Patrimonio da Uniio em Sio Paulo — Minis-
tério da Fazenda. Monte Carmelo reparou os altares € o coro, forrou e assoa-
Thou toda a igreja e propds-se a abrir ao culto ¢ “velar na conservacdo das alfaias por
ele restanradas’, além de comprar outras para a dita igreja, até que novamente
fosse criada ali uma freguesia.

O estudo sobre o Embu bem como sobre o conjunto da arte dos mis-
siondrios — que, alias, ainda estd por fazer, nio pode ser empreendido de forma
desconectada das correntes e tendéncias da arte lusitana em geral dos séculos
XVII e XVIII, compreendendo o reino ¢ as ilhas atlinticas em especial, e da
realidade artistica do mundo portugués do Brasil. A busca de uma solucdo ape-
nas interna, paulista, ou, de associagiao dessa arte com o mundo hispano-ame-
ricano, como tem ocortido, nio rende como explicacao.

E certo que os altares do Embu ndo tem a raridade, 2 ancianidade, a c-
rudicio ou a singularidade daqueles de S. Lourengo dos Indios e de Reis Magos,
em Niter6i e em Nova Almeida, litoral do Espirito Santo, para falar apenas nos
altares de aldeamentos. Mas de que outro retibulo de aldeamento jesuitico, ge-
rados durante a gestdo dos inacianos, podemos nos lembrar? De poucos, bem
poucos. Somam-se ao dois acima citados apenas os do Embu e de Carapicuiba,
ambos em S. Paulo! E um espanto, se levarmos em conta a quantidade de al-
deamentos que os jesuitas possuiram até pelo menos o dltimo terco do século
XVIL

O bidgrafo do Padre Belchior de Pontes (1644-1719), jesuita que mu-
dou o aldeamento de local na década de 1690 aproximadamente, dando inicio a
construcio do templo, nota que o padre o fez com capacidade suficiente para
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atender
[sse é um dado significativo em relacio aos aldeamentos mais antigos esta-
belecidos a distincias nio muito grandes dos nicleos concelhios dos colonos.
O empenho junto aos colonos, para além do trabalho continuo com os
aldeados, ¢ indicativo de uma forte acio pela causa jesuitica. A cles também se

Scomodamentd” os residentes bem como aos vizinhos, colonos portanto.?

enderecaria o equipamento de culto que podemos ver hoje em dia; entretanto,
se a questio da conversdo a praticas evangélicas, tdo cara aos jesuitas, alcangava
os colonos, as priticas litdrgicas e as celebragdes magnas eram clementos fun-
damentais no envolvimento, na “integracio” ¢ fixagio do indigena no modo de
vida missioneiro.

Apesar da pequenez da aldeia e da sua populacio, por volta, digamos,
de 300 pessoas na década de 1720, ali se realizava todo o cerimonial da Semana
Santa, o ciclo da Paixio, acontecimento maior da Cristandade, nio de uma for-
ma econdmica, abreviada, como 0 meio 4 primeira vista indicaria, mas comple-
ta, como sugerem as imagens procissionais dos Passos do Calvirio, do proprio
Calvario, da Santa Ceia e do Enterro. De certeza, os vizinhos, sitiantes, de ori-
gem européia, também acorriam 4 essa aldeia mais bem provida, evitando des-
locamento maior até Santana do Parnaiba, a vila mais proxima, mas nem tanto,

O impeto decorativo do barroco lusitano, articulando pintura, talha po-
lictomada e dourada e outras modalidades, como o azulejo, o marmore, tem a
sua arrancada nas trés décadas finais do século XVII: busca a envolvéncia do
crente com as coisas do céu, simulando a presenca do mundo celestal — santos
e anjos - ¢, sobretudo, a presenca divina, tudo proximo.

Esse ¢ o contexto de criagio do tipo de altar que compde as duas la-
terais do arco-cruzeiro ou arco-triunfal da capela-mor da igreja do Embu. Sao
de estilo diverso do altar-mor, ao fundo da capela. Sio mais antigos. Primeiro
fez-se o corpo da igreja, depois completou-se o templo com a capela-mor ¢ sa-
cristia, as areas mais decoradas dessa igreja. Entretanto, as diferencgas de época
na decoracdo, 30 ou 30 e poucos anos entre a 1* e a 2* fase, ndo acarretam $0-
lucio de continuidade no programa, nas metas dos padres, conforme veremos.
A fase decorativa mais intensa, por volta de 1730, consolida os programas
artisticos pertinentes 4 1 fase, embora com modificagées formais em curso, no
que toca ao altar-mor e 4 pintura decorativa, a estética do nicho da sacristia.

No altar-mor, sob o nicho da Sr.a do Rosirio, na cornija, ao pé das ca-
ridtides que ladeias o nicho central superior, onde se expde o Santissimo Sacra-
mento, o Cristo presente, duas dguias esculpidas estio em posicio de voo, incli-
nadas para a frente, nada parecido com os passaros fénix que simbolizam a res-
surreicio, tio presentes na decoracio barroca dos retibulos de altar, entremea-

T FONSECA, Padre Manuel. [ida do Padre Belchior de Pontes. Sio Paulo: Mclhoramentos, ,p. (1° ed., 1750)
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dos a0s pusti (anjinhos) e is parras ¢ cachos de uva. Duas dguias que remetem
para os dois altares colaterais da igreja.

Os dois altares colaterais ¢ mais o pulpito entalhado com o nome de Je-
sus (IHS), anjos ¢ feixes de acantos, sdo conformes, remetem para 0s anos fi-
nais da década de 1690 ¢ inicio do Setecentos. O formato similar 2 um portal
rominicos dos séculos NII ¢ X111, estruturado em colunas torsas, denominadas
de pseudo-salamdnicas e arcos concéntricos também espiralados, como arrema-
te da tribuna de talha, ¢ conhecido na histéria da arte como talha de estilo na-

cional portugucs.

T 7 T e o e - 17T

Fotw | - Igreja Nossa senhora do Rosdrio — Embu. Altar de S, Miguel ¢ Almas, obra
em “estilo nacional portugués”, final do sée. XVlIl/inicio do XVILL Arguivo Foto-
grifico do IPHAN, 9* Superintendéncia Regional = 8. Paulo, ficha a® 120, Foto de
1937 (Germano Graeser), anterior d restauragio.

Em nenhum outro espago religioso luso-brasileiro (a historiografia, em-
tretanto, nio nota os demais!), as representagdes de dguias bicéfalas causam tan-
to impacto como na nossa ex-aldeia. As dguias bicéfalas coroadas, esculpidas e
douradas que se encaixam nos timpanos dos dois altares colaterais da igreja, di-
ante do vazio da nave, sio visiveis ao primeiro olhar, quando se adentra ao
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templo. Talvez na sacristia da igreja de IN. Sra. dos Anjos, em Penedo — AL, ao
mirar a enorme dguia bicéfala em relevo no espaldar do lavabo, alguém fique
mais impressionado. De qualquer forma, a existéncia de uma dguia bicéfala co-
roada — um emblema imperial, supremo - em situacio religiosa tio central para
o culto, qual seja a dos altares demarcando o lado do Evangelho (dircita de
quem olha) ¢ o da Epistola (esquerda), colocam uma questdo da maior relevan-
cia. Nio foi assim que o entenderam, entretanto, os historiadores em geral (his-
toriadores da arquitctura e da arte), desde o inicio da década de 1940 até hoje.
De imediato o identificaram com o emblema do Sacro-Império Romano Ger-
ménico, reconhecendo nele dos reis de Espanha descendentes da casa de Aus-
tria, os Habsburgos, de Felipe I, coroado em 1555 a Carlos LI, morto em 1701.

Germain Bazin fol o dnico historiador que até ha bem pouco conhece-
ra, citara ¢ emitira uma breve opinido sobre varios exemplares brasileiros, cerca
de 5, datados entre 1690 ¢ 1720, inclusive dois paulistas.’ Mas nio ousou identi-
fica-los com um emblema de Estado, como fizeram Lucio Costa, Robert Smith,
Carlos Lemos ¢ muitos outros, tanto mais que viu o lavabo de sacristia de Pene-
do, onde as aguias seguram com o bico dizeres sacros, além daquela que rema-
tava um altar de uma capela de engenho de agucar, em Jodo Pessoa, Paraiba,
cercando um sol com as palavras “Ave Maria 7, ja desaparecida a época das su-
as pesquisas.

O outro caso paulista, além do Embu, ¢ a dguia bicéfala dourada ¢ co-
roada entalhada na face fronteira do pilpito da capela do sitio Santo Antdnio,
em Sao Roque, hd poucos quilometros do Embu ¢ que foi freqiientemente
assistida, nos anos finais do séeculo XVII pelo mesmo padre superior daquela
aldela, o cclebrado jesuita Belchior de Pontes.

Bazin percebeu que ndo podia recuar a data dos 2 altares colaterais do
Embu para tris dos primeiros anos do século XVIIL, quanto mais para antes de
1640, fim do Brasil Filipino, sob dominio dos reis Felipe 1 e Felipe 11, dois Aus-
trias. Entretanto, chegou a aventar, como Lucio Costa, que podia ser o tal mo-
tivo herdldico usado ja como simples motivo ornamental. Ou, entdo, simboli-
zaria a Ordem dos Agostnianos (sicl) ou aludiria a0 apelido de Santo Agosti-
nho: “r‘“\guia de Hipona”, o intérprete maior do Evangelho. Isto porque conhe-
cia o historiador “a seberba dgiia bicéfala que sela a fachada e 6 arco-cruzeiro de Sdo [odo
Nova do Porid”, que sabia ser dos Padres Eremitas Descalcos de Santo Agosti-
nho.* Entretanto, o emblema consagrado da Ordem de Santo Agostinho ¢ um
coracio em chamas atravessado por duas setas. Se, no Porto e em outros luga-
res que eu conheco de Portugal e de outros paises, um ou outro convento agos-

Y BAZIN, Germain, A rebitectnre Refigiense Baroque an Brisi,. Paris: Plon, vol, 11, 1957 pe, 292,
P BAZIN, Germain, <Anbitectnre Refigiense..., p. 292.
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tiniano adotou a aguia bicéfala pura ¢ simplesmente ou envolveu com ela o seu
emblema, entre 1670 ¢ 1740, tal como os jesuitas e outras ordens fizeram, algo
estava acontecendo e a historiografia moderna ainda nio se deu conta dissol

As publicagdes mais recentes ainda reiteram as interpretagoes ligeiras,
tradicionais, afirmando que tais dguias sio pegas antigas “do tempo dos Feli-
pes”, reaproveitadas em época posterior, isto €, no final do século XVIL Idéia
sem fundamento algum, que se estende para a dguia existente no pulpito da ca-
pela rural de Sio Roque, edificagdo datada tambem de fins do século XVILS

Algumas questoes se colocam a partir disso: 1) nenhum elemento deco-
rativo ou figurativo na arte religiosa desse universo tratado ¢ “puramente orna-
mental”, estando sempre associado a simbologia cristd; 2) a idéia da Virgem ¢
do Cristo como imperadores do céu ¢ da terra € apropriadissima a igreja contra-
reformista; 3) o emblema da dguia bicéfala coroada no coroamento de altares
centrais do culto catdlico, despida de escudos e emblemas dindsticos, tempo-
rais, portanto, fixa a idéia de império no contexto religioso; 4) os Felipes ou
Austrias, isto é, os monarcas espanhéis com origem nos Habsburgos que dirigi-
am o Sacro-Império Romano Germinico, ndo eram mais a familia imperial, ndo
eram imperadores, mas apenas reis da Espanha, portanto nio podiam legitima-
mente, politicamente usar nenhum outro emblema de sua casa reinante a nao
ser o velho escudo do reino de Espanha. Apenas Carlos V, imperador da Ale-
manha, acumulara a coroa imperial ¢ mais a da monarquia espanhola, entre
1519 e 1554, quando abdicou de ambas, que voltaram a estar politicamente se-
paradas. No seu tempo, a dguia bicéfala servia de contorno ao escudo espanhol.
E apenas no seu tempo tal composicio foi fabricada ¢ difundida.

Colocadas as questdes dessa maneira, metodologicamente calcadas, €
levando-se em conta a universalidade proposta pelo emblema e pela agio da
Companhia de Jesus, a extensa geografia indicada por Bazin — S. Paulo, Per-
nambuco, Paraiba, no Brasil ¢ a cidade do Porto, em Portugal, dados acresci-
dos, na mesma época, por Lucio Costa, que indicou sua presenca no espaldar
de um lavabo da igreja de S. Miguel das Misses guaraniticas do Sul (os jesuitas
novamente), apontou para um trabalho de investigagio de grande envergadura -
nio podia ser estudado sem as fontes portuguesas. Iniciado entre 1997-99,
quando da minha estadia em Portugal, resultou em dois estudos, o segundo de-
les associando a “invencio” da talha de inspiragio “romdnica” (século XII) as
questdes veiculadas pela dguia bicéfala em situagdo religiosa. ¢

STIRAPELL, Percival, org., Arte Sacra Colonial: Barrorn Mepsiria | ira, UNESP, Imprensa Oficial do Estado de
Sdo Paulo, 2001, p. 75, 94 ¢ 164.

© Sobre essas questoes renho publicados dois arrigos, a saber: Vicira, o Império ¢ a Arte: emblematica ¢
ornamentagio barroca”. In Barroco Iberoamericano - Territorio, Arte, Fspacio y Sociedad. Actas del 111
Congreso Internacional del Barroco  [beroamericano, Sevilla, Universidad Pablo de Olavide/Ediciones
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As dguias bicéfalas representam a unido mistica entre a humanidade ¢ a
divindade, representada no Cristo e na Virgem. A dguia bicéfala é também o
simbolo da Ascensio do Senhor e Assungio de Maria, na fé catdlica.

Serviam de distintivo a um partido que proclamava a universalidade ¢
prccminéncin do poder da Igrcja, do Papado, sobre as monarquias terrenas,
combatendo, com énfase o Sacro-Império Alemio ja em declinio e todos os
demais pretendentes a uma hegemonia sobre tudo e todos, caso da Franga ¢ da
Espanha, em especial: a autoridade do Divino sobre todas as demais potestades.

Os retabulos de estilo nacional, representam a Porta do Céu e a Evange-
lizacio Universal sob o Império da Igreja e preconizam a ascensdo da Humani-
dade 2 um viver apostélico, conforme o projeto dos jesuitas, agentes da chama-
da Milicia da Igreja. O Rosdrio, a Virgem fout-court, representa a unido mistica
entre o Homem e Deus, na ética cristd apostolica e romana. Ela, com o Menino
dentro ou nos bracos, configura a dguia bicéfala, a jungido do Sol e da Lua. Dai
a representacio de que teve noticia Bazin, na Paraiba. Dai, a presenca das dguias
no Embu, dai a tela da Virgem e o Menino emoldurada por vigorosa talha dou-
rada em forma de dguia bicéfala que encontrei na Catedral de Zamora. Dai as
numerosissimas representacdes da dguia bicéfala em situacio religiosa que iden-
tifiquei em virias partes do mundo nas quais se fixou a catolicidade, produzidas
num periodo que vai entre meados do século XVII e as 3 primeiras décadas do
século NVIII, exatamente no periodo que nasce, cresce e fenece a forma roma-
nica que pontifica no altar barroco portugués, na Europa, na Asia, na Africa e
na América, juntamente com as igrejas forradas de ouro.

Outro elemento marcante da paraferndlia de culto, da 1* fase artistica
do templo, a do barroco “nacional portugués”, sio os 4 ledes de essa (esquite),
bastante divulgados pela literatura artistica brasileira. Além desse conjunto, s6
se conhece no Brasil os ledes que estio no Museu do Alejjadinho, em Ouro
Preto e que provavelmente pertenceram a igreja mattiz da Conceicio, da fre-
guesia de Antdnio Dias, onde fica o citado museu.

Os ledes rugientes de Minas sdo de estilo diferente, sio pegas mais ela-
boradas, mais naturalistas. Por acaso pertencem ao ciclo da Paixiio? As quatro
esculturas de madeira, com uma interpretagio bastante esquemdtica de um
“ledo que ruge”, tém ao lado da cabega um ponto de descanso para as varas de
um esquife tumular. O esquife que existe no Embu para exibicdo puablica, ¢
antigo, talhado em madeira, e serve para um corpo de tamanho definido: o do
Senhor Morto que descansa habitualmente sob o altar-mor e que deixa esse

Giralda, vol. 02, 2001, p. 285-301, ISBN 84-88409-5; " A ralha da época de Pedro 11 de Portugal: porm do céu,
para a conversio universal”. In Anais do VI Coldquio Luso-Brasileiro de Histdria da Aree, Rio de Janeiro,
Museu Nacional de Belas Artes, novembro de 2003, Rio de Janciro: CBHA, PUC-RJ, U ERJ,/UFR], vol. I,
2004, p. 311-330, [SBN 85-§7145-12-6,
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“depdsito” durante a liturgia da Paixdo. O padrio do torneado e ornamentos
apontam para obras de fins do XVIII ou comego do XIX.7

Foro 2 - Muscu da | ¢ Residénein dos Jesuitas - Embu. Ledes Funerdrios.
Madcira entalhada. Fins do séeulo XV (7). Arquive Fotogrifico do IPHAN,
O* Superintendéncia Regional — 8. Paulo, ficha n” 352, Foro de 1939 (Germano
Graeser).

Para além de sua associacio com o Cristo, o Juizo Final, a Ressurrei-
¢io, os 4 ledes remetem para a questio da Monarquia Universal, pretensio da
Igreja tal como a das monarquias européias do século XVII, sob o signo da i-
déia da realeza sagrada ¢ marcadas por um viés messidnico. E ndo devemos es-
quecer o fato de que quase todas as cabecas coroadas da época tinham os pa-
dres jesuitas como confessores, sofrendo grande influéncia deles. Alids, os ledes
do Embu, com a “coroa” no alto da juba para encaixe de uma coroa de metal,
remetem diretamente para a concepcio barroca, absolutista, mas apostolica, do
Cristo como rei supremo inclusive do mundo terrenal, como pregavam os jesui-
tas!

A arte tumular medieval porruguesa e européia apresenta figuras de
ledes suportando sarcofagos de pedra trabalhada, como expressio devocional
(importincia social ¢ empenho na salvagio). [ no tempo do barroco, em Por-
tugal (Aveiro), vamos encontrar no suntuoso timulo do Bispo-Inquisidor Geral
do reino espetaculares figuras de ledes rugientes, obras magnificas do francés
Claude Laprade, do inicio do século XVIIL® Essa simbologia tradicional, que
representa a ressurreicio em Cristo, a salvagido da alma, pode ser encontrada

7 Ver Tilde Cand, O Mdgel no Brasil: origens, evolngio ¢ caracteristicas. Rio de Janciro: Candido Guinle de Paula
Machado, 1980.
# Diciondrio da Arte Barroca em Portugal, dir. Paulo Pereira, Lisbon: Presenga, 1989, p. 255,
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também em catafalcos efémeros do dlimo tergo do século XVIII (S. Paulo,
1767, Colecio Guita e José Mindlin).

O entalhe da cabeleira (juba), com final anclado, ¢é comparado por
Germain Bazin com as representacées da tradicio portuguesa do século XIV e
das formas ornamentais dos cabelos da estatudria romana antiga. |4 a concep-
¢ao do animal, ele a compara as obras chinesas da dinastia Tang (618-907 D.C.),
40 Mesmo lempo que assevera ser a representacio figurativa de uma fera, por
parte de artesdo indigena,” sob orientagio dos padres da Companhia, sem duivi-
da: comparagoes a parte do erudito francés, ¢ em relagio a isso que devemos
estar atentos. Na fachada da igreja do convento de Santa Ménica (c. 1720/30)
em Guadalajara, México, comeco do século XVIII, vé-se um ledo coroado, que
segura 0 emblema com o nome de Jesus (IHS). Pode-se dizer que a juba dessa
figura - o esculpido todo com esecasso relevo - tem a mesma solucio que a dos
ledes do Embu. A esse tipo de escultura a historiografia da arte tem denomina-
do de arte “tequitqui” (“tributario”, em lingua nahuatl) ou arte indo-cristd,'" ou,
ainda “arte mestica”. Reyes-Valerio, estudioso da arte indo-cristd do México,
observa que também ¢ possivel comparar pecas novo-hispinicas com essa de-
nominacdo pejorativa (tequitqui), com obras da arte visigdtica do século VII
D.C., como as da regido de Quintanilla de las Vifias (Burgos), Espanha.!!

A proposito da igreja do convento das ménicas (agostinianas) de Gua-
dalajara, cabe indicar ainda a presenca de uma grande dguia bicéfala esculpida
no centro do friso sobre o portico da fachada. A fachada das monicas - assim
como a de outras igrejas da cidade e de dois outros centros da regido — Zaca-
tecas € San Luis Potosi — tem como marca uma decoragio profusa, carregada de
simbolos cucaristicos, simbolos salvificos. Al esti: ledes coroados, o nome de
Jesus, dguias bicéfalas, na aldeiazinha de Embu-Mirdm (fim do XVII) ou na
dinamica Guadalajara de principios do XVIII, sede de um arcebispado. Meus
estudos em curso (desde 1997), levados a cabo em Portugal, Brasil ¢ Espanha e
extensiveis ao mundo hispano-americano, tém mostrado essas relacoes.

Jaclson Bitran Trindade. Doutor em Histdria Social, trabalha come historiador ligado @ preservacio do pa-

uimdnio cultural brasileira desde 1970, na Superintendéncia Regional (9% do IPHAN — Insticuto do Pari-
manio Listdrico ¢ Arristico Nacional. Fi anos vem pautando scus estudos na questio das obras artisticas

vistas como uma pririca social, como um processo peculinr de produgio no contexto das diferentes praticas

socials.

! BAZIN, Germain, O alifadinio ¢ a escnltura barroca i Brasi/, Rio de Janeiro: Record, 1971, pp. 1819, 48-49.

O MORENO VILLA, Jose. T Escnltura Coloniad Mexcicana. México: Bl Colegio de Mexico, 1942, p. 66 ¢ fig. 98
" REYES-VALERIO, Constatino. e Indocristians. México: Instituto Nacional de Antropologia ¢ Historia,
Consejo Nacienal para la Culeura v las Artes Coleceion Obra Diversa, Primera Edicion, 2000, Pode ser lido
na pifgina-web: hrep:/ /www.azulmayn.com/indocristiano, O problema em questio estd apontada no capitulo
VI, Andlisis del arte indocristiano. La escultura v la pintura monidsticas. Aprendices, oficiales v macsoros:
w\\vw,nzulmn_\'u.cm‘n/indc)crkstiun:I/c:1p|"j.h|:m|.

57



UMA ESCOLA REVOLUCIONARIA DE ARTE:
VKHUTEMAS/VKHUTEIN (1920-1930)

Jair Diniz Miguel, MSc.
jdmiguel@usp.br / jairdm@yandex.ru

1. Introdugio

A arte de vanguarda do inicio do século XX esta vinculada a lutas ¢ confrontos
que sd0 tanto estéticos quanto sociais ¢ politicos. Desse modo, a formagio dos
NOVOS artistas passou a ser um importante modo de ampliacio dos diversos “is-
mos’, em parte porque as academias de arte tradicionais ndo estavam mais con-
scguindo suprir as novas demandas e buscavam, 20 mesmo tempo, preservar
estruturas que nio respondiam mais 20s anseios buscados pela arte moderna.

O significado da arte passou a ser muito importante, principalmente
por ser balizador de novos principios e idéias. Ao mesmo tempo, no entanto,
foram acrescidas necessidades de cunho ética e estrutural. A exigéncia era fazer
da arte uma parte da propria vida, chegando a ser sua substitura. Fixando-se nas
idéias construtivistas, pode-se afirmar que a arte ““se compone de dos elementos: La
idea y la forma. Ed contenido del arte es la idea investida de 1na forma artisticanente traba-
Jada. [...| También se puede considerar inberentes al arte, la ntitidad y la finalidad” (Ta-
rabukin, 1977). Ao se colocar uma ética artistica, que nas vanguardas € tao for-
te, ““a arte visa a verdade, se ela ndo for imediata; sob este aspecto, a verdade ¢ sen conteiteo.
A arte é conlbecimento mediante sua relagio com a verdade; a propria arte reconbece-a ao fazé-
la emergir em 577 (Adorno, 1988).

Dentro, ainda, das idéias que estavam correntes na Ruassia revoluciona-
ria, a arte passava a ser social e integrada ao ambiente, como diz Bogdanov: “ar?
organizes social experiences by means of living inages with regard both 1o cognition and to
Jeelings and aspirations. Consequently, art is the most powerful weapon for organizing
collective forces in a class society — class forces” (Bowlt, 1988).

Uma outra aproximagio ao tema diz respeito a validade das vanguar-
das, enquanto momento de ruptura, € portanto de reflexio e estranhamento; “¢
inerente a muitas obras de arte a forca de quebrar as barreiras sociais que elas aleangan. Eun-
guanto que o5 escritos de Kafka ferian a concepgao do leitor de romance pela impossibilidade
relevante ¢ empirica da narrativa fornou-se, justaniente ens pirtude de tal irvitagdo, compre-
ensivel a todos. A apinido proclamada em unissono pelos ocidentais e pelos estalinistas sobre a
incompreensibilidade da arte moderna continua a ilnsirar este Sfendmeno; ¢ falsa porgue trata a
recepedo como mma grandeza fixa e suprime as irvipeoes na consciéneia, de gue sdo capazges as
obras incompreensiveis. No mundo administrado, a forma adequada enr que sdo recebidas as
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olras de arte ¢ a da comunicagio do incommnicavel, a emergéncia da consciéicia reificada’
(Adorno, 1988).

Nesta citacio acima, esta clara a escolha dos modernos como arautos
de uma nova visio (ndo somente relacionada a representacio pictdrica, mas
também as significacdes sociais ¢ ideologicas), em que a recusa ¢ o distancia-
mento sio formas de enfrentamento e transformacio. Dai, parte da dificuldade
de integrar a experiéncia moderna enquanto luta, mais uma “causa”, em que as
obras funcionam como municio, e que as atitudes ¢ escolhas técnicas, artisticas
¢ estéticas $a0 uma oposicio que se centra na demonstracio da impossibilidade
do mundo e das suas representacoes (politicas, econdmicas, sociais, culturais).

Quanto ao ser vanguarda, “o construtivisio, contraparte oficial do realismo,
tem, através da lingnagem do  desencantamento, nmr parentesco mais profundo comr as
transformagier histaricas da realidade do que um realismo coberto desde hd muita com um
eIz, romdiniico, porgue o sew principio, a reconcilioedo ifusdria com o objecto, se tornon
entretanto romaniismo. Qs impulsos do construtivisnm Joran, quanto ao conteddo, o5 da
adequagdo, por problemitica que fosse, da arte ao mundo desencantads, que era impossivel
realizar sem academisio, no plano estético, com o5 nieios realistas tradicionals” (Adorno,
1988). Ou como diz Avvatov (1973) “a iutelectualidad moderna, radical, ba crecido eir
centros industriales, estd penetrada de positivisime, se ba ‘americanizade”. Su pathos es fa
accidn, ef trabajo, la téonica”, (... centra su atencion en ef mundo de fos objetos, en fa
realidad waterial. Fista gente, ante tods, quiere construir, edificar”. O construtivismo,
nesta vertente, € uma utopia, que consegue através de seus recursos técnicos — a
linguagem desencantada — representar sua realidade e intervir nesta dialétca-
mente, recusando ser um espelho de suas significacdes apenas.

A escola de ensino artistico fundada na Russia revoluciondria teve o pa-
pel aglutinador de experiéncias e idéias, importantes para formacio de uma
nova vanguarda artisticas diferenciada e engajada. Os desdobramentos politicos
da propria revolugio, com o estalinismo, romperam com esse modelo vanguar-
dista e retomaram concepedes ¢ posturas que vinham do século NIN na Rissia.
Esse novo panorama foi fatal para o Vkhutemas, mas enquanto existiu foi uma
fonte de importantes pesquisas e projetos artisticos do novo estado soviético.

2. A Escola

Com a reestruturacdo de todas as esferas do estado russo, apdés novembro de
1917, surgiram necessidades que embora possam ser consideradas secunddrias,
influfam muito na nova estrutura. A educacio e a estruturacio escolar, em
todos os niveis, precisavam ser reorganizadas em, pelo menos, bases diferentes
das encontradas no regime tsarista. Este primeiro momento pode ser caracteri-
zado como um pouco andrquico, j4 que o novo governo ndo tnha muita
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condicio, nem dinheiro — ¢ enfrentava uma guerra civil - para implementar
reformas pontuais (Fitzpatrick, 1970).

Além do que, ja havia tendéncias politicas dentro do governo ¢ do par-
tido bolchevique que ajudavam ainda mais a complicar o sistema administrativo
do novo regime, dificultando acdes ou procurando fazer uma Oposicio 208 no-
vos dirigentes, basta lembrar do grupo “Oposicio Operiria” e dos aconteci-
mentos em Kronstade (1921).

Na propria cultura soviética emergente, novas tendéncias comegaram 2
aparecer, como o Proletkul't (Proletarskaya Kultura — Cultura Proletaria),
fundado em 1917, em base das idéias de A. Bogdanov (principalmente), A.
Lunatcharsky e outros, formuladas entre 1905 e 1910, alcancando grande reper-
cussio e forca nos primeiros anos da Russia Soviética. O Proletkul’ aspirava a
criar e realizar uma arte genuinamente proletaria, nova ¢ de classe. E foi neste
ambiente confuso que comegaram as reformas da sociedade russa.

Com este pano de fundo, o quadro do ensino de artes, em Moscou, es-
tava, antes da revolucio, centrado em duas escolas formadoras de artistas, ar-
quitetos ¢ artesaos industriais. Estas, em dezembro de 1918, se tornaram dois
Ateliers Artisticos Livres Estatais, sob controle direto de estudantes e profes-
sores; a antiga Escola Stroganov de Artes Aplicadas, no 17 SVOMAS (Pervye
Gosudarstvennye Svobodnye [Khudojestvennye Masterkie), ¢ a antga Escola de
Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou, no 2 SVOMAS (Vtorye Gosu-
darstvennye Svobodnye Khudojestvennye Masterkie). Estes dois Ateliers eram
a base do novo ensino livee promovido pelo estado soviético. Porém, além de
ainda manterem hibitos herdados das escolas anteriores, professores e alunos
eram, em geral, conservadores em arte, nao havendo grande espago para artis-
tas de vanguarda (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1990). Os problemas ad-
ministrativos também ajudaram a levar a experiéncia a impasses de dificil supe-
racio. Mas havia pontos que eram considerados positivos, como a liberdade pa-
ra cada professor em scu atelier (como parte autonoma dos Ateliers Livres) e a
rejeicio de curricula, metodologias ou pré-requisitos unificadores. Pode-se a-
crescentar, ainda, a pressdo exercida por circulos Proletkult na mentalidade dos
artistas ¢ nos proprios érgios administrativos do Narkompros (Lodder, 1983).

As criticas a0 sistema vinham de todos os lados. O Narkompros (Co-
missariado do Povo para a Instrugio Puiblica), responsivel pelo ensino em toda
a Russia, conseguiu montar um modelo que agradasse a pelo menos parte dos
artistas professores. Assim, nasceu, em novembro de 1920, o VKhUTEMAS -
Vysshie Gosudarstvennye Khudojsetvenno-tekhnicheskie Masterkie (Atelier
Superior Estatal Técnico-Artistico), fruto da fusio dos dois Svomas em uma
nova escola, centralizada administrativamente, ainda mantendo alguns pontos
que eram considerados positivos nos Ateliers Livres, porém com um objetivo
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especifico, visivel no proprio decreto de criacio da escola: “The Moscon
VKOWUTEMAS is a especialised educational institution for advanced artistic and techuical
training, created to prepare highly qualified master artists for industry as well as instructors
and directors of professional and lechiical education”. (Lodder, 1983).

A nova escola era um pdélo de confronto entre diversas correntes artis-
ticas, desde o ponto de vista mistico idealista (simbolismo), passando pelas van-
guardas (construtivismo, suprematismo, cubo-futurismo) até pensamentos figu-
rativistas realistas ¢ neoclassicos. Estes debates, freqlientemente extravasados
para além da escola, principalmente para as piginas da LEF (Levyi Front Is-
kusstv) e de periddicos de arte do Narkompros e do Proletkult, mostravam que
a orientacio basica da escola era experimentar e mesmo ousar e transformar.

Em um texto publicado na revista LEF, em 1923, coloca a divisio bisi-
ca das correntes em “Puristas” (Chistoviki), que basicamente eram os artistas
voltados para a pintura de cavalete € o figurativismo como Shevchenko, Lentu-
lov, Mashkov, Fal’k, Korolev etc.;“Artesios” (Prikladniki), que eram voltados
para as artes aplicadas e artesanato(Favorsky, Pavlinov, Novinsky, Egorov etc.);
e finalmente “Construtivistas” e “Produtivistas” (Konstruktivisty/Proizvods-
tevenniki), que eram os artistas vinculados a vanguarda como Rodtchenko, Po-
pova, Lavinsky, os irmaos Vesnin cte.(Lef apud Lodder, 1983). Esta divisio
tem uma clara tendéncia construtivista, sendo que o texto continua fazendo
referéncias ¢ sub-divisdes dentro das duas categorias consideradas passadistas
ou anacronicas.

Porém, com as mudangas que comegaram a ocorrer apos a morte de
Lénin em 1924, na disputa pelo poder no partido e no governo, novas tensdes e
conflitos se fizeram sentir por toda a sociedade. Este quadro institucional mais
complicado levou a escola a adotar padrdes rigidos e, em 1926, principiou a
fazer um processo de reestruturacdo, mais de acordo com o0s novos tempos.
Um dos resultados ¢ a mudanga de denominacio da escola, passando a se
chamar, em 1927, VKhUTEIN — Vysshii Gosudarstvennyi Khudojestvenno-
Tekhnicheskii Institut (Instituto Superior Estatal Técnico-Artistico).

As preocupacoes de transformar a sociedade, presentes na revolucio,
tiveram no Vkhutemas a propria configuragio do funcionamento da escola. As
premissas revolucionarias da escola mostraram que i/ [ehutemas nacque come
senola  democratica di massa” (Zadova, 1978) e “unica por su compromise social,
universalidad y accesibilidad, pretendia combinar las artes plisticas - arguitectura, pintura,
escultura, artes graficas y artesania - al servicio de la comunidad, abriendo las puertas as suas
conferencias y Seminatios a todos fos que quisicran asisti’’ (Risebero, 1987). Para
mostrar este alcance, basta citar o nimero de alunos matriculados na escola,
durante o ano de 1924, que somava 1445 inscritos; este numero ¢ quase oito
vezes malor que a Bauhaus no mesmo perfodo. Porém, era na Faculdade de
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Pintura, e nio na irea de artes industriais que estava a maioria destes alunos.
(Lodder, 1983).

Para facilitar o acesso dos filhos de operdrios e funciondrios do partido
a0 Vkhutemas, foi criada a Faculdade Artistica Operdria — Rabfak (Rabochii
Fakul'tet) Iskusstv -, voltada para o ensino geral de cardter técnico-artistico.
Apés o curso, o aluno estava preparado para seguir os estudos. Fssa instituicio
tinha como premissa formar e capacitar jovens que nio tiveram acesso ao
ensino tradicional na Russia para que pudessem se desenvolver sem muitas
dificuldades nos ateliers altamente especializados do Vkhutemas.

Inicialmente, os alunos deveriam passar pelo Curso Fundamental ou
Preparatétio, com duracio inicial de um ano ¢ depois aumentado para dois
anos, com metodologia desenvolvida a partir da visdo, chamada de psico-
analitica, proposta por Ladovsky, e tinha, a semelhanga do curso preliminar da
Bauhaus, a idéia de fornecer as bases de todo o conhecimento artistico, técnico
e social para a pritica do artista como elemento social ¢ cultural. Compreendia
disciplinas técnico-cientificas e profissionalizantes (fisica, quimica, matemdtica
superior, tecnologia dos materiais, processos de producio), historia da arte,
ciéncia social e disciplinas artisticas (teoria da forma, cor, espaco, composi¢io,
otganizacio, etc.) em aulas tedricas, semindrios, exercicios praticos ¢ labora-
t6rios. Essencialmente, o curso fundamental “uon era che una della prime “granm-
matiche” di un linguaggio wvisive”” (Jamaikina, 1978). A pritica nos ateliers es-
pecificos de cada drea - pintura, escultura, poligrafico, madeira, metal, téxtil -
era obrigatéria para a formagdo especializada, na esperanga - como a Bauhaus —
de criar artistas de qualidade formativa e intelectual de alto padrio, ¢ a0 mesmo
tempo formar uma nova classe artistica, mais comprometidos com os destinos
da revolucio e do pais, como bem caracterizou o primeiro reitor do
VKhUTEMAS — Radvel - , “a year of revolutionary life bas forced us to understand that
te artist is not embellisher of life, but a serions moulder of social conscionsness and
responsible organizer of the whole of our everyday lif¢’. (Lodder, 1983).

As especializacdes eram divididas em faculdades (dreas):

Metalis;

Madeira;

Ceramica;

Téxtil;

Poligrifica (litografia, calcografia, tipografia, livros);
Pintura (Cavalete, Monumental, Decorativa);

Escultura;
Arquitetura (académica, oficinas unificadas, oficinas experimentais).

R Nl i
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Um quadro resumido dos professores pode mostrar a amplitude ¢ a
forca do corpo docente (Bojko, 1980):

[Faculdade Poligrafica

[ Bruni, V. Favorsky, P. Mitarich, D. Moor, 1. Nivitsky, P, Pavlinoy,
A Rodehenko, 1 Efimov, G, Klutsis

Faculdade de Pintura

P. Konchalovsky, P. Kuznctzov, 1. Mashkov, A. Drevin, 5. Gernsimonv,

R. Fal'k, A. F.xn;n N. Udaltsova, 1. Kliun

Taculdade Teéxril

A, Kuprin, .. Popova, V. Stepanova, . Mainkovskain, N. Sobolev

Faculdade de
Fseultura

[. Chaikov, B, Mukhina-Zamkova, [ Efimov, S, Konenkov, B,
Korolev, A. Babichey

laculdade de
Ceramica

B. Shrerenberg, A. Kuprin, 1. Efimov, V. Tatlin, 1. Kitigorodskov

Faculdade de Madeira
¢ Meral

G. Klursis; Bl Lissitzky, I, Lamstov, A, Rodchenko

[Faculdade de
Arquitetura

Z

. Dokuchaey, M. Guinzburg, N. Ladovsky, K. Mclnikov, L. Joltovsky,
V. krinsky, A Lavinsky, [ Golossov, A. Shchusev, AL Vesnin, [ Vesnin

Divisio Basiea
(Curso Fundamental)

AL Babichev, | Efimov, V. Favorsky, A. Rodehenko, [.. Popova, A.
Fxrer, N. Udaltsova, A, Vesnin, N. Ladovsky, N. Dokuchaey, V.

Krvasky, A Lavinsky

3. Consideragdes

As propostas de transformacdes, desencadeadas pela revolucio, resultaram em
enfrentamentos artisticos e culturais de todos os niveis. Os artistas revolucio-
narios tiveram algumas posi¢oes marcantes, procurando elevar o nivel cultural e
acreditando na capacidade de apreciacio dos operdrios ¢ soldados. Um exem-
plo ¢ o do diretor teatral Vsevolod Meyerhold, com encenacio de pecas com
cendrio e apresentacio de cunho vanguardistas nos moldes construtivistas, mas
feitas visando a um publico mais amplo. Por outro lado, havia um sentimento
de que uma arte proletaria de cunho realista - vista pelo angulo dos jovens re-
voluciondrios - deveria ser melhor aproveitada, ou mesmo ser a arte oficial e
mais apropriada ao jovem estado socialista.

Dentro desta perspectiva, durante a década de 20 e inicio dos anos 30,
destacam-se varios organismos culturais e artisticos revolucionarios, como o ci-
nema estatal (Eisenstein, Kulechov), o Proletkul’t, o Vkhutemas, a Associacio
dos Arquitetos Contemporancos (OSA-Ob’edinnenie Sovremennykh Arkhte-
torov) ete. O Vkhutemas dnha tedricos ¢ artistas de grande envergadura, como
A. Rodtchenko, M. Guinzburg e A. Vesnin, V. Tatlin e El Lissitzky, que além
de serem professores, também participavam ativamente da revolugio e dos no-
vos caminhos seguidos.

A OSA, fundada por M. Guinzburg,
propostas “desurbanistas” € aprofundou as pesquisas sobre as cidades lineares,
chegando a pedir uma nova distribuigiio espacial das cidades pelo territorio, em
bases socialistas. Suas propostas, vindas de professores do Vkhutemas, tinham

emergiu como a criadora das
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a clara idéia de transformacdo como utopia urbanistica e arquitetdnica, como as
seguintes declaragdes: “a arquitetura de nossa época ndo ten como tarefa a construcdo de
wm edificio, mas a ‘construgdo’, o dar forma aos relacionamentos sociais 1o guadro da
referéneia das novas relagdes de produgdo, sob a forma de edificios cufo traco commn serd a
expressdo formal de sen conterddo social ¢ produtive” (Okhitovitch apud Kopp, 1990) e
“o que define antes de tudo nossa via sao os objetivos racionais da colelividade que constitni
nossa classe. Entretanto, na medida em que nosso trabalho consiste em criar formas materiais
coneretas, ndo ignoramos o problema da formea: nés o tratamos através da realizacdo do
olyetivo social” (Guinzburg apud Kopp, 1990).

Havia muitos outros movimentos, desde “escolas artisticas” como o
suprematismo ¢ o produtivismo, até diversas associacoes, como a LEF, a escola
UNOVIS (Uniya Novogo Iskusstva ou Utverditeli Novogo Iskusstva — Unido
da Nova Arte ou Afirmacio da Nova Arte) — passo ousado de Malevitch, cria-
dor do suprematismo, em aplicar suas teorias na formagio de novos artistas em
Vitebsk -, e outras. Tinham o sentido de congregar os artistas e buscar, atraves
de pesquisas formais ¢ de contetdos, transformar e “mudar a vida” - numa ex-
pressdo de Rimbaud -, ajudando, desta forma, a revolucio em andamento.

As pesquisas formais voltavam-se para a criagdo de formas arrojadas e,
na maioria das vezes, desafiadoras dos padroes estéticos mais conservadores.
Mesmo seguindo estes passos, havia alas que buscavam no passado - em estilo
neoclissico, neo-gotico, ete. - as formas ¢ os conceitos formais para a criacio
artistica e arquitetdnica. Embora formalmente tradicionalistas, estas alas tive-
ram a ultima palavra e transformaram-se em arte oficial e obrigatoria apos a
subida e consolidacio de Stalin no poder. Com esta nova realidade, o fim do
Vikhutemas, dividido em escolas de belas-artes, desenho industrial e arquiterura,
representou também o fim das idéias de formagio de artistas produtores
completos (artista-engenheiro-arquiteto), com capacitacio e conhecimentos em
diversas dreas e temas. Desapareceu também a idéia de artista militante, no
sentido de ser artistica e politicamente atuante e revolucionario. A formacdo do
Vkhutemas privilegiava este tipo de artista - idéia formadora da Bauhaus
também -, tornada obsoleta ¢ um pouco perigosa na nova situagio soviética dos
anos 30.

Como afirma Kopp (1990), “é essa adequagio, essa vontade de participar da
construgio social que fex do construtivismo soviético doas anos vinte nma CAUSA e nao um
simples ESTILO como  afirmaram, durante o5 anos trinta, sens detratores”, e 0
Vkhutemas era o laboratério da formacdo destes construtores que sonharam, e
talvez ousaram, mais do que a propria realidade suportava.
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ARTIFICES NA VILA RICA SETECENTISTA:
POSSIBILIDADES DE PESQUISA

Jeaneth Xavier de Aragjo, Prof. MSc.
jeanethxavier@hotmail.com

A historia dos artistas ¢ artifices que atuaram em Vila Rica no século XVIII ain-
da estd por ser escrita. Foram publicadas monografias fundamentais sobre artis-
tas que trabalharam em conjunto ou isoladamente na construcdo e ornamen-
tagdo das igrejas ¢ capelas por toda a Capitania de Minas Gerais.! Autores im-
portantes da atualidade dedicam-se a estudar a atividade dos responsaveis pelo
fazer artistico nas Minas,? mas ainda sio necessirios estudos sobre o universo
artistico e artesanal, tanto em Vila Rica como em outras localidades da Capita-
nia de Minas Gerais, principalmente nos seus primeiros anos. Neste texto, pro-
curamos abordar tio somente os artistas que trabalharam na ornamentagido in-
terna dos templos de Vila Rica e seu termo, objetivando um melhor delinea-
mento da questio.

Nas vilas e cidades, o Senado da Camara encarregava-se de regulamen-
tar a vida municipal, o fazia também no tocante aos oficios mecanicos.” A Bibli-
oteca Nacional publicou o primeiro livro de atas da Cimara Municipal de Ouro
Preto - CMOP (1711 a 1715). Nele, podemos observar um dos primeiros atos
para ordenar o municipio no que dizia respeito aos oficios mecinicos: “que to-
das as pessoas que tivessem lojas abertas e vendagens, ¢ todos os oficias de
qualquer oficios [..] tirassem novas licencas™* Observando as postwras da
CMOP, podemos ter nocio de como elas teriam sido aplicadas em Vila Rica:®

L Cf VASCONCELLOS, Salomao de, <ltaide pintor wineir do séenfe X1TH. Belo Horizonte: Paulo Bluhm,
1941; MENEZES, Ivo Porto de. Manvel da Costa Athaide. Belo Harizonte: Escola Arquitetura, 1965, BAZIN,
Germain, O akefjadinby ¢ a esenltnrg barroca no Brasil. Rio de Janciror Record, 1971, FE as tundamentais
publicagdes do IPHAN, como também a revisea Barrocs, divigida por Affonso Avila.

* Considera-se a producio das pesquisadoras Adalgisa Arantes Campos ¢ Myriam Ribeiro de Oliveira, no
campo da teenologia das imagens em madeira policromada; sao vepreseneativas as pesquisas empreendidas
pela professora. Beaniz Ramos de Vasconeclos Coclho. A historiadora da arte Marilia Andrés Ribeiro, com
pesquisas sobre a lgreja de Sio José dos Flomens Pardos ou Bem Casados de Vila Rica. Os pesquisadores
Marcos César Hill, estudioso do escultor Francisco Xavier de Brito; Adriano Rels Ramos, com trabalho
publicado sobre Francisco Vieira Servas. Temos também algumas dissertagdes ¢ teses sobre as artes em Minas
Gerais, defendidas nas universidades paulistas,

G VASCONCELLOS, Sylvio de. ik Rica: formagio ¢ desenvolvimento, residéneias. Sio Paulo:
Perspectiva, 1977; RUSSELL-WOOD, A. J. R. O governo local na Amériea porcuguesa: um estudo de
divergeneia cultural. Sao Paulo: Revista de Histdria, vol. 55, n. 109, jan./mar, 1977, p, 25-79.

4+ ACTAS da Cimara Municipal de Vila Rica. In: Alwais da Biblioteca Nacional. Rio de Janciro, vol. 49, 1927, p.
245,

3 ARQUIVO PUBLICO MINEIRO - APM/ CMOP 10 (Posturas 1720-1826) fl. 11 ¢ 12, Grifo meu.
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Retormacio das posturas atras feitas em 24 de maio de 1727 pelos oficiais da Cimara ¢ homens bans
alhciro, seleivo, ferrador, sapateiro, padeiral,

da governanga. |para os oficios de ferreiro ¢ se
1" - Toda a pesson que tiver loja aberta de qualquer género de mereadoria ¢ se achar sem lieengn desre senade:
pagard quatro eitavas,

2" - Isto mesmo se entendera com todo género de oficial que usar do seu oficio sem licenga ou cara de
exmme sem ser :1pr'n\'ﬂd(1 por este senado.

3" - Toda a pesson das sobreditas que nio tiver dado flanga para usarem se suas lojas assinm de mereadorias
como de oficio pagard quatro oitavas, ’

4" - Os ditos oficials terio obrigagio de drar licengas do senado para usarem dos seus oficios de seis om sels

meses nio sendo examinados ¢ niio o fazendo assim seriio somente condenados em quatro oitavas.

3" - Todo oficial que usar do seu oficio sem ter regimento [lista de pregos| deste senado pagard quatro vitavas,
6" - Frendo o diro regimento serd obrigado até-lo a vista na loja em que mabalhar para assim ser visto das
pessoas que The forem encomendar obra ¢ nio fazendo assim pagard duas oitavas,

8" - Posturas 2 que o senado com as pessoas principais da governanca procedeu ¢ no primeiro de margo
de 1738,

A primeira obrigacio do candidato ao ttwlo de oficial mecanico era
prestar exame diante de dois juizes do respectivo oficio, para, posteriormente,
requisitar 4 Camara Municipal que lhe passasse carta de exame. Desde a refor-
mulacdo dos regimentos dos oficios mecinicos da cidade de Lisboa, efetivada
em 1572, observamos, nas disposicoes gerais para todos os oficios, a obrigato-
riedade do exame para autorizacio do exercicio da profissio: “Cap. I — Que
nenhum oficial mecanico ponha tenda nesta cidade sem primeiro ser exami-
nado™.% Consultando a documentacio da Camara Municipal de Ouro Preto,
verificamos a continuidade desse preceito corporativo e sua observancia em
terras eoloniais. E nio deve ter sido outro o motivo desta adverténcia passada
pelos oficiais da Camara em 1725:
|] que havendo consideragio a que muitos oficiais de pedreiros ¢ carpinteiros tomam obras grandes ¢

rem examinados pelos seus juizes do oficio .| por cuja Falea de examinagio
em prejuizo dos donos delas, por cuja razio ordenamos que nenhum

pequenas de empreitada sem s
fizeram muitas obras imperfe
oficial dos ditos oficios acima declarados niio tomem obras de empreitada por pequena que seja sem
serem examinados pelos juizes dos seus oficios |...] ¢ incorrerio nesta pena os Juizes dos ditos oficiais
que por amizade deixarem trabalhar os ditos oficials sem serem examinados |,

Nesse mesmo documento, encontramos a observincia de outra deter-
minacdo para os oficios mecinicos, adotada em Lisboa desde, pelo menos,
1572: “Cap. XVI - Que os oficiais que forem examinados fora desta cidade se
tornem nela a examinar”.’ No entanto, na documentacio ouropretana, encon-
tramos casos de oficiais mecinicos com carta de exame passada em Portugal,
ou mesmo nas Capitanias do Rio de Janeiro ou outra parte da cofdnia. Pelo que
verificamos nas disposicoes camardrias, era exigido apenas que o oficial mecani-

© IR due Regineentos dos officiaes mecinicos da cidade de Vixboa (1572). Publicado pelo Dr, Vergilio Correia.
Coimbra, Imprensa da Universidade, 1926,

TAPM/ CMOP 6 - Atas da Cimara. Filme 16, gavera E-2, fotog. 1056 ¢ 1051, Grifo meu.

8 LIVRO dos Regimentos dos Officiaes mecanicos da mui nobre ¢ sipre leal cidade de | ixhoa (1572). Op.cit.
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co comparecesse 4 Cimara da vila munido da sua carta de exame para que esta
fosse registrada nos livros correspondentes: “[...| ¢ tendo os oficiais cartas pas-
sadas em outra parte as apresente a0 senado para confirmarem com penas de
que todo o que faltar as sobreditas condigdes acima declaradas sera condenado
da primeira vez em 12 oitavas para as despesas do senado [..]” [20/01/1725].%

Acontecia de, muitas vezes, o oficial alegar jd ter sido examinado em
sua regiio de origem, mas nio portar a carta de exame em conseqiiéncia de
algum impedimento, como zer sido corvoida pelos cupins; nesses casos que fugiam 4
regra, os oficiais camararios julgavam cada caso especifico decidindo se a pala-
vra do suplicante era vdlida ou ndo. O cumprimento dessa determinagio pode
ser comprovado pela consulta 20 codice CMOP 17, que trata do registro de
cartas de exame, ¢ validacio dos exames efetivados em outras localidades, como
Bahia, Rio de Janeiro, Portugal (Braga, Porto), entre os anos de 1732 ¢ 1744,
Também nesse caso, os oficiais que compareceram a Camara Municipal de Ou-
ro Preto para validarem suas cartas eram, em sua maioria, alfaiates, carpinteiros,
ferradores, ferreiros, sapateiros. !

Quando chamamos a atengdo para a necessidade de aprofundamento
no estudo dos oficiais mecanicos e artifices envolvidos na ornamentacio de
templos na Capitania de Minas Gerais, nio estamos desvalorizando os impor-
tantes estudos realizados sobre questdes pontuais referentes a este assunto tao
complexo ¢ pouco tratado tanto pela historiografia quanto pela historia da arte.
Contudo, fato sintomitico dessa caréncia de aprofundamento ¢ o reiterado uso
acritico de textos que ainda sio fundamentais para a abordagem das artes e ofi-
cios nas Minas, mas que sio produto da mentalidade da época em que foram
escritos. E o caso do tio citado texto de Salomio de Vasconcellos sobre oficiais
mecinicos em Vila Rica no século XVIIL' No inicio do seu estudo, o autor
adverte que mencionard apenas os oficiais que trabalharam na construcao ¢ or-
namentacio dos templos, nio se preocupando com o exercicio das demais o-
cupagdes mecinicas exercidas na vila. No entanto, 0 que constatamos ao recor-
rermos 4 documentacio arquivistica, é que os nomes de muitos oficiais mecani-
cos que deveriam constar no recorte proposto pelo autor do referido artigo nao
aparecem. Essa observagio ndo invalida de forma nenhuma o pioneirismo
desse pesquisador que, ja na década de 40 do século XX, teve a sensibilidade de
vasculhar antigos codices da cimara ouropretana com o objetivo de esclarecer-
nos sobre a atividade dos oficiais mecinicos nessa vila, cabega da Comarca de
Vila Rica e centro administrativo da Capitania de Minas Gerais.

TAPMY/ CMOP 6 - Aras da Camara. Filme 16, gavera E-2, forog, 1050 ¢ 1051,

WAPM/ CMOP 17 1. 60v a T4v.

1 VASCONCELLOS, Salomio de. Oficios Mecinicos em Vila Rica Durante o Séeulo XVIIL Revista do Servien
da Patriminio Histirico ¢ Artistico Nacional, Rio de Janciro, n.d, 1940,
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O autor Salomio de Vasconcellos afirma que todos os oficiais meca-
nicos eram obrigados a prestar exame nas cimaras municipals para exercerem
seu oficio e, certamente, ele estava pautado na documentacio da CMOP, que
produziu documentos como © acima exposto sobre a obrigatoriedade dos exa-
mes. Também o regimento de 1572 da cidade de Lisboa previa o exame para ©
exercicio de todos os oficios mecinicos, e nele incluia os pintores a oleo e es-
cultores. No entanto, sabemos que, desde 1570, os pintores portugueses pleite-
aram o carater de arte liberal para sua ocupagio e pediram o desvinculamento
da Bandeira de Sdo Jorge, que os colocava ao lado de outros oficiais mecani-
cos.'2 Ja a autora Maria Helena Flexor nos adverte que 0s pintores ¢ escultores
eram artistas liberais, portanto, nao tinham que obter carta de exame nas cama-
ras municipais, razio pela qual ndo foram encontradas cartas de exame para
estes profissionais em Salvador.!? Também na Cimara Municipal de Ouro
Preto nio se acham cartas de exames para pintores e escultores, eXceto no caso
de um pintor, citado por Salomio de Vasconcellos em seu texto.

Pela documentacio consultada, pertencente a2 CMOP, percebemos que
muitas das tradicionais obrigagdes corporativas eram aqui respeitadas. Desde o
regimento de 1572, era previsto que 0s oficiais mecinicos atendessem aos
chamados de seus juizes de oficios € a desobediéncia a essas convocagoes era
punida com penas pecunidrias: “Cap. IX — Que os oficiais mecinicos vio a
chamado de seus juizes e mordomos™.* Nos acérdios da CMOP, podemos
verificar a obrigatoriedade dos oficiais mecinicos em participar das solenidades
promovidas pela Cimara Municipal dentro de suas respectivas bandeiras:

Acordario em gue o Procurador deste Senado prepare rudo preciso para a funglo da procissio do Carpo de
Deus |...|. Acordario em que o Alenide notifique todos s Juizes dos oficios mecinicos para na primeira
vercancga s¢ achar nesm casa da Camara. [29/04/1758] |..| de capa ¢ volta acompanhard a procissio de
Corpus Christ nas suas irmandades |06/051738].17

No que dizia respeito aos limites ¢ atribuicoes de cada oficio, tanto em
Portugal quanto na Capitania de Minas Gerals, nio existiu uma rigida obser-
vincia desses limites. Como é do nosso conhecimento, “pintor” podia abranger
desde o simples artifice que encarnava ¢ estofava imagens, pintava bandeiras,
ou outros objetos, como também podia nomear 0s peritos na arte da piatura, €s-

2 SERRAQ, Vitor, O mancirisma ¢ o estatuto social dos pintores portugneses. Lisboa: Casa da Mocda, 1983,
N ELENOR, Maria Helena, Qficiais aecinicas na cidade do Salvador, Salvador: Prefeitura Municipal, 1974
W 1L RO das Reginntos dos Officiaes mecanicas da i nobre i sépre leal eidade de Lixboa (1372). Op.cit.

15 APM/ CMOP 69- Filme 30, gav. E-2, fotog. 1080 ¢ 1082.
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pecializados em policromar os forros das naves e capelas-mores das igrejas ou
capelas.!®

Questdo também instigante diz respeito a ascensio social desses profis-
sionais. Para a Europa, o autor Martin Warnke, em O artista da corfe, demonstra
que a estes era dada a possibilidade de ascensio social pelos titulos de nobreza ¢
participagio na vida cortesd, com a isencio de taxas ¢ impostos.’” Nas Minas
setecentistas, podemos verificar, pela documentacio do Conselho Ultramarino,
que, alguns pintores, depois de certo tempo de exercicio da profissio, solicita-
vam a concessio de cargos ¢ postos militares, uma das vias de nobilitacio
naquela sociedade. Temos os exemplos de Manuel da Costa Atalde e José
Gervisio de Souza Lobo (atuacio 1791-1827), que galgaram postos militares.

No que diz respeito a0 ensino das artes ¢ oficios nas Minas setecentis-
tas, foi possivel verificarmos a concretizacio do aprendizado no préprio cantei-
ro de obras. Ao longo da pesquisa arquivistica, constatamos a atuacio em par-
ceria de artistas e artifices em um mesmo canteiro de obras, € também e conse-
qientemente, a criagio de relagdes de parentesco favorecidas pela vivéncia
profissional. Somente em 1818 é que o pintor marianense Manuel da Costa
Ataide solicita 4 administracdo ultramarina a criacdo de aula de desenho.

No que diz respeito 4 documentagiio primaria para o estudo em ques-
tdo, consideramos fundamental o Censo dos oficior de 1746, atualmente sob guar-
da do Arquivo Publico Mineiro (APM). Esse recenseamento fol produzido com
o objetivo de recolher o pagamento da capitacio referente aos 1% e 2° se-
mestres do ano mencionado. Nessa documentacio censitaria, foram anotados
os nomes dos artifices (pintores, entalhadores, ourives) ¢ oficiais mecanicos
(ferreiros, ferradores, carpinteiros, carapinas, alfaiates, sapateiros). Arrolamos
todos esses nomes, enfocando, porém, os envolvidos na decoracio interna das
igrejas, destacando-se os carapinas, carpinteiros, entalhadores, escultores, mar-
ceneiros, ourives e pintores. A partir desses nomes que apareceram no referido
censo, fol possivel, com a investigacio de suas trajetorias de vida, a descoberta
de muitos outros individuos também artistas/artifices que com eles trabalha-
ram, arremataram obras em parceria ¢, de alguma forma, trouxeram seus nomes
relacionados aos recenseados em 1746.

A principal motivacido da transcriciio desse censo foi buscar nomes de
artifices e oficiais mecinicos, conhecidos ou nio, que teriam trabalhado na
construgao e ornamentac¢do de igrejas e capelas na Comarca de Vila Rica. Mas,

16 SERRAQ, Vitor. O maneirismo ¢ o estatuto social dos pintores portagneses. Op. cits SILVA, Maria Beatriz N. Artes,
In: SILVA, Maria Beawiz Nizza da. (Coord.). DICIONARIO da histiria da eolinizagio portngneia by Brasil,
Lisboa: Verbo, 1994,

TAWARNKE, Martin, O antista de corte: 0s antecedentes dos artistas madernos. Sio Paulo, Edusp, 2001, 1* cd.

1996,
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desde as primeiras leituras do cédice, ele se mostrou uma riquissima fonte de
informacdes para o que teria sido o munds do frabalhe na regidao em questiao, em
meados do século XVIIL Sabemos que a feitura de censos, listas nominativas ¢
mapas de populagio cumpriam sempre um objetivo muito determinado, geral-
mente, o pagamento de impostos, recolhimento de donativos para casamentos,
exéquias, festas reais e da Camara, subsidios para a Mefripole, em algum apuro
financeiro. No caso especifico do Censo dos oficios de 1746, objetivava o recolhi-
mento de taxas das industrias. Mas nido so oficiais mecinicos foram recensea-
dos, também escultores, pintores, que, classicamente, ndo se enquadrariam den-
tro dos chamados oficios mecanicos, pois pertenceriam a categoria dos profis-
sionais liberais.

No quadro a seguir, anotamos os nomes encontrados no Cense dos oficios
de 1746 de oficiais mecinicos e artifices envolvidos na ornamentagio interna
das igrejas. Nesse censo quantificado para o primeiro semestre de 1746, em Vila
Rica e seu termo, 1.101 pessoas foram recenseadas. As ocupacdes tio bem
definidas, como de entalhador, escultor ¢ pintor, foram raras, ¢ limitaram-se aos
nomes expostos no quadro abaixo. No entanto, consultando obras de referén-
cias sobre o universo artistico das minas sctecentistas, constatamos que nomes
como Antonio Henriques Cardoso e Pedro de Miranda tiveram papel impor-
tante na execucdo das artes na regiio de Vila Rica.!®

Quadro 1: artistas ¢ artifices recenseados em 17406,

NOME DE PROCINSAIO | MORADOR EM
Antonio Henriques Cardoso | entalhador Ouro Preto

Joio Gomes Carnciro cnralhador Carijos

Pedro de Miranda escultor Vila Riea

Joze Correa Gomes pintor Ouro Preto
Manocl Gongalves de Souza pintor Praga

Panralido da Costa Dantas ourives Ouro Preto

[Luiz Pitea Lorciro de Souza ourives Antonio Dias
I.uiz Pirta Lourciro ourives Ouro Preto

FONTE: APNM/CC 2027. Paganrents da capitagio rferente avs 1" ¢ 2" senestres de
174G, com registro de adtas.

A partir desses nomes que apareceram no referido censo, foi possivel,
com a investigacio de suas trajetorias de vida, a descoberta de muitos outros
individuos também artistas/artifices que com eles trabalharam, arremataram
obras em parceria ¢, de alguma forma, trouxeram scus nomes relacionados aos

5 DEL NEGRO, Cavlos. Eseulinra ernamental barroca no Brasil. Belo Horizonte: UFMG/ Fscola de Arquiterura,
1961; MARTINS, Judith. Dicindrio de artistas ¢ artifiees dos sicutos X1 ¢ NIX enmr Minas Gerais. Rio de Janciro:
[PHAN, 1974; TRINDADF, Concgo Raimundo Otivio da. A lgreja de Sio José em Ouro Prero. Rio de
Janciro: RPELAIN, 1956.
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recenseados em 1746. Virios outros nomes poderiam ser também tratados no
presente texto awaves do cruzamento das fontes trabalhadas, mas resolvemos
tratar apenas daqueles que apareceram citados de forma direta na biografia dos
que foram listados na capitacio do primeiro semestre de 1746.

Essa opcio se justifica tendo em vista ndo perdermos a objetividade do
que foi proposto inicialmente ¢ ndo nos deixarmos seduzir pelas multplas
possibilidades de pesquisa, com listagens infinddveis de nomes de artis-
tas/artifices, em detrimento de uma melhor pesquisa arquivistica sobre suas tra-
jetorias de vida e atuacio profissional. Portanto, desse primeiro quadto, elabo-
ramos um segundo com alguns nomes de outros contemporineos desses artis-
tas/artifices, que foram citados diretamente na documentagio consultada, co-
mo foi o caso do importante entalhador/escultor Francisco Navier de Brito, cu-
ja atividade ji havia exercido com destaque em Sdo Sebastiao do Rio de Janeiro,
notadamente na Capela de Sio Francisco da Peniténcia.

Quadro 2: artistas ¢ artfices contemporineos dos recenseados de 1746,

NOME OCUPAICAD
Antonio Rodrigues Quaresma entalhador/escultor
["rancisco Branco de Barros Barrigua entalhador
['rancisco Navier de Brito entalhador/escultor
Ventura Alves Carneire entathador

Antonio de Meireles Rabelo pintor

Francisco Navier de Meireles Rabelo pINtoOT

Jodo de Tana ourives

FONTES: DEL NEGRO, Carlus. Esenltwra ormansental barroca no Brasi,
Belo Horizonte: UPMG/Escola de Arquiterura, 19615 MARTINS, Judith.
Dicivmeirio de artistas ¢ artifices dos séentns N'THE e NIN eor Minas Gevals, Rio de
Janeire: IPTIAN, 1974 TRINDADE, Concgo Raimundo Oravio da. A
lereja de Sio Jos¢ em Ouro Preto. Rio de Jancivor RPFLAIN, 1950,

Todos esses 14 artistas/artifices mencionados mantiveram entre si rela-
cdes profissionais e mesmo de parentesco. Inicialmente, ndo pretendiamos tra-
tar dos ourives, uma vez que suas atividades estiveram muito mais ligadas 4 mi-
neracio, sendo muitos deles suspeitos de contrabando de metais e pedras
preciosas. No entanto, pela diversidade de fontes utilizadas, nos chamou a aten-
cio o ourives Luiz Pita Loureiro, mencionado no censo de 1746. O mesmo apa-
receu também em 1737, na documentagio da Camara Municipal de Ouro Preto,
como aurives do onro ¢ cravador de diameantes, era proveniente do Porto e, 4 €época,
morava em Vila Rica.!’

9 APM/ CMOP: Liveo 17 (1722-1741). Registros de Cartas de Excanses, 1. 72v.
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Igualmente recenseado em 1746, fol Pantalico da Costa Dantas, ourives
atuante em Ouro Preto. Foi citado em importante estudo sobre ourives em Mi-
nas Gerais, de autoria do Conego Raimundo Trindade, ¢, por este texto, fica-
mos sabendo que ele era genro de Jodo de Lana. Este era membro de tradicional
familia francesa de ourives, atuou no Rio de Janeiro, vindo, posteriormente,
para as Minas; era natural de Baiona e teria emigrado para o Brasil por volta de
1695.2

O trabalho de douramento da talha destinada a ornamentacdo dos tem-
plos religiosos esteve a cargo daqueles que conhecemos como douradores
(treinados na téenica de fixagio das folhas de ouro), geralmente, nas Minas, esse
crabalho foi exercido pelos pintores, como foi o caso de Manoel da Costa Atai-
de. Mais comum ainda era o fato de que mesmo um importante pintor COMo ©
reconhecido metre, autor da pintura do forro da nave da Capela de Sio Fran-
cisco da Peniténcia de Ouro Preto, pintasse ou dourasse objetos menos gran-
diosos que nio forros ou retdbulos de igrejas ¢ capelas.

Ataide também pintou ou fez douramentos em cadeiras, esquifes ¢ na-
dores para procissio. Portanto, cabe a nos Historiadores e Historiadores da Ar-
te privilegiarmos estes temas ¢ fontes inesgotiveis de pesquisas sobre as artes
no setecentos na capitania de Minas e demals partes da América portuguesa.
Jeaneth Xavier de Aradjo. Docente na FUNEDL - Fundacio Fdueacional de Divindpolis, instiruicin

integrada & UREMG - Universidade do Estado de Minas Gerais. Mestre em Historia pelo Programa de Prs-
ncias Hlumanas da Universidade Federal de Minas

Graduagio em Flistoria da Faculdade de TFilosofia ¢ €
Gerais em 2003, FEspecialista em Cultura ¢ Arre Barroea, pelo Instituro de Filosofia, Artes ¢ Cultura da
Universidade Federal de Ouro Preto em 2001, Graduada em Historia pela FAFICI 1/UEMG em 1995,

2 TRINDADE, Conego Raimundo., Ourives de Minas gerais nos séeulos XVIIL ¢ XIX. RPHAN. Rio de
Janciro, n® 12, 1955.
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RICARDO SEVERO: ENTRE O ELOGIO E A CRITICA

Joana Mello de Carvalho e Silva
jomello@ig.com.br

O presente trabalho nasceu de uma davida: como e por que movimentos arqui-
retonicos tio distintos e até divergentes, o weocslonial ¢ o uoderio, adotaram o
passado colonial como o ponto de partida para pensar uma “arquitetura brasi-
leira”? Inicialmente pretendiamos investigar a questdo a partir da obra do enge-
nheiro portugués Ricardo Severo (1869-1940) ¢ do arquiteto carioca Lucio
Costa (1902-1998).

Parecia estranho que ambos os movimentos atribuissem aquele periodo
o momento inicial de formacio de nossa verdadeira tradicio arquitetdnica que
eles procuravam recuperar, reinterpretando-a e atualizando-a. Estranhamento
que aumentava no contato com as producdes teoricas ¢ projetuais do enge-
nheiro e do arquiteto, ¢ que se desdobrava em outras perguntas: qual o signifi-
cado das nocdes de nacio, tradicio, colonia, modernidade e cosmopolitismo
para cada um deles?

Apesar de centrais para Severo e Costa, como para outros arquiteros,
engenheiros e artistas que se vincularam naquele momento a um ou outro mo-
vimento, estas nocoes precisavam ser melhor definidas para que seus signifi-
cados fossem recuperados e matizados. Somente a partir dessas definicdes po-
derfamos compreender os sentidos que essa retomada do passado colonial, e de
fontes primitivas de inspiragio para a constituicdo de uma arquitetura nacional,
tinham para cada um destes personagens, contribuindo para o melhor enten-
dimento deste perfiodo da histéria da arquitetura do Brasil.

De modo geral, podemos dizer que o movimento neocolonial foi usual-
mente entendido pela bibliografial como o primeiro momento em que a arqui-

! Hearique E Mindlin, Alrguitetnra Moderma no Brasi (1956). Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, 1999; Paulo [,
Santos, A infliencia do Neocolonial na Arguitetura Modera do Brasil. Conferéncia no Instituro dos Arquitcros do
Brasil, 1951, Lucio Costa, “Muita construgio, alguma arquitctura ¢ um milagre™ In: Lucio Cosba: registro ele e
vivéncia, Sao Paulo: Empresa das Artes, 1995, pp. 157-172, Paulo I, Santos, Quatro Séculos de “lrgritetnra (1965).
Rio de Janeiro: Editora Valenga, 1977, Nestor Goulart Reis Filho, Quadre da =lrguitetnra ne Brasid. Sio Paulo:
Fditora Perspecdva, 1970; Arvacy A, Amaval, <lrves Plisticas na Semana de 22 (1970). Sio Paulo: Ed. 34, 1998,
Carlos Ao C. Lemos, Arguitetnra Brasifeira. Sio Paulo: Mclhoramentos, 19795 Yves Breaand, Arguitetira
Cuntermporanea v Brasil (1981). Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1999 Carlos A, I Martins, <lguitetnra ¢ Estado
o Brasif: efenentos para nra bivestigagio sobre a constitnigio dv diseurso moderno wo Brasit, -4 obre de Locio Costa (1924-
1952). Dissertacio de Mestrado — Faculdade de Filosofia Ciéneias ¢ Letras, Universidade de Sio Paulo, 1987,
Avacy Ao Amueal (org). Arguitectra Neweobonial: Amirica |Lating, Caribe, Estados Unidos. Sio Paulo: Memorial
Fonde de Cultura Feondmica, 1994, Carlos AL € Lemos “El estilo gque nunea existia”. Int AMARAL, Aracy
Arguitectura wvocolonial:  Alwérica Vatina, Cavibe, Estados Unidos. Sio Paulo: Memorial Fondo de Culeura
Fcondmica, 1994, pp. 147-65, Lauro Cavaleanti, -l pompisecde bnh Ric de Janeivo: Taurus Editora, 1995, Hugo
Scgawa, Arguitetyras no Brasil 1900-1990. Sio Paulo: Edusp, 1999,
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tetura era pensada segundo uma orientagio nacionalista, representando, ao
mesmo tempo, um academicismo a ser superado e uma contribuicio valiosa a
nacionalidade artistica. Assim, ainda que ndlo tivesse conseguido se diferenciar
da producio eclética dominante, ao exaltar a importincia da busca do nacional
no campo da arquitetura, podia se configurar como uma importante transicio
pATa O ZovinEnto Moderne no Brasil, motivo pelo qual o weocalonial aparecia como
um breve, mas importante episodio em nossa historia da arquitetura.

A mesma generalizacdo que marcava os estudos panordmicos do #eoco-
lonial, reproduzia-se na abordagem da figura de Ricardo Severo. Embora o en-
genheiro portugués possuisse o papel destacado de precursor do meosvlonial no
Brasil, estando sempre presente nos estudos sobre arquitetura brasileira, a sua
obra era freqiientemente remetida a um fundo comum de “tradicionalismo™ e
conservadorismo.

Foi justamente esta generalizagdo que nos levou a reformular o tema
inicial do mestrado. Apesar de reconhecer a inspiracio da pergunta inaugural da
pesquisa, ainda que ndo a tenhamos perdido de vista, julgamos mais apropriado
nio foear no contraste entre o neacolonial € o moderno para podermos nos dedicar
4 uma leitura mais detida da obra do engenheiro portugués. Com essa abor-
dagem monogrifica de suas idéias, visamos aprofundar a analise, atentando pa-
ra seus pressupostos tedricos, quadros de referéncia, modelos e categorias que
organizavam a sua percepeao ¢ discurso, para, partindo disso, lancar as questoes
pertinentes a reapropriagao do passado tradicional pelo modernismo arqui-
tetbnico no Brasil. Tal opcio permite também que quando se pense as relacoes
entre O neocolonial e © moderno, o neocolonial e o nacional, o neocolonial e o eclelisnio,
haja uma anilise e sintese mais abrangente, complexa e matizada.

A partir da redefinicdo do recorte temético da pesquisa, iniciamos o 1¢-
vantamento bibliogrifico sobre o engenheiro portugués, procurando recuperar
sua imagem entre seus contemporaneos ¢ aqueles que se dedicaram a estudar a
sua obra sem nos restringirmos, a principio, a0s escritos de arte e arquitetura.
Retomamos também os textos em que o engenheiro tratou de sua obra.

Entre seus bidgrafos?, a maioria dos quais seus compatriotas, condis-
cipulos e admiradores, Severo € retratado como a figura de maior destaque no
ambiente cientifico, artistico e politico dos dois paises em que viveu, seja pelo
carater multifacetado de sua obra, seja pelo brilhantismo com que teria desem-
penhado as mais diversas atividades 2o longo da vida, como arquedlogo, antro-

3 Cados Malheiro Dias, “Discurso do Sr. Carlos Malheira Dias™. In DIAS, Carlos Malheivo, Homenagen a
Ricards Severs. Sio Paulo: Companhia Mclhoramentos, 1932, p. 8-17; “Discurso do Dr. Roberto Moreira”, In
DIAS, Carlos Malhciro, Homenagens a Ricards Severo. Sio Paulo: Companhia Mclhoramentos, 1932, p. 21-28;
“Discurso do Dr. Marques da Cruz. In DIAS, Carlos Malhciro. Homenagens a Ricardo Severo. S0 Paulo:

Companhia Mclhoramentos, 1932, p. 31-36;
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pologo, cientista, historiador, eseritor, arquiteto, artista e construtor. Retratado
como um homem de agdo ¢ de cultura, dono de invejdvel erudicio, persona-
lidade inquieta que o transformara em publicista contumaz, Severo desem-
penharia com nobreza o lugar de patriarca da colénia portuguesa no Brasil,
incentivando o movimento associativo luso-brasileiro ¢ a ¢le dedicando erande
parte de seu esforco intelectual. O seu renome enquanto mestre da arquitetura
tradicional no Brasil, além do mais, se somaria 4 atuagio profissional destacada
ao lado de Francisco de Paula Ramos de Azevedo (1851-1928) no dmbito de
seu requisitado Escritério Técenico, da Companhia Iniciadora Predial e do Liceu
de Artes e Oficios de Sdo Paulo. Na contramio da leitura especializada,’ sc
Ramos de Azevedo era retratado como companheiro da causa tradicionalista,
Severo a ele podia ser igualado na transformacao da fisionomia arquiteténica da
antiga vila de Piratininga. Renovagido eclética do cendrio urbano e campanha em
prol das artes tradicionais surgindo assim como atvidades simultineas em sua
obra arquitetdnica.

Na bibliografia de histéria da arquitetura no Brasil, como apontamos
acima, hd também um lugar, ainda que estreito, obrigatério, para a sua persona-
lidade e atuacio. Em linhas gerais, a interpretacio dos historiadores tende a
atribuir um papel conservador ao engenheiro portugués em sua cruzada tradi-
cionalista nas artes e na arquitetura no Brasil. De um lado, Severo aparece comao
principal mentor tedrico do  moviments neocolonial, orador apaixonado  desta
cruzada, precursor da pesquisa de uma nacionalidade artistica brasileira, patro-
cinador dos primeiros estudos i /oco da arte antiga no pafs, um de seus grandes
colecionadores ¢ defensores contra a vaga académica, modernizadora e demo-
lidora que se alastrava em sua época no campo das construcoes. De outro, o
engenheiro surge como um de seus maiores dilapidadores e falsificadores,
restaurador inepto ¢ arquiteto mediano, responsivel pela producio, com so-
taque portugués, de mais uma variante do ecletismo europeu no panorama
historicista local, valorizando e manipulando de maneira duvidosa elementos de
arquitetura colonial e portuguesa, civil e religiosa, de virios séculos e pro-
cedéncias, incongruentes no tempo, no espaco e no estilo. Ocupando na histo-
riografia um lugar semelhante ao do proprio neocolonial, o seu principal mérito
recairia no fato de ter aberto o caminho para a retomada, o estudo ¢ a preser-
vacio daquela arquitetura pretérita, que a partir dos anos 1930 seria correta-
mente percorrido pelos arquitetos modernos cariocas.

Se entre os seus admiradores predomina o culto de uma personalidade
tida como absolutamente singular em seu tempo, isolada de seu contexto; se

Y Carlos A. C. Lemos, Ramas de Agervda e sen Eseritirio, Sio Paulo: Pini, 1993; Maria Cristina Wolff Carvalho,
Rantos de Azervedn. Sio Paulo: FEdusp, 2000.
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para os seus criticos sua importincia se restringe a um determinado episédio da
arquitetura brasileira, Severo, ele mesmo, costumava definir-se, “humildemen-
te”’, como um “mesteiral”| isto ¢, um mero “obreiro” ou “construtor’™, apesar
de representante de uma notivel “geracio de naturalistas” portugueses. A sua
orientacdo tradicionalista fundamental, ultrapassando o campo das ciéncias,
desde 2 origem o teria encaminhado nas artes e na politica, tanto em Portugal
quanto no Brasil, para 2 mesma direcio.

Entre uma imagem auto-indulgente ou apologética ¢ outra mais critica,
ambas demasiado genéricas, a dissondncia levantava dividas. Como um cnge-
nheiro portugués recém chegado em Sio Paulo teria alcancado tdo alto prestigio
na cena cultural local, aproximando-se de grupos e instituicoes culturais impor-
tantes no inicio do século XX, como o Instituto Historico e Geogrifico de Sao
Paulo, o Liceu de Artes e Oficios, a Sociedade de Cultura Artistica, o Grémio
Politécnico, o jornal O Estado de S. Panlo ¢ a Revista do Brasi? Como conseguiu
ali se estabelecer tio rapidamente? Que vinculos familiares ou de nacionalidade,
profissionais ou literdrios, sociais ou ideolégicos permitivam a ele uma proje¢ao
tio fulminante e uma difusio tio ampla de suas idéias? No ambito de sua
campanha de arte tradicional, que arquitetura pretérita especifica era esta que
Severo procurava recuperar? Por que revivé-la na atualidade brasileira? Como
ele, em seu discurso, inseria no curso evolutivo da arquitetura praticada no pais?
Que relacdes havia, se é que havia, entre o seu ideal de arte tradicional e o con-
junto das atividades que desempenhava, desde Portugal e ao longo de sua vida
no Brasil, como arquedlogo, engenheiro, empresirio, orador e escritor,
militante republicano ou membro da colénia portuguesa de Sio Paulo? Como a
origem portuguesa do autor, a sua formacio cultural e politica se relacionava
com a sua campanha tradicionalista no Brasil?

Para responder a essas perguntas e ultrapassar as imagens conven-
cionais de seu papel historico levantamos, da maneira mais completa possivel,
a sua producio escrita, procurando tracar o leque de seus interesses ¢ objetos,
as matrizes de suas idéias, o alcance de sua linguagem, a maneira como seus
temas preferenciais eram abordados, suas condicoes de emergéncia, sua va-
riacio e persisténcia ao longo do tempo e suas articulagdes respectivas. Ao lado
disso, procuramos investigar o contexto social, politico, economico e cultural
de sua formacdo e atuacio nos dois paises em que viveu. Da leitura de seus
textos, escritos desde os tempos de estudante na Academia Politécnica do
Porto, em 1884, até o seu falecimento em Sio Paulo em 1940, algo mais que a

+ Ricardo Severo, “Figuras da Coldnin”, Revista Portngal. Sio Paulo, 1930, tomo [, fasc. I, pp. 58- 62; Ricardo
Severo, “Discurso de Ricardo Severo™. In DIAS, Carlos Malheiro, Homenagenr o Ricards Severo. Sio Paulo,
Melhoramentos, 1932, pp. .39-46.
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avidez de um poligrafo logo veio a tona. Dois momentos bem distintos tor-
nando-se claramente reconheciveis em sua intensa atividade intelectual. Em
Portugal, principalmente, entre 1884 ¢ 1908, o interesse pela arqueologia era
inquestionavelmente dominante, quase exclusivo; no Brasil, até 1940, o veio de
conferencista desabrochando com especial fertilidade na reafirmagio de seus
compromissos politicos com a luta republicana dos portugueses ¢ com a pre-
servacio da identidade nacional dos imigrados no Brasil, base alids de toda a sua
pregagdo nacionalista também na arquitetura a partir de 1914. A nitida de-
marcacio desses dois periodos, se correspondem a uma mudanga sensivel nos
focos e atvidades do Autor, perfilam uma linha de continuidade: da inves-
tigacio arqueoldgica de extragio evolucionista para um ideal racial na arqui-
tetura, de uma politica lusitanista de defesa da comunidade énica para um ideal
nacionalista de reconciliacio entre a antiga coldnia e seu passado luso-colonial.

A leitura comparada de seus textos arqueoldgicos, arquitetdnicos e po-
liticos foi que nos ajudou a reconhecer ¢ a compreender esta linha de cont-
nuidade, alids ja apregoada tanto pelo engenheiro ou seus intérpretes, quanto
pela bibliografia especifica: continuidade entre as campanhas tradicionalistas do
Porto, cujo ntcleo maior era a revista Portugdlia (1899-1908), inteiramente
dedicada a arqueologia, ¢ a de Sao Paulo, eventualmente batizada de campanha
de arte tradicional no Brasil; linha tecida pelos conceitos de nagio, naciona-
lidade e tradicio, desde cedo acalentadas pelo jovem cientista em formagio.
Porém, mais uma vez cabia perguntar, que sentidos especificos tinham tais
conceitos no discurso de Severo? Até que ponto eles se modificaram na pas-
sagem de um objeto a outro, de um periodo a outro, do Porto para Sio Paulo?
Como a decisio de se estabelecer definitivamente no Brasil, tevia interferido nos
seus interesses, COMPromissos € pontos de vista? Ou antes, o teria desviado de
sua obsessio anterior pela arqueologia em diregio 4 arquitetura? E mals
especificamente, como explicar que uma orientacio tradicionalista tdo profunda
e permanente, plena de conseqiiéncias sobre sua atividade e identidade na
historia, pudesse transigir com o movimento de renovagio arquitetonica, de
cunho cosmopolita, isto é, académico, encabegada pelo Escritério Técnico F. P.
Ramos de Azevedo em Sio Paulo no inicio do século? Como relaciond-la 4 sua
obra de revivescéncia colonial? Sua campanha nacionalista? Seu programa para
uma arquitetura brasileira?

Classifica-lo simplesmente de conservador, nacionalista ou tradiciona-
lista ndo parecia acrescentar muita coisa a0 jd sabido. Algo de sua biografia, de
seu itinerario intelectual, de sua inscricdo histdrica e social ajudava a compre-
ender o sentido de suas idéias, de suas propostas e de sua agio. O contato
direto com seu discurso e os escritos sobre a historia de Portugal ¢ do Brasil ao
longo de sua vida, nos revelou, a0 invés de uma trajetéria individual absoluta-
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mente coerente e perfeitamente encadeada no tempo?, um personagem contro-
verso plenamente inserido em grupos politicos, cientificos ¢ artisticos nos dois
paises em que viveu, suas idéias reverberando a intensidade dos debates em cur-
so naquele periodo. Seus escritos sobre arqueologia, politica e arquitetura, bem
COMO $EUs Projetos sio pcrmcar.l(:s. de um tom polémico ¢ programdtico, carac-
teristico de um nacionalista atormentado pelas transformacdes da geografia
ccondmica e politica internacional no modo como incidiam sobre as realidades
portuguesa ¢ brasileira na virada do século XIX para o século NX.¢ Fosse tra-
tando das origens da nacionalidade portuguesa através da arqueologia, fosse es-
tudando os fundamentos da arte tradicional brasileira através da arquitetura,
tratava-se sempre de afirmar um compromisso claro com a valorizagio e reden-
cio do antigo império portugués ¢ de seu legado colonial.

Joana Mello de Carvalho ¢ Silva, Arquiteen formada peln FAUUSE em 1997. Mestranda do Departamento
de Arquitctura ¢ Urbanismo da Fxcola de Engenharia de Sio Carlos da USP, sob orientagio de Pref, Dr, José
Tavares Corrcia de Lira ¢ apoio da FAPESP. Professora de Historia da Téenica ¢ Arquitetura do Brasil na
Fscola da Cidade, Sio Paulo,

3 Pierre Bordiew, *A ilusio biogrifica™. Ragdes praticas. Sobre a tearia du agdo. Campinas: Papirus, 1996.

“ Fim scu testo sobre a atividade politica de Frei Cancea, Evaldo Cabral de Mello nos alerrou para que seus
eseritos cram de modo geral “romadas de posigio relativamente a situagdes conerets da politica provincial ¢
brasileita”, dai 2 neeessidade de apresentar ao leitor, acostumado com a versio fluminense da historia da
independéncia, “o modico de informagio sobre o contexto politico ¢ provincial das suas obras politicas™, sem
o que sua compreensio ficaria prejudicada. Relendo os textos de Severo 4 luz do contexto politico, social,
ccondmico ¢ cultural portugués ¢ brasileira no qual cle se inseriu pereebemos que o mesmo poderia ser
pensado com relagio ao engenheiro. Evaldo Cabral de Mello, “Trei Caneca ou a outra independéncia”. In
CANECA, Frei Joaquim do Amor Divino. Frei Joagquim do Amor Divino Cancea. Sio Paulo: Fd. 34, 2001,
pp 16-7.
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A RECEPGAO ESTETICA DOS MONUMENTOS CULTURAIS MISSIONEIROS E
DA ARTE BARROCA GUARANI NO SITIO DE SAO MIGUEL, RIO GRANDE DO
SUL.

Jodo Batista Neto, Protf. Msc.
jbneto@usp.br

Resumo

Essa commnicagio trata da nossa investigagio no dowtorade sobre a Recepedo Estética dos
monunentos culturais missioneiros junto aos visitantes das rufnas das Redugdes Jesuiticas dos
Guaranis. O objeto de andlise é o sitio de Sido Miguel das Missdes, no Rio Grande do Sul,
qute envolve 0 Musen das Missoes ¢ fuoi tombado como Patrindnio Cultural da Flumanidade.

Abstract
This conmunication i about onr doctorate investioation abont the Aeithetic Reception of the
missioners cultural monnments towards the visitors of the ruins in the Guarani Indians’
Jesuits Reductions. The object of analysis is the Sao Miguel das Missies site i Rio Grande
do Sul. which involves the Missions Musenn and was dlassified as a Cultural Patrimony of
Mantkind.

Introdugio

Localizadas no Brasil, Paragual e Argentina, os 30 povoados missioneiros for-
maram uma sociedade diferenciada na América Hispanica. A maneira como os
indios guaranis foram conduzidos a entrarem na estrutura da sociedade colonial
foi o fator diferencial. Segundo Hobsbawn (1979), o antigo Paraguai foi a nica
drea da América Latina onde os indios resistiram ao estabelecimento do ele-
mento europeu de forma efetiva, em grande escala, devido a agdo original dos
inacianos. Nesta conducio, eles estruturaram, durante 150 anos, um sistema de
redugdes que serviram para impedir o avango luso na regido platina, ao mesmo
tempo que consolidavam o catolicismo como a religido dos indios.

A primeira metade do século XVI foi a época da implantagio do m-
odelo reducional, das migracdes dos povoados, das guerras contra os mamelu-
cos paulistas e os indios inimigos ao modelo. Termina com a derrota dos ban-
deirantes em 1641, marco divisor, entre este 1° ciclo missioneiro e o 2°, época
da consolidacio dos povoados e do auge civilizatério das Redugdes Jesuiticas
dos Guaranis!, até a expulsio em 17682

! Missio ou Redugio? Utdlizamos o termo redugio por entendermos que 0 rermo missio, em seu sentido
restrito, ¢ o sindnimo de agio, que até hoje ¢ realizada pelos padres catdlicos em suas percgrinagoes pelo
mundo. Redugio ¢ o povoamento indigena cstivel, assistido por Jesuitas, como a experiéneia guaranitica. “/o
definicidn mds simple de sna Reduccion, dada en of Diceionario de fa Tengna Esparioka de la Real Acadenia Espariola, es la
sigiiente: “Preebly de indios convertidos al eristianisnrs”, ("A definicio mais simples de uma Redugdo, dada no
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Neste processo de transculturacio’, o indigena ndo se transformou
num tipico europen. Manteve consigo durante a vigéncia do modelo reducional
varios tracos culturals guaranis, como sua lingua, seu artesanato em ceramica,
utensilios Gsseos e liticos, objetos em madeira e fibras vegetais, relagoes de so-
lidariedade ¢ reciprocidade, atividades guerreiras, a caca, a pesca, a coleta de ali-
mentos ¢ algumas crencas reintetpretadas num sincretismo religioso com a reli-
gido cristd. E apreendeu do mundo europeu a escrita, novas tecnologias (meta-
lurgia, arquitetura, olaria, etc...) organizacao politica em cabildos, respeito a uma
monarguia absoluta, a transformagdo em guardides da fronteira, a pecuaria, o
cultivo da erva mate, um comércio restrito e um novo modo de vida, baseado
nos preceitos cristios da época. Este (...) “complexo fendmeno de contato cultural e de
transferéneia de tecnologia, de aceilagdo ou resisténcia a certos padroes cutturals enropens oi
permanéncia de tracos tipicos da cultnra gnarani, caracteriza bem a complexcidade das relagies
sociats que se estabeleceran” (Kern, 1988, p. 07).

Apesar das divergéncias entre virios estudiosos, entendemos que o es-
tilo de arte manifestado nessa sociedade foi o Barroco Guarani®. Nas redugdes,
quase todas as manifestagdes artisticas foram realizadas nas suas oficinas, com
destaque para a musica. Visava sobretudo a evangelizacdo dos catecimenos ¢

Diciondrio da Lingua Espanhola da Real Academin Fspanhola, ¢ a seguinte: “Povondo de indios convertidos
1o cristianismo”) (MeNASPY, 1987, p. 11). A arigem da palavra redugio vem do ladm redmetionis, ato on ofeito
de redkusir, sionificava Creconduziv”, eonperter’. N prineive. pioneitt, o fesidta cou witi, subasetta o grarand d i catdfica.
Para isio. prociron alded-to, basicantente, cont o ebjerive de comrersda” (QUENTDO, 1993, p. 100). Além da palavra
redugiio, serd muito empregada a palavea povoado, ambas no sentido de um espago apropriado construido.
2 Esra divisio da histora das Redugdes Jesuiticas dos Guaranis realizamos na nossa dissermgio de Meserado
(Barisra Nio, 2003, pg. 19).

P Ao inves de adotarmos termos como “aculturagio’, prcfcrc-sc o rermo “Transculturacio”, conceito cla-
borado pelo pesquisador cubano Fernando ORTIZ, no seu liveo Ef Contrapuntes def tabacs y of agpear, urilizado
por eriticos de arte como Angel RAMA, que demonstra a passagem de valores culturais entre duas culturas,
fapud GONCALVES, 1994). Trara-se de dizer que no encontro entre essas duas culturns OCOITe UM Processo
wres acabam modificadas. F uma via de mao dupla, no qual emerge uma nova realidade.

em que ambas as pe
b Mas podemos chamar este Barroco de Guarani? Aqui temos outro grande problema de definigio. In-
felizmente, a cvolugio histovica de cada estilo de arte ¢ uma danga de avangos ¢ retroeessos através de regides
¢ ¢pocas. Ainda mais quando se tata do Barroco, primciro estilo de arte de eseala planeraria, onde cada regiio
implantou a sua marca. Chamar este Barroco de Flispano-Guarani, como fez Josephina PLA, ndo contempla
os mestres jesuitas ndo-espanhois que viveram nas redugdes, como o tirolés Plorian Paucke, o iraliano Do-
menico Zipoli ou o francés Luis Verger. Chami-lo de Barroco Guarani, como pretende MC NASPY, parceee-
nos muito mais condizente com aquela época. “Hablar del barroco con la calificacion de “Guarani™ obliga a
renovar ¢l concepro de Barroco Americano, como manifestacion distinta, aunque planteado en términos
autoetonos, de indudable legitimidad en cuanto a su idiesinerasia distintiva” (“Falar do barroco com a
qualifiencio de “Guarani” obriga a renovar o conecito de Barroco Americano, como manifeseacio distinta,
ainda que plangjada em termos aurderones, de indubitivel legitimidade enquanto a sua idiosincrasia
distintiva”) (ALEXANDER, 1984, p. 181). Mas, com bem lembra MELLA, devemos esclarecer que esse estilo se
refere a um periodo de 150 anos de dominagio jesuitica, em que houveram diversas influéneias de diferentes
regities, ¢poehs ¢ MESTres curopeus, nio devendo estar solidificado como um bloco de mirmore intocdvel,

sem conhecer tendéneias, correntes ou tempo (apud SUSTERSIC, 1995, p. 240).
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produziam obras para o culto com o objetivo claro de combater o que era em-
tendido pelo jesuita como deio (Escobar, 1980).

Apesar da importincia geopolitica das reducdes ¢ militar dos indios
missioneiros, a Corte Espanhola buscou o entendimento diplomatico com os
portugueses sobre os limites territoriais das duas metropoles no cone sul. O
Tratado de Madri, de 1750, estabeleceu novos limites entre as possessoes de
Portugal ¢ Espanha, determinando a troca da Colonia de Sacramento pelos Sete
Povos das Missoes, no atual Rio Grande do Sul, dando inicio as Guerras Gua-
raniticas. Tal fato, aliado as duras criticas durante o século XVIII a atuacio da
Companhia de Jesus na Europa, época do Absolutismo ¢ do Huminismo, per-
mitiu que ocorresse a expulsio dos padres jesuitas da Espanha e de suas colo-
nias pelo decreto do Rei Carlos 111, de 27 de fevereiro de 1767 (cf. Kern, 1990).
Na América, a expulsio se deu no ano seguinte. As mudangas introduzidas na
vida dos povos guaranis depois da expulsio dos jesuitas alteraram de tal manei-
ra sua esséncia que, com razio, se tem dito que as redugdes enquanto tais deixa-
ram de existir.

Atualmente, essas reducdes com suas igrejas majestosas se encontram
em ruinas. As degradacdes deste patrimonio cultural transformado em ruinas
foram provocadas por diversos fatores. Algumas foram destruidas devido as
guerras constantes, scja pelos atritos bélicos entre portugueses e espanhdis ou
pela afirmagio dos Estados Nacionais nascentes. Outras foram abandonadas
pelos seus antigos moradores. A forca da natureza, com o avango da vegetacio,
a acio das chuvas e a presenca de insctos provocaram grandes danificagoes. A
acio humana, através da reutilizacio das pedras em novas construcoes, a acio
dos cacadores de tesouro, os atos de vandalismo ¢ o descaso das autoridades
tesponsaveis, contribuiram de forma decisiva para o desastre. Sem contar o
proprio sistema construtivo empregado nessas edificagdes. Essas ruinas estido
mais isoladas e distantes uma das outras hoje do que na época da experiéncia
reducional.

Transformadas em Patriménio Cultural da Humanidade pela UNES-
CO, em 1983, essas ruinas sdo visitadas por milhares de pessoas anualmente.
Sdo Miguel das Missoes, do lado brasileiro, ostenta esse titulo e tornou-se uma
das ruinas mais imponentes do que ja foram um dia as Redugdes Jesuiticas dos
Guaranis. Neste sitio encontramos a fachada da igreja de Gian Battista Primoli,
obra vultosa e de destaque dentro da arquitetura missioneira, algumas residén-
cias indigenas, resquicios do colégio e de outros elementos urbanos e arquiteto-
nicos, além do principal museu pablico de imagens missioneiras: © Museu das
Missoes.
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Musecu das Missdes

O Museu das Missdes foi criado pelo Decreto-Lei n® 2077, de 08 de marco de
1940, em plena Ditadura do Estado Novo. Quem o projetou fol o arquiteto [.a-
cio Costa, mais conhecido pelo projeto urbanistico de Brasilia, realizado mais
de vinte anos depois. J4 naquela época, era um arquiteto respeitado. Conseguiu
unir as arquiteturas missioneira € a espanhola em linguagem moderna, reutili-
sando materiais e formas na construcio da Casa do Zelador e do Museu das
MissGes. As obras foram erigidas no canto da praca, formando um “L”. O
objetivo era servir de ponto de referéncia ¢ dar uma idéia melhor das dimensoes
da praga (Pessoa, 1999, p. 39). O pequeno edificio ¢ dividido por paredes para-
lelas de tijolos e argamassa, sendo que, ao seu redor, erguem-se paredes e portas
de vidro, proporcionando claridade a0 ambiente. Possui uma cobertura de qua-
tro dguas apoiadas em pilastras, formando um alpendre a0 redor do edificio.
Ele retne cerca de 100 esculturas em madeira policromada, em sua maioria ima-
gens de santos, de figuras que compunham cenas sacras ou de fragmentos de
retibulos. Constitui-se na maior colegio publica missioneira, com pegas que
possuem desde alguns centimetros até imagens com mais de dois metros de al-
tura, a maioria feita pelos guaranis. Nas esculturas, os tracos indigenas sio evi-
dentes em algumas feigoes dos rostos, nos detalhes dos cabelos, vestes ou traca-
dos. B o caso de uma estitua de Nossa Senhora da Conceicio, representada vi-
sivelmente como uma indigena.

Desde o nosso primeiro contato com as Redugbes Jesuiticas dos Gua-
ranis, em 1996, ja haviamos despertado a seguinte inquieragdo: o que levam as
pessoas a visitar esse patriménio cultural®? De fato, para se deslocar para um lo-
cal longinquo, que ocupa um tempo grandioso para sua chegada ¢ de custo
muito alto, a pessoa deve estar mais do que predisposta. Por outro lado, qual &
a recepeio estética® que proporciona um monumento historico missioneiro nes-

¢ Patrimonio historico, artistico ou cultural? Durante déeadas referiu-se ao panimdnio de um pais como
historico ¢ artistico, Atualmente, o patrimdnio histérico ¢ artistico ¢ considerado conceitualmente como um
segmento de um acervo maior chamado de Patriménio Cultural. Ver LEMOS, 1981, pg. 8.

o Para esse cstudo, catendemos a estética scgundo os preceitos reoricos de Juan ACHA. O eritico de arte
peruano retoma a origem da estética como sindnimo de gosto ¢ uriliza a divisio materialists da culoura para
reafirmar que a cultara estética pertence 4 cultura egpiritnal da humanidade, em relagio dialédea com a cultura
materiaf. Neste sentido, funcionaria como um enorme “guarda-chuva”, que abarca toda as manifesmeoes da
conscicneia sucial dos membros de uma dada sociedade. Como o autor mesmo resume, = lo estérico cs
incvitable v coridiano, espontineo y orientado hacia las bellezas naturales o culturales, todas valorativas: por
consiguiente, no existe hombre sin vida estérica y Csta s¢ centra, para nOSOLOs, €n la sensibilidad o gusto, una
facultad humana ocupada ¢n nuestros ideales de belleza y sentimientos dramiicos, comicos, de sublimidad o
S prcfmcncius
i inmedinm v diaria” (

tipicidad. En fin, lo estético se ocupa de nuestr rersiones  sensitivas o cstéricas, gracias a las
cuales mantenemos relaciones con la realids
espontineo ¢ orienmado para as belezas naturais ou culeurais, todas valorativas; por consegiiéncia, nio existe

homem sem vida estérica ¢ esta se centra, para nos, na sensibilidade ou tipicidade. Enfim, o estérico se ocupa

¢l ¢ cordinno,

e

. 0 estético ¢ inev
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te visitante? Um estudo de recepcio estética nas reducdes implica portanto em
obter resposta quanto a esse impacto, verificar como cla atua no seu imagindrio.

O trabalho que atualmente exercemos ¢ investgar a recepgio estética
do monumento cultural missioneiro junto aos visitantes das ruinas das
Redugdes Jesuiticas dos Guaranis. Sio objeto de andlise o sitio de Sio Miguel,
que contempla as ruinas da Reducio de Sio Miguel ¢ o Museu das Missdes,
localizada no Rio Grande do Sul, Brasil. Aproveitamos para esclarecer que nao
separamos as obras que estio no Museu do conjunto do sitio, que formam o
Patrimdnio da Humanidade n” 63 da Unesco. Elas fazem parte do Monumento
Cultural, como prescreve a Carta de Veneza e outros documentos referentes a
preservacio do patrimonio.

A recepgio estética nos monumentos culturais missioneiros

A recepgio estética surgiu na aula inaugural da Universidade de Konstanz, na
Alemanha, em 1968. O palestrante, o professor de literatura Hans Robert Jauss,
a definiu pela primeira vez como a pesquisa sobre a recepcdao da literatura e
seus efeitos no leitor, além de uma superacio do formalismo russo e da teoria e
critica literaria marxista. Nesta nova andlise, os olhos da literatura estio na re-
cepgio do texto pelo leitor, introduzindo uma nova estética: a relagdo do autor
com a obra dentro de um contexto dado (cf. Lima, 2002). Jauss propos, como
movimento, a andlise da experiéncia do leitor ou da sociedade de leitores de um
tempo histdérico. Seu conterrineo, Wolfgang Iser afirmou que o leitor, diante
dos vazios do texto, deveria encontrar pontos de indeterminagio que preenche-
ria de acordo com o seu proprio imaginario.

Na historia da arte, ela surge como uma provocagio e desafio 4 andlise
da obra de arte, passando a entender a estética da recepgdo como “o fipo de inda-
gagdo em torno da obra de arte que tematiza o receplor, o leitor, o observador como parte fun-
damental da praxis da arte; estética da recepedo é o trabalbo de estudo tedrico que indaga
sobre o papel ativo deste integrante da prixis artistica’” (Gongalves, 2001, pg. 89).

No nosso estudo, a recepciio estética desloca-se do campo da literatura
para o campo artistico-cultural, entendendo a estética com um sentido muito
mais amplo do que o usual, devolvendo “... a/ término estético (aisthesis) su acepeidn
original y real de percepcin sensorial para, de aqui, derivar el derecho a identificarla con
sensibilidad o sensorialidad, capacidad humana gue es singnineo de gusto™ (Acha, 1988,

de nossas preferéneias ¢ aversdes sensitivas ou estéricas, gragas as quais mantemos relagdes com a realidade
imediata ¢ didria”). (1988, pg. 22).

7 Definigio baseada em LIMA (1997).

B ao termo estético (adisthesis) sua concepgio original ¢ real de percepgio sensorial para, daqui, derivar o
dircito a identifici-la com sensibilidade ou sensorialidade, capacidade humana que ¢ sindnimo de gosto™).
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pg. 18). A partir deste sentido, 0 que pretendemos ¢ a analisar a recepcio estéti-
ca das Reducdes Jesuiticas dos Guaranis, enquanto monumento cultural, enten-
dendo por monumento o que prescreve a Carta de Veneza”, especialmente no
aspecto historico que circunda esses monumentos culturais.

O que se pretende nessa pesquisa, que estd em andamento, ¢é analisar a
recepcio estética, no nivel da sua percepcio sensorial, pelos visitantes da prin-
cipal ruina do que um dia foram as Reducdes Jesuiticas dos Guaranis. Preten-
demos buscar na nossa pesquisa se hd mudancas significativas na recepcio esté-
tica do monumento cultural missioneiro entre os visitantes de Sao Miguel das
Missoes, no Rio Grande do Sul.

Investigar como se dd, na atualidade, a recepgio desses monumentos
culturais pelos seus visitantes traz questdes no campo da identidade cultural la-
tino-americana. Serd que a busca de uma identidade cultural nacional num mo-
numento cultural tio distinto e singular, como as Redugdes Jesuiticas dos Gua-
ranis, pode vir a ser o fator principal nas variagdes de interpretagio? Ou serd a
formacio culrural que gera este fator? Alids, existem essas variacoes de interpre-
tacio® Como os visitantes chegam a este sitio histérico-arqueologico? Devido
a0 turismo? Por razdes misticas? Devido ao passado indigena? Devido a histo-
ria dos jesuitas? Enfim, quais sdo os envolvimentos que o movem para realizar
essa visitacio? Como se configura a identidade cultural nacional com este mo-
numento? E diferente ou semelhante em cada um dos paises? Projeta uma idéia
de América Latina com um passado histérico comum? Qual o impacto das
obras escultéricas do Museu das Missées no visitante de Sio Miguel? E uma
identidade meramente artistica, no campo do barroco? Como funciona a repre-
sentacio do monumento no contexto da “memaoria” do cidadio visitanter Serd
que os turistas percebem que se trata de um Patriménio da Humanidade? Sa-
bem o que isso significa? Sabem que a maioria dos artistas era indigena? Perce-
bem os tracos guaranis neste monumento cultural? O que representa para eles
as imagens de uma cultura que pode ndo ser necessariamente vinculada ao ser
brasileiro? Isso é perceptivel? Acham que essa identidade cultural ¢ indigena? E
catélica ou tem outra fonte mistica? E latino-americana ou nacional? O que
buscam aqueles que visitam o0 dnico monumMento cultural comum a trés paises?

% Elaborada ¢ firmada, em 1964, por especialistas mundiais no assunto, este documento ressalta que .. @ napdn
de monsments coppreende ndo 56 a coustriedo arquitetinica ent 5 miesma, O _smonuments ¢ usepardvel_do mein_em gue se

encontra sitnadn e bim acsin_da_ambimnte histiricn_do_qual constitui_festemnb. Reconhece-se, conseqlicuteniente, ralor
mmnmental tanto avs randes conjuntas arguitetinicas, quanty ds ebras modestas que adguiviram, o decorrer do tenipd,

siaificagin enftural ¢ hwana. .| Quer sgam wrbanas on rurals, s sitios gue sio testenynbos d determinada civifizagdo, de
algume aconteciments bistdrico on de uma erolngdn significativa, devem constituir objeto de cnidados especiair” (apud

ANDRADE, 1987, p. 77), (Grifos nossos).
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Essa pesquisa aponta para a necessidade da realizacdo de uma Pesquisa
Qualitativa junto aos visitantes das Reducdes Jesuiticas dos Guaranis e sua re-
lagdo com este monumento cultural. [issa metodologia nos parece a que melhor
lida com a interpretagdo das realidades sociais. Entre diversos pesquisadores, a
Pesquisa Qualitativa € aceita como advinda das Ciéncias Humanas, em especial,
da Antropologia. Podemos situar sua formalizagio enquanto método no inicio
da década de 1920, com a adogio de uma abordagem mais focalizada. A partir
da década de 1970 houve um crescente interesse por esse método, especialmen-
te nas areas que envolviam pesquisa de mercado. Para o nosso estudo, enten-
demos que a pesquisa qualitativa
e ndo procuva enimerar of on pedic o5 eventos estiedados, nens eoiprega insivumiental estaticlico na andlise dos dadas. Parte d
questdes on focus de interesies amplos, que vin s defintud s medide que o estude se desenvolve. Envolve o vbtengio de dados
descritives sobre pesivas, lygares ¢ processos iuteratives pelo contatn direto do pesquisador com a sitwagio estidada, procurands
compreender o5 findniens seguics a perspectiva dos sijeites, on seja, dos participantes da sitnagd oo estieds” (Godoy, 1995,
p-38).

Entendendo que “wa pesquisa social, estamos interessados na maneira como as
pessoas espontaneaniente se expressan ¢ falam sobre o que € inportante para elas e como elas
pensans sobre suas agges e as dos outros” (Bauer et alli, 2002, pg. 21). Nas entrevistas
estimularemos a narracio do sujeito em torno de um fato ou fenémeno de um
objeto determinado. Constitui-se num grande problema nesta metodologia in-
duzir o pesquisado a refletir as opinides ¢ anseios do pesquisador. “O problema
surge quando os entrevistados digen o gue pensam que o entrevistador gostaria de ouvir’ —
alerta Bauer (et alli, 2002, pg. 21), o que serd prontamente evitado durante a
pesquisa.

Sociedade singular, as Reducdes Jesuiticas dos Guaranis formam um
tema dos mais intrigantes da Historia da América do Sul, cerceada por lendas ¢
mitos, assim como por uma vasta bibliografia. Muito se escreveu sobre a sua
Historia, Arquitetura, Sistema Politico ¢ Econdomico. No campo das Artes e do
Patriménio, obras como as dos argentinos Bozidar Sustersic, Ramon Gutiérrez,
Norberto Levington; dos paraguaios Ticio Escobar ¢ Josephina Pli; dos Brasi-
leiros Luis Boleato Custodio, Armindo Trevisan, Mabel Leal Vieira e Maria Inés
Coutinho, deram uma grande contribuigio para pensarmos a arte.

Mas sentimos a auséncia nessas pesquisas de uma investigacio sobre o
papel do receptor nessa estética pouco divulgada, o Barroco Guarani, estilo sur-
gido na transculturagio entre os mestres europeus e os indios guaranis, ao lon-
go de 150 anos. Ainda ndo conhecemos uma pesquisa que nos dé conta do que
pensa ¢ sente o visitante de Sdo Miguel ou de qualquer outra reducio do Cone
Sul, em relagio a essas ruinas.
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Neste sentido, essa pesquisa visa cobrir uma lacuna ¢ talvez estejamos
iniciando uma area de pesquisa nos estudos missioneiros, ao analisarmos a re-
cepeao estética de monumentos culturais. Trata-se também de um projeto
transdisciplinar, que envolve principalmente as areas de Hist6ria, Arte e Turis-
mo. A intengio é realizar uma pesquisa qualitativa junto aos visitantes do sitio
de Sdo Miguel (ruinas ¢ o museu), no Rio Grande do Sul. Sobrevém daf a sua
importancia ¢, até onde sabemos, a sua originalidade.

Jodlo Batista Neto. Doutorade (cursando). Area: Artes
municagiio ¢ Arres — Universidade de Sao Paulo. Professor Mestre: Aven: América Latina. Linha de Pesquisa:

[Linha de Pesquisa: Histdria da Avte. Escola de Co-

Comunicagio ¢ Cultura. Programa de Pés-Graduagio em lntegragio da América Latina, Universidade de Sio
specialisa. Aven: Ensino de Historia, FAFL-FACEPAL, Professor r\pu_m ista (cursando),
Area: Muscologia, Fspecializ
de $30 Paulo, Bacharel. Curso de Hist

Paulo. Professor
o Estudos de Museus de Arre, Musen de arte contempaorinen — Universidade
a. Universidade Fstadual de Londrina
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SANTA ROSA DE LIMA: ] )
QUESTIONAMENTOS ACERCA DA IMAGINARIA DA MATRIZ DE VIAMAO.

Jodo Dalla Rosa Junior
jomanopoa@bol.com.br

Este trabalho surge como resultado parcial da pesquisa “Arte Colonial no Iix-
tremo Sul da América Portuguesa”, um dos atuais projetos do LEPAC (Labora-
torio de Estudos e Pesquisa em Arte Colonial da UFRGS). O principal objetivo
do projeto consiste ¢m mapear ¢ analisar a produgio colonial no Continente de
Sio Pedro, na regiio missioneira ¢ na antiga Colonia de Sacramento. Para tanto,
a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceicio de Viamio foi estabelecida co-
mo ponto de partida. Como bolsista voluntirio do laboratdrio, coube a mim a
andlise iconogrifica e iconoldgica da imaginaria.

Viamio ¢ uma cidade localizada na Grande Porto Alegre ¢ nela, segun-
do Moacyr Flores, se encontra um dos poucos remanecentes de arquitetura reli-
giosa do século XVIII do Rio Grande do Sul: A igreja de Nossa Senhora da
Conceicio.! Ela apresenta sete retabulos: dois co-laterais, 4 laterais e um na ca-
pela-mor. Neles estio distribuidas 13 imagens sacras coloniais?, esculpidas em
madeira e policromadas, que dividem espago com outras imagens de gesso. A
presenca destas Gltimas revela um dos fatores que sera decisivo nas conclusdes
deste trabalho, pois, do ponto de vista iconografico, clas interferem no todo,
demonstrando as condicdes e possiveis intervengdes a que as obras estao fada-
das, niio obstante o patriménio Histérico e Artistico Nacional ter registrado em
20.07.1938 a igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceigio de Viamido como
obra de interesse historico e artistico.?

Nesta atmosfera, as imagens sacras de madeira receberam placas tam-
bém de madeira com a identificacio de suas invocagdes. Partindo-se desta in-
tencio, verificam-se dois motivos que comprovam que as intervencoes sio re-
centes. Primeiramente, estas placas estdo apoiadas nos retabulos, sem estes a-
presentarem nenhum nicho especifico para elas. Isto determina que a intengdo
de identificar foi posterior a fatura dos retibulos. Observa-se também que as
placas apresentam caracteristicas de talha recente, do tipo que os artesios fazem
hoje em dia nas feiras, contrastando sobremaneira quando comparadas a toda

! FLORES, Moacyr. Nossa Senhotra da Conceicio de Viamio, uma comunidade em busca de suas raizes. In:
Veritas: Revista timestral de Filosofia ¢ Ciéncias Humanas da PUCRS. V. 37, N. "146, junho 1992, Porto
Alegre, EDIPUCRS. p. 254.

2 Ao rodo sio 14 imagens. A 14° ¢ncontrasse em uma capela lateral & capela-mor, o que a torna de mais dificil
ACCSSOD.

¥ FLORES, Moacyr. Igreja de Nossa Senhora da Conceigio de Viamio: In: Estudos Ibero-Americanos. V.
25, n° 2, Porto Alegre, EDIPUCRS, 1999, p. 199.
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produgio da igreja. Em segundo lugar, Athos Damascenos, em 1970, em uma
descricio sobre a lgreja de Viamido, expunha que “ao fundo, em majestoso
entrelacamento de entalhaduras, ergue-se o suntuoso altar-mor, onde N. Sra. da
Conceicio ocupa o centro, ladeando-a pela esquerda N. Sra. do Parto e pela
direita Santa Rosa™. Assim, a imagem a que Athos Damasceno se referiu, ha
mais ou menos 30 anos atrds, como Santa Rosa possui atualmente uma placa
abaixo de seu nicho na qual consta a seguinte denominagio: Santa Rosa de
Lima.

Percebe-se entdo que a denominagio da imagem atribuida por Athos
Damasceno passou, em algum momento, por uma atualizagio, determinando a
invocacio expressa na identificagio. Esta atualizacio deixa evidente que ela te-
ria levado em conta como principal fator o atributo das rosas: a imagem traz
consigo, em uma prega de seu hdbito, junto ao brago esquerdo duas rosas.
Portanto, a denominacio Santa Rosa demonstrava uma lacuna na invocagio da
imagem, pois é muito genérica. Na intengio de especificar a invocagio, €
provivel que se tenha considerado o atributo rosas, ja expresso na denomina-
¢io genérica, e encontrando-se entio uma invocagio com estas caracteristicas:
Santa Rosa de Lima,

Em uma anilise do atributo das rosas, torna-se possivel encontrar di-
versas invocagdes que o possuem em sua iconografia. Segundo Réau, rosas sio
arributos comuns de Santa Cacilda de Burgos, Santa Dorotéia, Santa Isabel de
Hungria, Santa [sabel de Portugal, Santa Rosa de Palermo, Santa Rosa de Lima,
Santa Rosa de Viterbo, Santa Roselina, Santa Especiosa de Mantua, Santa Te-
resa de Lisieux.’ Porém, cada invocagio se relaciona de maneira diferente com
o seu atributo, ji que ¢ a partir da hagiografia e da iconografia que se estabelece
a forma como este é representado. Isto €, a maneira como a imagem apresenta
as rosas deve fazer referéncia a um determinado momento da vida da invocagio
em questio.

Buscando referéncias sobre aiinvocagio contida na identificagio Santa
Rosa de Lima, o atributo das rosas apareceria devido primeiramente ao seu no-
me:

Isabel Flores v de Oliva, a primcira santa do Novo Mundo, nasceu em [ima em 1586, de pais espanhais, que
s¢ mudaram para a rica colonia do Peru. O nome Rosa foi um apelido posto pela empregada india, Mariana,
A mulher, maravilhada pela extraordindria beleza da mening, exclamou admirada: “Voe€ ¢ bonita como uma
rosal”, ¢ desde aguele instante comegou a chamé-la de Rosa ¢ ndo de Isabel. Mais rarde quando Isabel entrou
na Ordem Tereeira Dominicana, quis se chamar Rosa de Santa Maria, ¢ com esse nome fez também seu

ingresso no rol dos santos,

S DAMASCENO, Athos. Artes Plasticas no Rio Grande do Sul. Purto Alegre: Globo, 1971, p. 27.
F REALU, Louis. Iconografia del Arte Cristiano. Tomo 2, v.3. Bareclona: Ediciones del Serbal, 1998, p. 5351.
tSGARBOSSA, Mario, Um santo para eada dia, Sio Paulo: Fd. Paulinas, 1983, p; 267.
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A esta relacio, outro acontecimento se somaria, justificando seu envol-
vimento com rosas. Segundo Réau, quando se propds ao papa a canonizacio da
santa, este respondeu que ndo acreditaria na santidade de uma india, mesmo
que chovessem rosas. Tdo logo acabou de pronunciar cstas palavras, uma chuva
de rosas cobriu o Vaticano, vindo a parar somente quando o pontifice decretou
a canonizacio da santa limenha.” Ela foi canonizada em 1671, sendo a primeira
santa da América, tornando-se padroeira da América do Sul. # Em suas repre-
sentacdes, a invocacio costuma levar rosas em maos ou as recebe de Jesus. Tra-
ja 0 hibito dominicano e, s vezes, sustenta 0 menino Jesus em seus bragos, po-
dendo ainda levar sobre a fronte uma coroa de espinhos.”

Sio Domingos de Gusmio, nobre espanhol, contemporineo de Sio
Francisco de Assis, fundou a Ordem Dominicana, e quando representado veste
o héabito de sua ordem: tinica e escapulirio brancos, capa ¢ capuz pretos.!” De-
vido a sua divulgagio do Santo Rosirio, pode trazé-lo ainda preso a cintura co-
mo ocorre em uma representacio na igreja de Santa Efigénia, Ouro Preto, MG.

Na imagem de Santa Rosa de Lima da igreja de Viamio encontram-se,
aparentemente, as formas e cores do hdbito dominicano, j4 que a invocacio pe-
rtence 2 Ordem Terceira. Entretanto, detendo-se o olhar em sua cintura, pode-
se observar que ao invés de haver o possivel Rosdrio, ou mesmo a inexisténcia
deste, o que nio descaracterizaria o hdbito, hd um corddo cingido com trés nos.

Segundo a Meméria Histérica e Descritiva da Ordem Terceira de Sio
Francisco no Porto, Sdo Francisco “deu aos pobres o dinheiro que levava con-
sigo, descalcou-se, desfez-se do seu borddo e do cinto de couro. Vestiu-se d’um
vestido pobre, e cingiu-se com uma corda. Foi este o habito que, no anno se-
guinte elle proprio deu a seus discipulos, juntando-lhe uma pequena capa com
um capuz’!!. Dessa forma, a corda constitui um dos atributos de Sdo Francisco
de Assis e, dentro da iconografia do santo, ela aparece com trés nos, cujo signi-
ficado remete aos trés votos franciscanos: pobreza, castidade ¢ obediéncia.'> Pa-
ra Réau, este corddo com nds que compde sempre o hibito franciscano ¢ cha-
mado de cingulo.’

P REAL, Louis. Op. cit., p. 154.

# FARMER, David. Oxford Dictionary of Saints. Oxford: Oxford University Press, 1992, p. 423,

" REALU, Louis. Op. cit.

W CUNHA, Maria Jos¢ Assuncio da. Iconografia Cristd (Caderno de Pesquisa). Ouro Preto: UFOP/IA,
1993, p. 75.

I MEMORIA Histérica e Descriptiva da Ordem Terceira de S. Francisco. Porto: Typographia
Occidental, 1880, p. 87.

2 DUCHET-SUCHAUX, Gaston, PASTOUREAU, Michel. La Biblia y los Santos. Madrid: Alianza
Editorial, 1999, p. 176.

13 REAU, Louis. Op. cit., v. 5, p. 578.
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Com isto, pode-se verificar uma incoeréncia entre a representacio da
santa e sua atual invecagdo. Santa Rosa de Lima pertence 4 Ordem Terceira
Dominicana e assim como ha esta ultima, ha a ordem franciscana: Sio Fran-
cisco fundou a Ordem dos Irmios Menores e auxiliou Santa Clara na criaciio da
Ordem das Damas Pobres, além de instituir 1 Ordem Terceira que se destinava
aos homens e mulheres leigos de outros estados.!* Membros da Ordem Fran-
ciscana podem ser identificados pelo uso do cingulo, além do hdbito marrom
ou preto com capuz.'® A imagem denominada Santa Rosa de Lima na 1greja de
Viamio traz um cingulo entalhado. Logo, a presenca de um atributo francis-
cano em uma representacdo de invocagio dominicana, deslegitima a atual iden-
tificacio.

Uma causa para esta divergéncia estd nas intervengdes que a igreja vem
sofrendo a0 longo de mais de duzentos anos. Através de fotos de diversos
periodos desde o séeulo XIX, é possivel perceber que as paredes foram repin-
tadas diversas vezes com diferentes motivos e padrdes ao sabor dos preceitos
estilisticos de cada época. Porém, estas repinturas nio se limitaram as paredes.
Atualmente, sio visiveis nos retibulos e nas imagens, os efeitos do tempo ¢ dos
cupins, devido 4 md conservacio. Através das partes corroidas ¢ descascadas,
observa-se tinta a 6leo sobrepondo douramentos e policromias, técnicas tipicas
do sceulo XVIIL

No caso de Santa Rosa de Lima, a esta intervencio fisica soma-se, ain-
da, a arribuicio errdnea de sua invocacio. Em um determinado momento, a
invocacdo original desta imagem era de conhecimento da comunidade local,
entretanto, com o passar do tempo, e as mudangas que impuseram, parece ter
caido em uma espécie de lacuna invocativa, tendo sido provavelmente identi-
ficada somente por parte de seus atributos: as rosas. Dessa forma, a denomi-
nacdo Santa Rosa se manteria até um outro momento em que se colocaria em
discussio esta invocagio genérica e estabeleceria a invocacio de Santa Rosa de
Lima, assegurando a permanéncia da identificacio através da repintura da ima-
gem e da colocagio da placa de madeira.

Assim, a arual denominacio s6 importa a fim de designar um proble-
ma: a qual invocagdo esta representacio estd, de fato, atribuida® F légico que
talvez esta pergunta nio tenha resposta, entretanto, para s¢ comecar a investigar
as possibilidades, j4 se encontrou as dnicas duas fontes. Primeiramente, entio, a
representagao possui como um dos atributos as rosas, e para tanto, tem-se toda
aquela lista de invocagdes citada por Réau. Em segundo lugar, de todas aquelas
invocagdes sO serilo pertinentes aquelas que pertencerem 4 Ordem Franciscana.

M DUCHET-SUCHAUX, Gaston & PASTOUREAU, Mickel. Op. cit., p. 175.
' CUNHA, Maria Jos¢ Assuncio da. Op. cit., p. 83.
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De acordo com Réau, as santas franciscanas podem pertencer as duas ordens
diferentes: a primeira, Ordem das Clarissas ¢ a segunda, Ordem dos Tercelros.
Na Ordem das Clarissas tem-se Santa Clara de Assis, Santa Inés de Florenca,
Santa Coleta de Corbie, Santa Isabel de Portugal, Santa Tsabel da Franca, Santa
Margarida de Cortona, Santa Rosa de Viterbo, Santa Salomé de Cracovia, Beata
[udovica de Albertoni, Beata Felipa de Gueldre, Beata Felipa de Rieti, enquan-
to na Ordem dos Terceiros somente ha Santa Isabel de Hungria.!6 Comparando
a lista do atributo das rosas com a das ordens, pode-se retivar trés invocagoes:
Santa Isabel de Hungria, Santa lsabel de Portugal e Santa Rosa de Viterbo.

Segundo Réau, Santa Isabel de Hungria nascen em 1207 ¢ era filha do
Rei André 11 da Hungria. Foi criada na Turingia, vindo a se casar, em 1221,
com Luiz IV Landgrave, nobre desta mesma regido. Viveu em um casamento
bem sucedido, tendo trés filhos ¢, ainda assim, conseguia tempo para dedicar-se
i caridade, fundando hospitais ¢ ajudando especialmente aos orfios. Embora
seu cunhado houvesse insistido para ela se casar de novo, ap6s a morte do ma-
rido em 1227, Isabel recusou a proposta ¢ ingressou na Ordem Terceira Fran-
ciscana.!” Segundo o mesmo autor, a imaginacio dos hagiografos e a devocio
popular criaram indmeras lendas sobre as facanhas da santa, destacando-se
duas: o milagre das rosas e a substituicio de um leproso por cristo. A primeira
diz respeito a0 momento ¢m que [sabel carregava alimentos que pegara da
cozinha para levar aos pobres, quando foi surpreendida por seu cunhado que
lhe perguntou o que levava em scu avental. Ao responder que eram rosas para
tecer uma cotoa, os alimentos, efetivamente, sc ransformaram em rosas verme-
lhas e brancas. ] a segunda se refere 2 visio de Jesus Cristo crucificado que o
marido de Isabel teve ao levantar a coberta do leito conjugal, onde ela havia dei-
tado um leproso.'®

Na iconografia da invocagio, pode-se encontrar duas variacoes de sua
representagio. A santa pode ser retratada como princesa, levando uma coroa
sobre a cabeca ¢ nas mios um livro sobre o qual hd duas coroas, que simbo-
lizam seu nascimento real, sua austera piedade e sua continéncia no matrimo-
nio, podendo, as vezes, apresentar na mio direita uma maquete de sua igreja de
Marburgo.!” No entanto, também pode ser representada como membro da Or-
dem Terceira de Sio Francisco, levando consigo o0s atributos que simbolizam
sua caridade: pies ou peixes, um jarro com que da de beber ao mendigo leproso
que estds a seus pes, Ou, ainda, entregando esmola a um pedinte.® Maria José

16 REAU, Louis. Op. cit., v. 5, p. 443,

¥ F:}R_MER. David. Oxford Dictionary of Saints. Oxford: Oxford University Press, 1992, p. 155.
I8 RI':',AU‘ Louis. Op. cit., v.4, p. 122,

1 REAU, Louis. Op. cit, v.4, p. 123,

A PUCHET-SUCHAUN, Gaston & PASTOUREAU, Michel. Op. cit., p. 205.
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Assunciio acrescenta que ela pode apresentar a capa real sobre o habito francis-
cano bem como carregar um cesto ou o avental cheio de rosas brancas e ver-
melhas.?!

Santa Isabel de Portugal, por sua vez, nasceu em 1271, filha do rei D.
Pedro 111 de Aragio e, homonima da invocagio citada anteriormente, era pa-
rente distante de Santa Isabel de Hungria.2 Casou-se com D. Diniz de Por-
tugal, com quem teve dois filhos: D. Affonso e D. Constanca. Fra muito cari-
dosa e expressava seu sentimento através de ajudas constantes em dinheiro aos
muitos necessitados, ja que era muito rica.? Sobre esta sua qualidade, discorre
um fato muito semelhante ao protagonizado por sua homonima:

Parccin excessiva a sua carvidade, ¢ tnto que chegando a desagradar ao rei tanta liberdade, wm dia, enconeran-
do ¢lle a rinha sanea no caminho do bem, perguntou-lhe, que levava no regago® Rosas, responden asanea
esposa. F reccosa de ealr em desagrado para com seu marido, que era um principe respeirvel, a0 mostrar-The
o dinheiro que levava para r:pm‘tir pelos seus queridos pobrezinhos, que ansiosos a vsperam, segundo o
costume, 0 dinheiro rransforma-se em formosas ¢ frescas vosas, comao santi Isabel timida dissera ao rei.®

Lista passagem, em sua iconografia, ndo parece ser muito relevante, ja
que ndo sio citadas rosas na lista de seus atributos. Para Réau, além da coroa
real, o véu e o cordio de nds das clarissas, um jarro de dgua convertido em
vinho compde os atributos desta inovacdo, estando este dltimo relacionado ao
momento em que a santa se encontrava fraca pelo jejum e peniténcias a que se
impusera, quando seu confessor sugeriu que bebesse um pouco de vinho, mas
recusando a favor da abstinéncia, um dia a agua de sua garrafa se transformou
milagrosamente em vinho.? &) representada, na maioria das vezes com o habito
franciscano e, algumas vezes, curando enfermos.

Nestas duas invocacdes citadas até entio — Santa Isabel de Hungria e
Santa Isabel de Portugal — pode-se observar diversas semelhancas, ranto nos
aspectos hagiogrificos, quanto nos iconograficos. Elas possuem o mesmo no-
me e também as mesmas passagens ¢ milagres, determinando atributos comuns.
Além das rosas que estio presentes € do cingulo, a coroa ¢ mencionada, por
todos os icondgrafos consultados, como atributo das duas invocagoes. Na ima-
gem, este atributo ndo € encontrado ¢ tio pouco hi indicios de que um dia
pudesse ter feito parte da imagem. Entretanto, quando Athos Damascenos cita
a disposicio das imagens no retibulo-mor, esclarece que este tem em scu

A CUNHA, Maria José Assungio du. Op. cit,, p. 86.

2 FARMER, David. Op. cit., p. 156.

2 MEMORIA Historica e Deseriptiva da Ordem Terceira de 8. Francisco. Porw Typographia
Occidental, 1880, p. 76-84.

2 bid., p. 7O

5 REAL, Louis. Op. cit., v. 4, p. 128,

M CUNEHLA, Maria José Assungio da. Op. cit., p. 87.
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camarim Nossa Senhora da Conceicdo, invocacio a qual ¢ dedicada a consoru-
¢do da igreja bem como padroeira da cidade de Viamio. Segundo Réau, um dos
atributos desta invocacio da Virgem ¢ a coroa,” cuja representacio pode ser
encontrada no cartucho do coroamento do retabulo-mor. Com isto, é possivel
tecer uma relacdo entre os atributos das invocacOes: a coroa nilo estaria so-
mente limitando seu significado de atributo a Nossa Senhora da Conceicio,
mas expandido-o as demals invocacdes presentes no retdbulo e, sob esta pers-
pectiva, poder-se-ia langar mio de Santa Isabel de Hungria e Santa [sabel de
Portugal, na identificacio da invocagio da imagem.

Mas mesmo com esta possibilidade, dentre os atributos citados para
ambas as invocagdes, os Gnicos que realmente se encontram $ao as rosas € o
cingulo, o que ndo determina que em algum momento, cla pudesse apresentar
outro além destes. A representacdo estd apoiada em uma base um pouce maior
do que a largura da imagem, deixando clara a impossibilidade de haver um
mendigo ou leproso junto a santa. O posicionamento de suas mios, entretanto,
dda margem a que surjam novos questionamentos. Estando com o braco direito
estendido 4 frente, sua mio se apresenta entreaberta com a palma para cima, o
que traz coeréncia as linhas compositivas da imagem. Entretanto, por estar
apolada na perna esquerda ¢ o braco deste mesmo lado estar mais retido, nio
justifica que o braco dircito deva ser mais solto e aberto, simplesmente como
um recurso para o equilibrio formal. Isto é perceptivel pelas préprias aborda-
gens iconogrificas que, na maioria das vezes, salientam os diversos atributos
que a representacio pode conter nas diferentes mios. Assim, na andlise destas
altimas, e logo, dos objetos que nelas pudessem estar apoiados, percebe-se que
hi inimeros atributos que poderiam compor a representacio.

Com esta hipdtese, a terceira invocagio possivel traz consigo uma ou-
tra probabilidade, apoiando-se, mais uma vez, na falta de atributos, porém, se
sustentando através de semelhangas representacionais. Santa Rosa de Viterbo
nasceu em 1235, na Itilia, € morreu em 1252, Entregou-se, desde cedo, a ha-
bitos de peniténcia, chegando a ponto de, aos scte anos, trancar-se em um quat-
to onde suplicava a Deus paz a Igreja ¢ de onde s6 saiu apés a aparicio da Vir-
gem Maria, que lhe mandou que vestisse o habito da Ordem Terceira de Sio
Francisco.®® Segundo Réau, ela também transformou pies, que carregava em
seu avental, em rosas, o que determinaria a representacio destas em um cesto
ou em uma prega de seu manto.? Mas, de acordo com Maria José Assuncio, ela

T REAU, Louis, Iconographie de I'"Art Chrétien. Tomo 2, v, 2. Paris: Press Universimire de Franee, 1957.
p. 79 .

* MEMORIA Histérica e Descriptiva da Ordem Terceira de 8. Francisco. Porto: Typographia
Occidental, 1880, p. 52.

¥ REALU, Louis. Op. cit.,,v. 5, p. 156.
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é representada jovem, vestindo hibito franciscano, coroada de rosas e seu atri-
buto ¢ uma cruz ornada de rosas, além de poder apresentar um ramalhete de
mesma flor 4 mao ou na dobra do manto.™

Esta dltima descricio ¢ acompanhada de uma ilustracio, o que exige
maior atenciio nas consideracdes sobre esta invocacio. A imagem que a icond-
grafa lanca mido para caracterizar a santa ¢ de extrema semelhanga com a ima-
gem que a igreja de Viamio apresenta. Em ambas, a estrutura formal ¢ as linhas
compositivas encontram-se em uma mesma organizacdo: © apoio na perna
esquerda, o braco direito estendido 4 frente, a prega do vestido com as rosas.
Entretanto, a ilustracdo apresenta o atributo mencionado na descricio, a cruz
ornada de rosas na mio direita da santa enquanto a imagem de Viamio estd
representada com a mio direita entreaberta, porém sem qualquer atributo. Esta
diferenca traz, mais uma vez, os problemas acerca da inexisténcia de outros
atributos, o que ndo altera as possibilidades de relagio da imagem com as trés
invocagdes, j4 que ela somente apresenta dois atributos que sio comuns as tres.
Mas, diferentemente das outras duas invocacdes, as semelhancas encontradas a
partir das comparagdes das imagens convergem para uma maior probabilidade
de a representagdo pertencer 4 invocagio de Santa Rosa de Viterbo.

Portanto, sob a dptica historiogrifica da arte, a invocacio de Santa Ro-
sa de Lima, atualmente na placa de madeira, ¢ definitivamente incoerente 4 ima-
gem atribuida. A denominagio genérica Santa Rosa levou em consideragio um
dnico atributo e, na intencio de especificar uma invocagio para esta denomina-
cllo, essa mesma postura se manteve, incitando as intervengdes que adequaram
a imagem A invocagio. Com isto, perderam-se fontes diretas para a pesquisa
arual da relacdio original entre a representagio e sua invocagio. Mas, mesmo
assim, hd de se ter respeito e cuidado quando se trabalha com obras sacras, ja
que estas nio sdo compreendidas somente pela histéria da arte, mas desempe-
nham uma funcio religiosa, destacando-se os rituais relacionados a invocagio
da imagem:.

A CUNHA, Maria José Assungio da. Op. cit., p. 87.
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ALGUMAS CONSIPERAQOES SOBRE O QUADRO “AUTO-DA-FE” OU
“TRIBUNAL DA INQUISICAO”, DE FRANCISCO JOSE DE GOYA Y LUCIENTES
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kellenjf@yahoo.com.br
“0) sonho da razio produz monstros, A fantasia desligada da
razio produz monstros impossivels; unida a el é a mie das
artes ¢ origem de suas maravilhas™, (Goya)

Resumo

O presente trabalho visa a apresentar algumas consideracoes acerca de uma das
mais relevantes e conhecidas obras do pintor espanhol Francisco José de Goya
y Lucientes (Fuendetodos, Espanha, 1746 — Bordéus, Franca, 1828), reputado
como, nio apenas um dos mais importantes de todos os tempos, como tam-
bém um dos precursores da pintura moderna. As observagées feitas ndo serio
baseadas apenas na histéria da arte ou no detalhamento das técnicas pictoricas,
mas sim na insercio da obra no contexto historico ¢ politico no qual fol com-
posta, mostrando-a como integrante de um mais amplo conjunto de pinturas,
gravuras ¢ desenhos do artista no qual o Santo Oficio ¢ seus procedimentos
eram satirizados.

Detalhamento técnico

O quadro, denominado “Auto-da-F'é” ou “Tribunal do Santo Oficio” (fig. 1) foi
composto entre 1812 ¢ 1819, medindo 46 x 73 cm, sendo uma pintura de oleo
sobre madeira, atualmente integrando o acervo da Academia de San Fernando,
em Madri. A obra apresenta tons escuros, alternados com focos de luz sobre
alguns personagens, dentro de uma técnica bastante empregada por ele e por
Diego Veldzquez, que permite realgar aqueles elementos a0s quais se quer dar
destaque na tela, diferindo da alternincia de luz e sombras do ehiarasciro. O
observador encontra-se no mesmo nivel do personagem que se encontra 0o
foco central do quadro.

Destacam-se na cena quatro homens, vestidos com o sanbenito que se
impunha 20s sentenciados, ap6s sua condenagio, quando se ia cumprir a sen-
tenca de relaxamento ao braco secular ou quando se lhes sentenciava ao uso
perpétuo do hdbito. S3o, juntamente com Outros trés homens, vestidos com o
hibito branco dos dominicanos, as Gnicas pessoas vestidas com roupas claras,
contrastando com a roupagem negra dos demais participantes da cena retratada.
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Os focos de luz do quadro incidem sobre os trés sentenciados e sobre
o leitor do Santo Oficio, representado no fundo da cena, em posicio clevada,
destacando-se dos demais integrantes do Tribunal.

Sdo mostrados cabisbaixos o sentenciado em destaque no quadro e
aquele que ¢ apresentado em primeiro plano, este de modo especial, como se o
artista quisesse transmitir a resignacdo face a condenagio. Destaque-se que,
nestes dois elementos, o sanbenito € representado com o chapéu conico apresen-
tando as chamas pintadas, como se fazia com os condenados 4 morte na fo-
gueira, relaxados ao braco secular do Estado. A representacio dos outros dois
sanbenitos ndo permite, pelo esmaecimento e difusiio de cores e desenhos, inferir
qual a pena infligida.

Essa postura contrasta com a dos outros dois sentenciados, um sen-
tado de forma displicente, semi-encoberto pelo que esta em primeiro plano, e
do outro, com olhar fixo em algum ponto impreciso.

Ostrower assim descreve o quadro e, sobretudo, o ambiente nele re-
presentado: “O tema de A Inguisicao foi pintado por Goya em virias versaes.
Quem por qualquer razdo caisse nas malhas da temivel Santissima estaria perdi-
do, sua vida ¢ todos os seus bens. Mostrando a vitima sempre sentada na frente
do juri, membros impiedosos, cruéis e desumanos — a pobre criatura jd estava
condenada antes de ser acusada. Cinismo e torturas sadicas para ‘salvar almas’.
Com tons de cinza e ocre, ¢ pinceladas soltas e curtas Goya cria um ambiente
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aterrorizador de penumbra e negras sombras. Sio imagens de alta dramati-
cidade. Entretanto, para além de consideragtes técnicas ¢ formais, nio ha como
ignorar a imensa coragem pessoal que representava, naquela época, escolher
uma temdtica desta ordem™ !

Permitimo-nos transcrever a descrigio feita por Hughes 2 sobre a tela:
[...] mostra o procedimento conbecido como ‘autillo’, a leitura formal das acusacoes contra os
acusados ante o tribunal da Inguisicio. Essa cerimonia tomava lugar dentro de wma sala on

s {grefay ela havia substituido o maior ¢ mais teatral ritual externa do auto-da-fé, o qual
0 mesmo procedimento era encenado eny uma praga diante de wma mullidao e na presenga de
instrimentos de lervor: o ferro, a estaca ¢ a fogueira. Este peqiteio painel de Goya (...) ¢ um
exemplo soberbo de sua habilidade enr rennir wma narrativa em wm espago conpacto nas

absolutaneite coerente, fﬁzrp‘mr]a Hr prigenie coniraste enfre jm;;ﬂ.r ¢ vitimas por metos j?Jr-
mais. Fla quatro hereges acusados, cada um vestindo a “coroza’ de vergonha, os tons rosados
em cada um dos chapéus conicos revelam um tomr sarddnico da frivolidade dessa triste cena,
enquanto que as diferentes orientacies ¢ diregies ds guais o5 cones estdo volfados sugerem a
perturbagéo e o medo que dominan as mentes dos presos enguanto eles estio sentados, suas
mdos postas en sinal de submissao, ouvindo a leitura das acnsagies. Esta recitagio ¢ feita pelo
leitor, flonrado junto @ colwna ao fundo e cujo rosto ¢ ilnminado por uma vela enquanto ele lé
monstonamente o livro com as acusacdes processuals. Abaixo dele bd fileiras de clérigos,
incluindo dois dominicanos — a mnito temida ordem, os ‘Domine canes’, o5 ‘cdes de Deus’, em
sens habitos brancos. Abaixo destes,a direita, wma figura de preto conr um solidén negro e
wma cruz peitoral de otro: o Lnguisidor chefe, o qual, pelo gesto de sua mdo direita, parece
sinalizar algo ao padre @ sua esquerda.A figura do magistrado chefe, sentado enr primeiro
plano, a esquerda, faz contraponto com os abjetos prisioneiros a direita, ens wtma dessas
contrapasicies nas quais Goya era tdo brithante. (...) Os prisioneiros estao fatigados ¢ anme-
drontados. O magistrado, que olba absortamente sobre suas cabegas, ndo estd amedrontado,
mas it entediado. Ele jd vira aquele drama melancilico muitas ontras vezes ¢ agora eiie
era meramente processial para ele. As vidas dagueles hereges nao importam para ele. De
qualguer modo, eles jé estdo mortos. O Sanbenito” que cada un veste — a patavra vew de
‘saco bendite’s um supergrafico eclesidstico brilhantenente concebido, uma espécte de casula,
com o5 nomes dos hereges ¢ suas heresias bordadas ou pintadas e as iconicas chamas vermelhas
de swa queima proclamandn qite estio destinados a fogueira. Nio haverd alivio, mas o ritual
deve continmar. As més de Jesus devem moer até o fim. Posteriormente, o sanbenito de cada
homens serd exibido, como a pele de um animal, em cada uma de suas igrejas paroguiars,
declarando mais wma vitoria sobre a beresia”.

! OSTROWER, Fayga. A grandeza humana - cinco séculos, cinco gnios da arte, Rio de Janciro:
Campus, 2003, p. 89.
2 HUGHES, Robert. Goya. New York: Knopf, 2003, p.335-330.
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A fixagdo do recorte temporal da obra

Se as vestimentas de sentenciados e clérigos permitiriam que se situasse 0 qua-
dro como retratando uma cena do Santo Oficio a qualquer momento, desde seu
estabelecimento no século XV, a roupa ¢ a peruca do homem representado
esquerda da obra, em primeiro plano, e a daquele outro, 4 esquerda em segundo
plano, permitem situd-la como representando uma cena entre o final do século
XVIII ¢ o inicio do século XIX, como se depreende das referéncias feitas por
Harvey ao uso dos trajes pretos na Espanha, introduzidos por Carlos V ¢
consagrados a partir de Felipe II 3. A austeridade das vestes pretas condiz tanto
com a sobriedade que se atribui ao Tribunal do Santo Oficio quanto igualmente
com os aspectos mais sombrios do mesmo Tribunal, que Goya tanto denun-
ciava.

A época de Goya, o Tribunal do Santo Oficio ji havia perdido bastante
de sua influéncia, sendo, contudo, poderoso o bastante para mover processos e
fazer com que fossem retiradas de venda obras consideradas pornograficas,
imorais ou que atentassem contra a fé e a religiio catdlica. Deste modo, Goya
teve sua “‘Maja desnuda” censurada pelo Santo Oficio ¢ fol obrigado a retirar de
venda, em 1797, seus “Caprichos” para evitar a intervengao da Inquisigao. Mes-
mo tendo cedido essas obras ao Rei, foi processado pela Inquisicio em razio
dessas gravuras ¢ pinturas, como relata Ostrower: “Anos mais tarde, na velhice
e ja no exilio na Franca, Goya comenta amargamente em carta escrita a um
amigo: ‘Los Caprichos, los cedi al Rey, ha mas de veinte afios... y, con todo eso
me acusaron a la Santa™ 4,

Symmons afirma: “Durante a vida de Goya tais abusos [do Santo Ofi-
cio da Inquisi¢iio] eram ainda praticados, mas algumas vezes ¢ dificil saber ao
certo se os registros de execucdes, aprisionamento e confisco de propriedades
de acusados eram, em sua origem, religiosos ou seculares™ 2.

A vida de Goya e a situagfio da Inquisigido na Espanha. ¢

Francisco José de Goya y Lucientes nasceu na vila aragonesa de Fuendetodos,
na Provincia de Saragoga, em 30 de maio de 1746. Iniciou sua carreira como
aprendiz do mestre saragocano José de Luzan y Martinez, em 1760. Enquanto
tentava obter uma bolsa de estudos em Madr, Goya pintou para os hospi-
talirios, para os jesuitas ¢ para membros da nobreza aragonesa. De um modo

*HARVEY, John. Homens de preto. 8. Paulo: UNESP, 2004, p. 91 ss.
T OSTROWER, Fayga. A grandeza humana, p, 93,
5 SYMMONS, Sarah. Geya. Londen: Phaidon, 1998, p. 161.
“ Para um levantamento mais completo da vida ¢ obra de Franciseo de Goya foram consultados os trabalhos
de Symmaons, Hughes, Ostrower ¢ Santos, referidos ao final, na Bibliografia.
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especial, seus clientes eclesidsticos ajudaram-no a viajar a Itdlia, o que lhe per-
mitiu ter contato com trabalhos que tinham como tema tanto assuntos conven-
cionals como mitoldgicos.

De volta da Tralia a Saragoca, continuou pintando trabalhos religiosos,
dentre os quais encontram-se as impressionantes pinturas da capela do Mos-
teiro Cartusiano de Alma Del e a pintura no coreto da Basilica do Pilar, ambos
em Saragoca.

Fistes trabalhos ¢ o apoio de seu sogro Francisco Bayeu abriram-lhe as
portas da Corte em Madri, onde, em 1774, ele foi escolhido para pintor de de-
senhos de tapecaria (pinturas usadas como modelos para tapeceiros). Durante
dezessels anos ele trabalhou para a Real Fibrica de Tapecaria de Santa Bérbara,
enquanto, ao mesmo, estudava Veldzquez em detalhe, até familiarizar-se com
sua obra, aprendendo especialmente a arte da pintura de retratos.

Em 1780 Goya entrou para a Real Academia de Belas-Artes de San
Francisco, depois de haver pintado o Cristo Crucificado, o que lhe garantiu ser
homenageado com o recebimento do comissionamento para pintar a Basilica
do Pilar, uma honra reservada somente aos melhores pintores daquele periodo.
Este trabalho foi um marco em sua carreira, pois ele, pela primeira vez, rompeu
com as convencées do neoclassicismo ¢ consolidou sua visio original. A partir
daquele momento cle obteve autorizagio real para diversos trabalhos até
tornar-se pintor do rei em 1786.

Em 1792 ele adoeceu gravemente de saturnismo, o que o deixou com-
pletamente surdo. Suas experiéncias daquele tempo amadureceram seu trabalho
e conduziram-no a um ponto de vista mais critico. O retratismo, sua maior
fonte de rendimentos, ganhou novo vigor ¢ autenticidade. Também seus traba-
lhos religiosos foram afetados por sua nova maneira de pintar, como pode ser
visto nos afrescos de Santo Antdnio de Florida (Madri), pintados em 1798,
especialmente no “Meélagre de Sanio Antinio de Padna”. Bons exemplos dos retra-
tos por ele pintados Aquela mesma época sio os retratos do Duque e da Duque-
sa de Alba (1795). Naguele mesmo ano Goya foi nomeado Diretor de Pintura
da Academia de San Fernando, substituindo seu falecido sogro, que morrera em
4 de agosto daquele mesmo ano. Renunciou um ano e melo apds sua nomea-
cio. Em 1799 cle obteve a posicio de Primeiro Pintor da Corte, o que aumen-
tou consideravelmente seus ganhos.

De acordo com Roberto Alcald, o desenvolvimento politico de Goya
deu-se da mesma forma que o de muitos luministas espanhdis. Ele apoiou o
reformismo dos Bourbons e, no final do século, cle amadureceu suas idéias po-
liticas, tornando-se, entio, um liberal. A Revolugio Francesa e seus efeitos vio-
lentos foi observada por ele talvez com grandes dividas sobre suas implicagdes.
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De qualquer modo, ele revelou-se em favor do Iluminismo ¢ contra o Antigo
Regime.

A invasio francesa levou Goya a um profundo abismo de amargura ¢
ele teve que equilibrar-se na Corte, cuidando de nio atrair sobre si a indesejavel
aten¢io dos membros reaciondrios da Corte de Fernando V1L

Em 1808, no inicio da Guerra de Independéncia, ele foi a Saragoga a
pedido do general José de Palafox, para pintar tanto as ruinas quanto os epi-
sodios da defesa da cidade contra os franceses. Goya ainda pintaria um retrato
eqliestre desse mesmo general em 1814. Em 23 de dezembro de 1809, ele jurou
lealdade ao rei José Bonaparte, mas no ano seguinte ele comecou seu trabalho
chamado “Os desastres da gnerra”, o qual somente finalizou em 1820. Em 1814 ele
pintou “O dois de maio” ¢ “O #éc de maio”, simbolos da resisténcia popular
espanhola contra Napoledo.

Em 4 de novembro de 1814, comegou seu processo de “purificagio” e
varias testemunhas declararam que ele ndo foi um apoiador do regime bonapar-
tista. Em 1815 a Inquisicdo, que reputava como obscenas as duas Maja, espe-
cialmente a Maja Desnnda, apresentou provas contra Goya. Depois do final do
processo, o posto de Primeiro Pintor lhe foi restituido, mas o ret Fernando VII
reduziu o status do cargo. No mesmo ano, Goya comegou a pintar “Disparates”,
que s6 concluiu em 1824

Aquele tempo remonta o seu “Albwm C”, no qual se encontram algu-
mas de suas mais duras criticas 4 Inquisicio. Em 1819 uma outra doenga séria
fez inaugurar uma nova fase de seus trabalhos. Sio daquele tempo as imagens
horriveis e alucinatorias. Até 1823 ele viveu isolando-se na sua Quinta del Sor-
do, onde ele terminou em 1820 os “Desastres da guerra” e o “Alpum C". De 1820
a 1823 ele se dedicou as “Pinturas negras”.

Em 1824 cle viajou i Franca, estabelecendo-se em Bordéus naquele
mesmo ano. Em 1825 ele preparou uma série de litografias, “Os fouros de Bor-
déns”, apos solicitar, por razdes de saude, uma prorrogacio de seis meses em sua
licenca. Em maio de 1826, retornou brevemente a Madri e, no ano seguinte, ele
retornou a Bordéus, onde ele pintou seu dltimo trabalho, “As fiteiras de Bor-
déns”, em 1827, vindo a falecer no ano seguinte.

Nio se creia que as obras de Goya eram incompreensiveis aos seus
contemporaneos, pois como lembra Ostrower, “As gravuras de Goya nio cram
nada incompreensiveis para 0s seus contemporineos. Todos, tanto as autorida-
des como o publico em geral, vivenciando a realidade do dia-a-dia, sabiam per-
feitamente do que Goya estava falando e o que estava dizendo™. 7 A autora vai,
ainda, além e afirma: “As imagens foram entendidas por todos. Goya estava

T OSTROWER, Fayga. Goya — Artista revoluciondrio ¢ humanista, S. Paulo: Imaginirio, 1997, p. 12.
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tocando numa ferida viva. Era perigoso, Em termos oficiais: sua obra represen-
tava uma ameaca 2 tranqtilidade das pessoas e, portanto, 4 seguranga publica.
Ele era um subversivo™ 8.

Agonia e morte da Inquisi¢io na Espanha

Williams? assinala que a passagem do século XVIII para o XIX foi marcada, na
Espanha, pela discussio de o que seria o “auténtico ser” da Espanha, com a
confrontagdo entre iluminismo e tradicio tornando-se mortal. A influéncia da
casa real de Bourbon fez-se sentir na administragio espanhola, com impor-
tantes mudangas administrativas sendo tomadas. O mesmo autor assinala que
apenas uma Instituicio na Espanha retivera sua autonomia: a Igreja e seu Santo
Oficio da Inquisicdo, para muitos, “a corporificacio da identidade espanhola”.

O reinado de Carlos IV (1788-1808) marcou a agonia da Inquisigio.
Durante seu reinado de vinte anos, somente 43 condenacdes foram feitas, den-
tre as quais apenas uma 4 morte, uma prova de que o espirito de Torquemada
estava sendo banido daqueles dias.

Aquela mesma época a Revolucio triunfava na Franca, o que fez com
que na Espanha “Franca” ¢ “Revolucio” tenham se tornadoe sindénimos aos
olhos da Inquisicio. Assim, iniciou-se na Espanha uma forte perseguicio aos
simpatizantes da Revolucio Francesa ¢ do [luminismo.

Quando as tropas francesas invadiram a Espanha em 1808, a Inquisi-
¢do estava agonizando, ¢ Bonaparte extinguiu-a por um decreto em 4 de de-
zembro de 1808, declarando-a “contriria 4 soberania”. Foi o ato de um estran-
geiro, embora apoiado pelos liberais espanhois. Em 1812, as Cortes de Cadiz,
que recusavam-se a reconhecer qualquer dos atos do rei José Bonaparte, decidiu
suprimir a Inquisicdo (por uma margem de apenas trinta votos: 90 a 60), como
se esta j4 ndo estivesse suprimida de fato.

Quando Fernando VII retornou a Madri, ele restabelecen imedia-
ramente o Santo Oficio, nomeando Francisco de Mier y Campillo Inquisidor-
Geral, 0 45° a ocupar o cargo. Esta restauragio foi marcada pela perseguicio
aos afrancesados, suspeitos de jacobinismo, liberais, magons e qualquer um que
apolasse as novas idéias, 10

Em 31 de margo de 1818 o Papa decretou a aboli¢io da tortura nas
cdmaras da Inquisicio, comunicando tal fato imediatamente a Lisboa e Madri,
para que os governos portugués ¢ espanhol pudessem aplicar imediatamente a
nova determinacio.

TOSTROWER, Fayga. A grandeza humana, p. Y3,
" WILLIAMS, Gwyn A.. Goya and the Impossible Revolution, p. 22 ss.
" Fstes, muitas vezes, eram genericamente chamados de “alimbracdos” (iluminados).
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A Espanha foi novamente invadida por tropas francesas em 1820,
sendo a Inquisicdo abolida em 10 de marco de 1820. Ela foi restaurada uma vez
mais em 1823, por um breve periodo de tempo, sob o nome de “Sociedade do
Anjo Exterminador”. O dltimo auto-de-fé ocorreu em Valencia em 1826 ¢ o
Santo Oficio foi finalmente abolido por um decreto em 15 de julho de 1834.

A desfiguragiio de alguns personagens do quadro

Uma das técnicas usadas por Goya em suas obras satiricas era a desfiguracio
dos personagens, como enfatiza Jeannine Baticle, "' mostrando-os como grotes-
cos ou inumanos, como se vé, por exemplo, em “O encantamenta” e “O enterro da
Sardinba”, além de ser uma constante da série “Caprichos”. E especialmente per-
ceptivel, como destaca Gudiol, na “extraordindria” A Pracissdo” 12, obra cuja re-
alizacio ¢ dada como tendo sido feita em 1818, parecendo ser recorrente nas
“pinturas negras” feitas na Quinta del Sordo, como ressalta Gassier.!?

Essa técnica ¢ visivel na obra em anilise, especialmente quando se
contempla a fisionomia dos clérigos representados na primeira linha 4 esquerda
¢ 1 direita de quem olha para o sentenciado no centro do quadro. Observe-se
que as faces desses personagens s¢ revelam inumanas, grotescas, simiescas.

Conclusiao

Obsetva-se, nesta obra, o recurso a técnicas pictoricas para ridicularizar Institui-
ces e seus procedimentos ¢ as pessoas a elas relacionados. Fundem-se na obra
elementos que sio deslocados de seu exato contexto histérico para atender aos
propdsitos do autor, em um prentncio daquilo que seria o Romantismo do
século XIX e também do Modernismo do século XX. Esse recurso € descrito
por Ostrower: “Cabe ver que a temdtica do irracional, do alucinatorio e fantas-
magbrico, ¢ até mesmo do macabro em certas cenas,(...) — tudo isso que ja pré-
quncia o clima do Romantismo do século XIX, apresenta-se com um enfoque
totalmente diferente em Goya™. '

Registre-se que Goya nao procurava moralizar ou doutrinar. Mesmo
sendo um liberal, um “@lumbrads”, nio adere inteiramente aos ideais céticos,
leigos e, em dados momentos, ateus das Luzes, deixando algo de sobrenatural
permear toda a sua obra. Sua dentncia contra a Inquisi¢io pode ser colocada
no mesmo patamar de suas dendncias contra oS fuzilamentos de maio ou

! Jeannine Baticle, Goya d’or et de sang, p. 103,
12 Jos¢ Gudiol, Goya, p. 38-39.

13 Pierre Gassicr, Goya, p. 77 ss.

I Ostrower, gp. ¢t p. 35

104



contra a guerra, tratada por ele como insensata e infelicitadora, como atestam
seus Desastres da Guerra.

A Inquisicio era, portanto, também insensata e causadora de desastres
e infelicidade. Todas as dentncias e sdtiras feitas por Francisco de Goya em
outras obras, especialmente no Alww C, t&m sua epitome no quadro Awlo-da-fe.
Sintetizam-se, pelo recurso a técnicas pictoricas refinadas, suas criticas sobre o
inumano, o ridiculo, o condenavel nos procedimentos do Santo Oficio. Na ex-
pressio de Rose-Marie e Rainer Hagen, “nos tempos de Fernando VI, tal re-
presentacdo histérica poderia ser considerada como propaganda anticlerical e
acarretar dificuldades ao pintor” 5. Foi assim considerada ¢ causou enormes
dificuldades a Francisco de Goya.
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PEDRO AMERICO, VICTOR MEIRELLES, ENTRE O PASSADO E O PRESENTE

Jotge Coli, Prof. Dr.
jorgecoli@uol.com.br

1 - Autoritarismo moderno e renovagio critica

As questdes vinculadas aos estudos das artes brasileiras e, dentro delas, mais es-
pecificamente, s do século XIX, surgem num tecido histérico internacional, do
qual, em primeiro lugar, € preciso ter consciéncia.

Vivemos, como todo o Ocidente, o triunfo da modernidade que se im-
pds no correr dos ultimos cem anos. Ele nao somente trouxe uma profunda
modificacio nos produtos artisticos, no papel dos criadores e na postura dos
criticos. Acarretou também a eliminagio de tudo aquilo que ndo parecia estar
dentro dos parimetros que esses modernos estabeleciam.

A modernidade venceu os chamados “académicos”, tdo intransigentes
em seus critérios, para impor algo semelhante: um autoritarismo eliminando
tudo aquilo que parecia diverso dela prépria. A histéria das artes, tal como foi
entio concebida, promovia a exclusio da alteridade. Num manual, Lionello
Venturi ensinava como um Bouguereau estava fora do campo das artes, se
comparado com verdadeira ¢ boa pintura, elevada, indiscutivelmente “artistica”.
Num outro compéndio, Francastell demonstrava que mesmo Delacroix ou
Courbet eram imperfeitos porque insuficientemente “modernos”. Tornava-se,
entio, impossivel amar essas artes condenadas que, na maioria dos museus, ia,
com vergonha, para as reservas, quando ndo desaparecia fisicamente, a0 ponto
de, hoje, se ter perdido o rastro de muitas delas.

Dou um exemplo pessoal destas tiranias dos gostos e critérios: no final
da década de 1960, aprendiamos na universidade e nos livros a distinguir a
“boa” arte da “ruim”. Morando ndo longe da Pinacoteca do Estado, em Sio
Paulo, eu nio resistia em subir aquelas escadas, fascinado por um quadro de
Oscar Pereira da Silva, de Almeida Junior ou de Weingartner, dispostos ainda
nas nostalgicas salas, de cortinas pesadas, que Tilio Mugnaini havia concebido.
Ora, era impossivel entrar ali sem um profundo sentimento de culpa, como
diante de um prazer proibido. O adolescente muito ingénuo encontrava entio
uma escusa diante da tentacdo sedutora: ele estava ali para aprender o que “era
pintura ruim”. O alibi, esti bem claro, ndo explicava o estranho deleite que
aquelas telas magnificas provocavam.

Porém, ao desdém com que, hi alguns anos, os quadros ditos acadé-
micos eram ignorados, seguiu-se uma aten¢io carinhosa e interessada. Virios
estudos se sucederam nos anos de 1970 e 1980, até que Jacques Thuillier —
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significativamente um histotiador do século XVII, portanto livre dos preconcei-
tos que os especialistas do campo especifico nutriam - publicou uma espécie de
admirdvel manifesto intitulado Peut-on parfer d'une peinture “pompier™? onde a
questio da arte chamada académica era disposta com agudeza ¢ novidade,
abrindo o campo efetivo para uma séria reflexio sobre o assunto.

Tal mudanga de posigoes é fato consumado: o Museu d’Orsay, em Pa-
ris, surgiu como a brilhante afirmacio dessa reviravolta e o cuidadoso trabalho
de restauragdo das soberbas batalhas de Victor Meirelles e Pedro Americo, rea-
lizado no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, hd alguns anos a-
trds, se inscreveu naturalmente nesse empenho renovado.

Essas obras, ndo percebidas e desprezadas durante um longo periodo
de olvido, ndo se entregam, porém, tdo facilmente. Com os critérios formais e
seletivos que educaram geragdes mostrando-se insuficientes para uma compre-
ensdo larga dos fendmenos artisticos ¢ culturais do século XIX, ¢ indispensivel
proceder a uma ampliacio na inteligéncia do olhar contemporineo. Trata-se de
um desatio ¢ de uma ligio: decifra-me ou tens tudo a perder.

2 - O conceito e o olhar

Importa ndo atribuir 4s palavras mais poderes do que elas realmente possuem,
nem carrega-las de uma afetividade excessiva, sobretudo no que concerne aos
conceitos classificatdrios. Eles seriam muito Utels se apenas agrupassem objetos
atraves de algumas afinidades, mas tornam-se perigosos porque rapidamente
tendem a exprimir uma suposta esséncia daquilo que recobrem e substituir-se
10 que nomeiam, como falsos semblantes escondendo os verdadeiros.

Essa atitude ndo ¢ “ingénua”, ou culturalmente desarmada. Ao contra-
rio, ela pressupde uma revisio no saber. $io - caso se queira - precaucdes meto-
dolégicas em um momento de mudancas de posicdes. Seja como for, diante de
qualquer obra, o olhar que interroga € sempre mais fecundo do que o conceito
que define.

Vale mais, portanto, colocar de lado as nocdes ¢ interrogar as obras. E
evidentemente mais dificil. Se eu digo “Victor Meirelles é romantico” ou “Pe-
dro Americo é académico”, projeto sobre eles conhecimentos, critérios e pre-
conceitos que dio seguranga ao meu espirito. Se me dirijo diretamente s telas,
de modo honesto e cuidadoso, percebo que elas escapam continuamente aquilo
que eu supunha ser a prépria natureza delas e, o que é pior, fogem para regides
ignotas, ndo submetidas ao controle do meu saber. Assim, ao invés de discutir
se Meirelles ou Americo sdo ou nio sio clissicos, sio ou ndo sio romiantcos,

UTHUILLIER, Jacques. Pest-en pader-d'une peinture Spompier’, PUL, Paris, 1984,
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$30 ou ndo sio pré-modernos — O que me coloca em parimetros seguros ¢
confortaveis, mas profundamente limitados — ¢ preferivel tomar esses quadros
como projetos complexos, com exigéncias especificas muitas vezes inesperadas.

“Quem ¢ maior: Gongalves Dias ou Castro Alves? Nunca soube res-
ponder 4 incomoda pergunta. Mas entre Pedro Americo e Victor Meirelles nao
hesito™.2 . Manuel Bandeira toma claro partido pelo pintor de Santa Catarina,
num texto despretensioso, mas notdvel pela acuidade inteligente do olhar. E
compreensivel: o poeta possuifa afinidade fraterna com tudo que fosse contido,
que expressasse uma sinceridade intima, uma certa ingenuidade luminosa, sem
grande habilidade aparente, ou astucias, ou efeitos. Bandeira gosta do fazer
dificultoso que descobre nas telas de Meirelles: “o pincel resistia, mas o artista
duvidava, refletia, teimava, e o pincel acabava obedecendo da mesma maneira,
mas transmitindo 4 tela o calor da luta. Em quase todos os quadros do pintor se
nota o mesmo cuidado que ele punha nos pequeninos estudos de trajos”.

A cronica de Bandeira, tio solta e sem pretensocs, sobressal dentre os
textos que foram nossa propria pintura. Porque, justamente, seu instrumento ¢
o da observacio, evitando as categotias, as classificacdes, que, em udltima anali-
se, sempre $io determinadas pelas escolhas do momento — estéticas, culturais,
ideolégicas. Ao debrugar-se sobre as obras, o poeta oferece uma excelente licio
26 historiador. Ele olha e interroga as imagens. Ele busca ¢ percebe as caracte-
risticas essenciais.

As coisas mudaram tanto que, felizmente, a ndo ser num meio muito
desinformado e provinciano, a expressio “‘arte académica” deixou de ser em-
pregada. Ela ndo ¢ mais util pois surgiu, em verdade, com um sentido pejo-
rativo, fruto da luta travada entre “modernos” e “tradicionais”. Era, antes, um
insulto e como os objetos que ela denominava deixaram de ser insultados, ela
perdeu seus poderes.

Vale a pena voltar aos exemplos sugeridos por Bandeira.

Ele partiu das duas enormes batalhas, Aval ¢ Guararapes, que se encon-
tram expostas na grande galeria do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro. Duas telas comparaveis pelas dimensoes e pelo tema, mas absoluta-
mente diversas do ponto de vista do estilo, da execugdo, das escolhas artisticas
enfim. Elas provocaram, em 1879, no momento em que foram expostas pela
primeira vez, um profundo debate: o piblico e os criticos as sentiam como
nitidamente distintas, melhor, como excludentes. Porém, imensas e opostas,
elas eram colocadas sob a mesma rubrica pelo historiador moderno: “acadé-
micas”.

2 BANDEIRA, Manuel. “Pedro Amorico ¢ Victor Meirelles”, em [Yanta de Papel, obras compleras, Aguillag
Rio de Janeiro 1967, p. 553 ¢ seguintes.

108



E claro, como ja foi dito, que tratava-se de um insulto. Mas vinha dis-
farcado em categoria analitica e classificatoria. Basta, portanto, refletirmos: que
valor possui um conceito classificatorio ou analitico, que poe, sob o mesmo
rotulo, duas obras tio absoluta ¢ completamente distintas? Os modernos sim-
plesmente ndo as viam. Eles nio pousavam os olhos sobre a superficie pintada.
Fles criavam uma fronteira, uma muralha. Daqui para c¢d, moderno. Daqui para
14, “académico”. E basta, para uma atitude que fazia uma otima economia do

2

olhar, da analise auténtica e da reflexdo fecunda.
3 - O olhar descobre

Afastando o véu das tiranias classificatorias, as telas se revelam ricas, suts, fas-
cinantes - o oposto do dever escolar sem inspiragio ao qual a idéia de “aca-
démico” estd com freqiiéneia ligada. E em pinturas que se espraiam sobre tdo
enormes superficies, achados e solucdes sedutores multiplicam-se, permitindo
que o percurso do olhar se torne uma extraordindria aventura. Tomemos um
pequeno detalhe da Batalha de Awa/ no limite esquerdo da tela, por tris do
oficial que, sabre na mio, empina seu cavalo, hi um grupo de soldados envol-
vidos pela fumaca, baionetas em riste. As que estio proximas sao definidas por
seu volume e pela sua cor cinza; atrds, elas sobressaem na fumarada, adquirindo
um reflexo longilineo, de tom creme. Ainda mais longe, o que era palpavel
desaparece e resta apenas o brilho, através de longo trago claro: do mais sélido
a0 mais imaterial, 0 objeto persiste como visualidade.

Ou reflitamos um pouco sobre a Balalba dos Guararapes, de Victor Mei-
relles. Bandeira insistia: a obra, 2o contririo de “w/, nido possul virtuosidade
evidente. A ela se substitui uma fatura serena e solida, uma composigio muito
pensada e clara, A paisagem que ocupa o canto esquerdo superior da tela, apre-
sentada como massa vegetal dissolvida na atmosfera, contrapoe-se o grupo de
militares no canto direito inferior, em primeirissimo plano e contraluz. Entre
esses dois grupos se situa a batalha, limpidamente organizada, aos poucos desa-
parecendo em direcio ao espago aberto a direita, que nos mostra, ao longe, o
Cabo de Santo Agostinho, 0 mar e o céu imenso. Estes sdo os pontos principais
de organizacio do quadro. Acrescente-se, indo para o lado esquerdo, em dire-
cio das terras, uma teoria de soldados que se mistura com a fumaga e a vegeta-
cao.

Trazidos para perto de nds, os personagens principais se impoem, com
marcada presenca. O ponto nevrilgico da construgio é o confronto entre An-
dré Vidal de Negreiros e o coronel holandés Pedro Keeweer. E para que esse
confronto se afirme todo poderoso, Victor Meirelles faz prova de uma extraor-
dindria ciéncia na disposicio da cena. Da esquerda para a direita, avangam os
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brasileiros: a atiade dos corpos inclinados para a frente conduz o olhar, ¢ o
movimento ¢ ativado por trés figuras mais importantes — Henrique Dias, atrds,
seu escudo levantado no braco esquerdo e contrastando, quase silhueta, com o
fundo luminoso; Jodo Fernandes Vieira, que vem a cavalo, brandindo a finis-
sima limina de sua espada; Anténio Dias Cardoso, sargento-mor dos Infantes,
claramente iluminado, a figura mais nitida de todo o quadro, correndo a passos
largos, com a espada abaixada, cuja linha acentua a inclinacio do corpo.

Eles todos convergem para André Vidal de Negteiros. Este, monu-
mentalizado a0 modo de uma estitua eqliestre, estd, como convém, numa posi-
cio mais alta do que todos os outros, no topo de um tridngulo vasto, cujos an-
gulos da base sio ocupados por Cardoso ¢ Keeweer.

Em frente deles amontoam-se 0s holandeses, subalternos, com as lan-
cas erguidas, tentando uma defesa va: a derrocada parece definitiva com a que-
da de Keeweer ¢ scu cavalo branco. O arremesso e a defesa ndo se concretizam
em qualquer imagem efetiva de luta; o confronto entre os dois grupos ¢ con-
centrado no afrontamento dos dois chefes, opostos num notavel efeito de ten-
sio: Negreiros, empinando seu cavalo, freia as obliquas que avancam; Keeweer,
desmoronado, forma uma espécie de barricada, por tris da qual se levantam as
lancas holandesas. E o retesamento se cristaliza no espago vazio entre as duas
montarias, centro virtual de oposicoes, habitado pela invisivel trajetoria dos
olhares trocados por vencido e vencedor.

A atencdo € bastante para observacdes deste género. Mas ela néo € sufi-
ciente se tentarmos aprofundar as inter-relacdes culturais intrincadas que estes
quadros possuem, € cujo acesso perdemos porque as obras ndo nos interes-
savam mais. As razdes delas se foram, esquecidas durante o longo periodo de
desafeicio.

4 - Pensar por imagens

Assim, desaprendemos que os pressupostos culturais sobre os quais repousam
as telas de Meirelles e Americo - ou de qualquer outro pintor da época - sio tdo
constitutivos da imagem quanto as cores ¢ as pinceladas. Um dos pontos im-
portantes ¢ que a pintura do século XIX - e ndo apenas a dita “oficial” — man-
tinha um didlogo denso com a histéria da arte, mais antiga ou mais recente.

Os pintores jovens se inspiravam, citavam os mestres que os precede-
ram. Mesmo aqueles que parecem romper de modo radical, como Manet, se
nio forem percebidos na perspectiva da historia das imagens recorrente nas
telas por eles criadas, perdem, em muito, seu sentido. Foi a partir do impres-
sionismo que a idéia de originalidade se modificou, e que realizar uma grande
obra ndo significou mais orquestrar uma multiplicidade de imagens harmo-
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niosamente organizadas numa grande superficie, fazendo apelo a um passado
visual que nelas se insere, atualizado.

O publico de hoje, acostumado com a genialidade mais imediata, for-
malmente originalissima e com referéncias culturais estritamente focadas numa
subjetividade, como no caso de Monet, Van Gogh ou Picasso, nio sabe que até
Manet as dimensoes do quadro eram algo de essencial - s6 numa tela vasta po-
dia eclodir a grande obra. E certamente também ignora as ambicoes da “pintura
de historia”, género entio considerado como hierarquicamente superior aos
outros - retrato, natureza-morta, paisagem - porque os engloba todos, numa ar-
ticulaciio complexa, arduamente obtida.

Assim, a inovacdo e a especificidade do fazer ndo eram tidos entio co-
mo valores tio fundamentals como para o publico de hoje. O que importava
era dar conta de um programa ambicioso: menos contava a novidade individual,
do que a felicidade em vencer os escolhos inerentes ao projeto. Nesse contexto,
a citacio e a referéncia ao passado nio sio, de modo algum, pastichos origina-
dos pela falta de imaginacio, mas um modo de mostrar como aquele elemento
preexistente ressurge numa outra inter-relacio.

Em Mocidade morta, Gonzaga Duque faz uma critica “moderna™ ao

pintor Telésforo - em realidade Pedro Americo, ¢ 4 sua Batalha de ~Apa/ E inte-
ressante transcrever alguns excertos aqui:
e dliva o senbor gue originalidade vle desenvolver ¢ apresenton va sia vbra, qial a vicola gue ele chefia? Tudo o que vemos nesse
Gutadro, tuila, sem excegdo de wm ponto, ja fol feitn, ji fol produgidn, & comporte de regras wswais ¢ cedigas. () Pedianos, o
enteanto, Huid aneird Novea e j)fﬂ:‘u.‘; o modelads SeQHro, /::h’/).f.frr.u.fr', das nrestres 1'-'1.'1r:.'ﬁ//)m‘rhfr'a.r. i ﬂm?,l'a dv cor on de /Jim'r'-".
algnia coisa qie nos enipolgasse de improvisa au wos alralsse panlatinamente, fascinade, ¢ nos obrigasic a murmiar enncivnady
— aqui eshd s artistal () o que exiglanns deise vencedor era a s vitdiia.. Oude estd da?... Ele erion algnma colsa? ..
Madificor as linhas do arabesco acadimico? ... Veanorn afguma perfiigio wo expressiviznn, das suas figeeas 2 .. Descobrin
processos de. pintura gue nos dessemy efeitos novos?... Unneon a arte nacionaf? () (O grupo dominante) wdo poisa de
flagrante reprodugio da Batalba de <Lusterfity de Gérard; o5 demais gripos sio copias flagrantes das composicies de Hordeio
ernet, de Yvon, de Philippoteanx!

No que concerne as “copias flagrantes”, as observacdes sdo injustas e
as verdadeiras referéncias vio bem mais longe do que os quatro pintores cita-
dos. Interessa-nos, agora, essa exigéncia de originalidade, de novidade: Gonzaga
Dugque, precocemente no que diz respeito as luzes brasileiras, posta-se num ex-
celente ponto de vista: o da pintura do futuro, aquela que vingard. Tem, por-
tanto, a mesma posi¢ao mantida ao longo do século XX pelo gosto e pela criti-
ca esclarecidos. Mas é ela, justamente, que o impede de ver na Batalba de Avai
um quadro admirdvel, brilhantemente inserido num procedimento pictural ca-
racteristico do século XIX, procedimento que, em 1900, quando o livro foi pu-
blicado, realmente se extinguia, dando lugar a uma nova arte. As grandes bata-

' DUQUE-ESTRADA, Luis Gonzaga. Mecidade nrorte, Sio Paulo: Editora Trés, 1973, pp. 128 ¢ 129.

1



lhas de Meirelles ¢ Americo ndo sio, entretanto, apenas residuos caducos de
uma tradicio morta - no momento em que foram feitas correspondiam a cor-
rentes culturais ainda vigorosas.

Infelizmente, a inteligéncia de Gonzaga Duque ¢ sua cultura visual atu-
alizada sao qua]idades que se perderam, ¢ muitas vezes repetems-sc, de modo
mecinico, sem compreender bem o que ocorre, as atitudes que os debates do
passado faziam suscitar. Ainda hoje - mas, por sorte, num nivel jornalistico ndo
muito elevado - retoma-se, por exemplo, a velha historia de O grito do ipiranga,
do Museu Paulista, ter sido uma copia de A batalba de Friedland, de Meisson-
niet, do Metropolitan Museum de Nova York, quadros que nio possuem rela-
cilo evidente entre si, que se referem muito mais 2 um modo prototipico de tra-
tar a questio e para os quais, em todo caso, a nogdo de copia ou imitacio servil
¢ inteiramente descabida.

Gonzaga Duque tem razio, do ponto de vista moderno, em seu ataque
violento - ele toma partido por uma certa concepgio artistica nova, que vinha
se afirmando. Durante muito tempo vivemos dentro dessa mesma polémica,
mas depois de a arte “académica” ter sido vencida, podemos nos interrogar so-
bre ela ¢ nos surpreendermos com a riqueza das respostas. Basta colocar as
questoes adequadas. E bobagem acusar uma bananeira de ndo produzir mangas.

Como vencer os escolhos de uma andlise que exige os proprios meios
mentais da cultura na qual a artista encontrava-se banhado? Buscando alimen-
tar-se dessa cultura. Por onde Meirelles, Pedro Americo, Alexandrino ou Almei-
da Junior passaram em sua formagido? Que tipo de leitura podiam ter? Que
contatos intelectuais? No nosso meio - sem querer esgotat a lista ¢ citando ape-
nas dois nomes muito elevados e muito caros - Alexandre Eulilio e Gilda de
Mello e Souza ofereceram alguns dos estudos mais exemplares para s¢ compre-
ender a maneira como 2 arte do século XIX pode ser estudada, com ampliddo,
pertinéncia e profundidade.

5 - Finalismo

Atentar, porém, para um outro tipo de recuperagio insidiosa que esta pintura
pode sofrer é muito necessdrio: o de ser considerada como “precursora”. Po-
demos ter, por exemplo, uma alta estima pelo “modernismo”, e julgarmos bai-
x0s 0s critérios estéticos do que chamamos “academismo”. A isto se associa
uma concepgio teleoldgica da histéria da arte, muito presente ainda, na qual se
insere a idéia de progresso. Buscamos, entdo, em Pedro Americo ou Victor
Meirelles, para recuperi-los, os sinais do futuro, as solu¢des anunciadoras de
uma pintura que vird. As obras encontram-se, desse modo, valorizadas a partir
de critérios que lhes sdo exteriores, aplicados de trs para frente.

3
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Esta é uma forma ainda mais traicoeira, pois nos faz crer que estamos
nos aproximando desses artistas, quando, em verdade, estamos percebendo e
nos referindo a elementos projetados neles, isto €, ndo aos critérios que pre-
sidiram a criacio de suas obras, mas 2 um construto, um fantasma, que 0s subs-
titui. O ante-fixo pré, por exemplo, possui armadilhas por vezes definitivas.
Porque raramente designa apenas uma anterioridade: cle faz com que um con-
junto de obras e de acontecimentos deixe de adquirir sentido em si proprio para
definir-se através do futuro, ele faz esquecer que os critérios culturais presentes
A criacio existiam numa coeréncia especifica, numa complexidade onde o pen-
samento e o sensivel se misturaram de maneira singular.

E legitimo buscar nas obras e nos momentos artisticos o seu passado:
os criadores dos quais eles derivaram servem-lhes de raizes. E, ao contrario, en-
ganoso construir-lhes um futuro, ¢ adivinhar neles aquilo que ndo podiam pre-
ver.

6 - Geral e particular

Hi outro ponto que se insere no elenco destas atitudes mais fecundas para o
estudo de nosso patriménio artistico do século XIX. Desde o inicio deste texto
insistimos sobre a importincia do olhar. Ele ¢ essencial para a arte de qualquer
perfodo e de qualquer pais, mais ainda para o século XIX, diante do qual os ve-
lhos preconceitos ainda nio desapareceram de todo. No caso do Brasil, entre-
tanto, ele adquire um papel ainda mais pertinente e, no atual estado das coisas,
eu diria mesmo, subversivo.

Aqui, devo arriscar uma generalizacdo, que me parece, no entanto, im-
portante. O saber brasileiro, no século XX, adquiriu uma predominante “inte-
Jectual”, em detrimento de uma postura propriameite cultural. E o triunfo das
chamadas “ciéncias humanas” que vdo, cada vez mais, revelando-se menos e
menos ciéncias e, menos e menos, humanas. Mas cssa formacio, trazida em
grande parte pela aniversidade moderna, acreditava-se mais que rigorosa: ela se
tomava por verdadeira.

A verdade ¢ o carma dessas “ciéncias humanas”™ que trazem chaves pa-
ra interpretacdes pretensamente objetivas. A relacao com a cultura, mais difusa,
pessoal, que se vincula a trajetérias de vida, que lida com intuiches, era vista
com desprezo. Até hoje, no Brasil, fala-se, por exemplo, numa critica “tedrica”
e numa outra, “impressionista” - divisdes que s6 se justificam pela separagio
ticita que eu evoquei acima. Esse clima de preconceitos em relagio a cultura va-
lorizou a “teoria’; na verdade, a leitura de alguns poucos livros onde se acredita
encontrar as chaves para a compreensio do mundo. Tenho a impressiao, por
exemplo, que as teorias sobre as artes acabaram ficando, nos meios académicos,
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mais importantes do que as proprias obras. O trabalho longo, paciente, as vezes
desordenado, mas prazeroso, de ler romances, ver quadros, ouvir musica, torna-
s¢ sccunddrio em relagio a esquemas interpretativos, necessariamente muito
pobres.

Os grandes estudos ditos “sociolégicos” em arte, aqueles que realmente
compensam a leitura - penso no alto nivel de um Baxandall, por exemplo -, nio
sdo feitos com “metodologia cientifica’ sio uma mistura de intuigées, de cultu-
ra imensa, de percepgdes muito secretas sobre as relagdes entre os seres huma-
nos e os objetos artisticos.

Hd uma evidente seducio em métodos aparentemente objetivos, em
estatisticas, em levantamentos numéricos. Ou nas convicedes do que imagina-
mos ser os determinismos de classe ou de instituicdes - “gosto burgués™, “crité-
rios oficiais”. Eles oferecem uma agraddvel impressio de seguranca e de certe-
za. O bie estd no fato de ela ser inteiramente falaciosa. O impacto de uma obra,
sua forca interna, a capacidade de agir sobre outros criadores, que multiplicario,
de maneira muitas vezes indireta e ndo explicita, a forca dos prototipos, é
impossivel de medir por nimeros ou pelas formas simplificadas daquilo que se
imagina ser uma compreensio ideoldgica. Quando muito, alguns desses estudos
“cientificamente” socioldgicos podem servir como apoio, secundario, para a
compreensio das obras. No entanto, eles ndo funcionam de maneira primor-
dial, para 0 que de mais importante a historia das artes pode trazer.

O que hid de mais dificl ¢ fazer a juncio entre o particular ¢ o geral.
Nossa historia mental tem uma tradicao de ensaios com resultados fulgurantes -
basta pensar n’Or sertdes ou em Casa grande € senzala -, mas que é pobre na
busca sistemadtica do particular. Essas intuicoes, iluminadoras, nio podem ser a
regra. Urge um trabalho metédico, indutivo, que saiba organizar os detalhes pa-
ra deles extrair, pouco a polco, o geral. Isto viria enriquecer entre nds - como
acontece nas culturas de grande tradigio analitica - as percepcdes, controlaria os
insights dos ensaios, introduziria um debate seguro.

A tendéncia de muitos dos nossos estudos sobre a arte - ¢ particular-
mente a do século XIX - ¢é a da generalizacio. Nio é muito facil, a nio ser em
certas publicagdes universitdrias brasileiras mais especificas (felizmente clas vém
aumentando em nimero), encontrar um lugar onde publicar o resultado de pes-
quisa especifica sobre uma obra, sobre uma questdo. Falando por experiéncia
pessoal: os convites para conferéncias, para artigos, para cursos, solicitam, na
esmagadora maioria, “visdes panordmicas”, como se o geral nio pudesse ser
pensado partindo do particular, como se, por exemplo, o estudo de uma obra
trouxesse uma visio estreita das coisas.

Ora, entender de verdade as artes é saber vé-las na sua complexidade
concreta. Isto, para o século XIX, surge como definitivamente essencial. Tentei
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mostrar comMo estamos num processo internacional de revisdo desse periodo,
carregado de preconceitos, Para desenvolvermos os estudos que busquem dar a
esse universo artistico sua plena significacio, ndo ha duvida, ¢ preciso partir da

obra.
7 - A teia ¢ a aranha

Resta um ponto a considerar ¢ que deriva de nossa trajetdria ideologica. O sé-
culo XIX inventou uma histéria brasileira. Ela ergueu-se dentro de um clima
cultural nacionalista, que teve configuragdes diferentes, mas que permaneced
até o século XX, reforcado pelo Hstado Novo. Sio mitologias que se preten-
dem, outra vez, verdades.

O olhar projetado pelo século XX sobre a cultura do periodo que o
antecedeu, seja ele “académico”™ ou “moderno”, deu-se, quase sempre, atraveés
de 6eulos nacionalistas. Trata-se de uma espécie de curto-circuito, j que muito
da arte do século XIX contribuiu para a formagio dessa mitologia histérica bra-
sileira. Por exemplo, os historiadores publicam, em 1817, a carta de Caminha.
Nesse momento, ela adquire existéncia - é a invengdo do verdadeiro. Viria le-
gitimar, do ponto de vista da histéria, o romantismo indianista. Esse romantis-
mo, a sério ou pela caricatura, pelo avesso ou pelo direito, projetar-se-ia como
esséncia de uma brasilidade no século XX, indo da moda marajoara - @i/ déco a
Macunafma.

Se eu me volto para uma obra como, digamos, . primeira missa, de Mei-
relles, para me perguntar sc ela € “brasileira” ou nio, seja qual for a resposta, eu
estarei dentro desse campo nacionalista. Isto €, eu estou interrogando a obra
por meio de uma ficgdo que a propria obra ajudou a forjar.

O recuo diante das identidades, ou “raizes”, lusorias que nossa historia
criou torna-se, desse modo, fundamental para a compreensio da arte desse pe-
riodo que nos interessa. Porque, a0 invés de sermos moidos pelos proprios me-
canismos Interpretativos que essa arte contribuiu para montar, nos podemos, ao
contririo, nos perguntar quais sdo esses mecanismos, quals as pecas gue os
compdem, de que modo eles agiram em nosso meio cultural, inventando tra-
dicoes, fazendo palpitar um sentimento de patria, escondendo por ai as dife-
rencas sociais e humanas, tecendo as teias de um imagindrio tdo lindo e confor-
tivel. E mais arduo, mas muito melhor, sem divida, nio se deixar devorar pela
aranha.

Jorge Coli. Professor titular em Hlistora da Arte ¢ da Cultura, no Departamento de Hlistéria do 1FCH-

Unicamp.
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REFLEXOES IEORICAS SOBRE QUESTOES MUSEOLOGICAS E SUA
CONTRIBUICAO PARA CENOGRAFIA

Juliana Pfeifer Cactano
jucac@iar.unicamp.br

O presente trabalho faz parte de uma Iniciacio Cientifica que estou desenvol-
vendo no Insttuto de Artes sobre a questdo do uso de cenografias em exposi-
coes de arte. O trabalho envolveu a andlise de vdrias exposicdes de arte que
usaram do recurso da cenografia, além de entrevistas com curadores, cendgra-
fos, artistas ¢ com o publico dessas exposicdes. Decidimos, no entanto, nos
concentrar hoje numa questio pontual que consideramos fundamental para
compreender o debate em torno da questio da cenografia em exposicoes de
arte. Trata-se da discussio que surgiu na imprensa a respeito do uso de ceno-
grafias na “Mostra do Redescobrimento Brasil + 5007 realizada no Pavilhao da
Bienal do Parque do Ibirapuera — SP em 2000, especialmente no maodulo
referente ao Barroco. Procuraremos aqui compreender esse debate 4 luz de
algumas refle-xdes tedricas sobre o papel historico e ideologico dos museus e
de uma andlise de suas modalidades discursivas.

Analisando as formas de comunicacio estabelecidas entre profissionais
¢ publico no contexto dos museus, ao longo do dltimo séeulo, Eilean Hooper-
Greenhill observou duas posicdes pedagogicas distintas que corresponderiam,
grosso modo, aquelas postas em pratica no museu moderno ¢ a desenvolvida a
partir de uma critica a esse modelo de museu, constituindo o que o autor deno-
minou de pds-museu. O modelo moderno, nascido no final do século XIX, al-
cancou seu apogeu em meados do século XX, Ele baseava-se na idéia de auto-
nomia da obra a ser exposta, pressupondo, por um lado, um piblico abstrato e
desinformado e, por outro, um profissional (historiador da arte, cientista, etc.)
possuidor de um saber absoluto que se configuraria como o tnico capaz de su-
prir as necessidades de conhecimento do publico. O modelo alternativo a este,
caracteristico do “pds-musen”, por sua vez, teria nascido de uma critica ao mo-
delo moderno, propondo uma reconceitualizagio, tanto da idéia de “publico”,
quanto da de profissional de museu. Este novo modelo procura ver no publico
nio mais uma “massa amorfa” a ser instruida, mas um grupo heterogéneo e
com necessidades especificas, portador de uma visio de mundo prépria e de
conhecimentos prévios, sempre capaz de interferir ativamente na comunica¢io
estabelecida no contexto museoldgico. Por sua vez, os profissionais do museu
(historiadores da arte, cientistas no papel de curadores, musedlogos, etc.) pas-
saram cada vez mais a assumir seu conhecimento como articulacio de um dis-
curso dentre muitos outros, deixando de compreendé-lo como tnica possibili-
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dade discursiva, ou como um discurso portador de verdades absolutas. Surge
um espago para a circulagio de diferentes discursos no contexto de uma mesma
exposicao.

No centro da critica ao modelo moderno de museu, encontramos a
desconstrucio da idéia de que os objetos expostos poderiam “falar por si”. So-
bre tal conviccio apoiava-se a fala unidirecional do profissional de museu, cal-
cada no conceito de verdade. Analisando as estratégias que até recentemente
encontravam-se no centro da praxis muscologica, Hooper-Greenhill comenta a
esse respeito: “A pedagogia no muscu moderno pode ser resumida como estan-
do baseada em objetos que, se dispostos com propriedade, poderiam falar por
si. O arranjo visual nas paredes e os objetos inseridos em caixas de vidro, pron-
tos para serem inspecionados, carregavam a mensagem previamente preparada
pelo curador especialista, apoiado por seus pares. Lissas historias tinham o cara-
ter de narrativas de mestre, de progresso evolutivo, ou de mapeamento enciclo-
pédico e classificacio do mundo natural e material. Tais discursos de mestres
autoritativos eram transmitidos a um pubico generalizado que, como era assu-
mido, se beneficiaria de um passeio visual estruturado através das galerias do
museu, onde seus olhares neutros seriam depurados de uma forma racional.
Uma intencio de educacido baseada numa retérica abstrata era um dos ideais
principais do museu.” (Hooper-Greenhill, p.13 1-32).

Tal visio ignorava que “o significado de uma visita 4 um museu para o
visitante seria o produto de um processo complexo de interpretagiao” (idem,
p.142) no qual todos os lados envolvidos possuem uma bagagem de experiéncia
¢ conhecimento anteriores que a0 interagir determinam a forma como se pro-
cessa a experiéncia museologica.

Em sua posicio critica, o pos-museu propde uma forma alternativa de
compreender a dindmica estabelecida no contexto do museu, centrada na idéia
de construcio ativa do significado por parte de grupos e individuos. A comuni-
cacio ¢ compreendida como parte integrante da producio e reprodugio de u-
ma determinada cultura, na qual todos os lados contribuem ativamente para a
construcio de um sistema simbdlico. A énfase deste novo modelo deve, assim
recair sobre o cardter inferprefative da informagio posta em circulacdo por uma
exposicio.

Nesse novo contexto, os profissionais de formacao especifica ndo se
véem como portadores da verdade e, portanto, também nio impoem uma in-
terpretacdo unica ¢ verdadeira ao publico, mas propdem um percurso expo-
sitivo como uma interpretacio explicitamente constriida que permita o estabele-
cimento de um didlogo. Ainda segundo Hooper-Greenhill “Deste ponto de
vista, 4 COMUNICACio torna-s¢ um processo muito mais amplo, que examina
idéias em suas matrizes de dimensoes historica, social e institucional.” (2000,
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p-139). Nesse sentido, o museu pode ser lido como um espaco de exercicio
politico, como uma espécie de territério de fronteira onde diferentes posicaes
podem ser negociadas. Um espaco adequado para a expansiio do exercicio de
cidadania. O pds-museu torna-se assim um local para re-exame de pressupostos
e atitudes culturais onde a critica feminista a uma sociedade machista, ou onde
o eurccentrismo inerente a cultura ocidental, por exemplo, podem ser expostos,
criticados e debatidos, onde histérias que se encontravam reprimidas podem ser
resgatadas. Um exemplo de uma tal disposicio fol visto na exposicio sobre
Ignatius Sancho na National Portrait Gallery de Londres em 1997, quando uma
série de objetos, documentos ¢ quadros foram arranjados de forma a levantar
questdes sobre preconceito racial, escraviddo, colonialismo, eurocentrismo,
exotismo, etc., a partir do famoso quadro do escravo pintado por
Gainsbourogh. O curador niio esconden seu ponto de vista, mas a0 contririo,
assumiu um discurso critico tomando posicoes claras.

Refletindo agora sobre a questdo da cenografia, poderiamos dizer que,
no museu moderno, preocupado em projetar um discurso unilateral sobre o
objeto de forma a fazé-lo “falar” diretamente ao espectador, a cenografia fre-
qientemente € percebida como algo inadequado, uma interferéncia desne-
cessaria. Por outro lado, no contexto do pés-museu, a cenografia apresenta-se
como um recurso util que permite explicitar claramente o ponto de vista a
partir do qual se constroi uma determinada fala. A cenografia sublinha o cardter
interpretativo da curadoria, denunciando a idéia moderna de uma interpretacio
“Inerente” a obra.

O modelo apresentado por Lilean Hooper-Greenhill parece-nos de
grande utilidade para compreender a polémica instaurada durante a “Mostra do
Redescobrimento em 2000, com a curadoria geral de Nelson Aguilar, na qual
foi usado o recurso da cenografia em todos os modulos. Esse uso nio se deu,
no entanto, de maneira homogénea. Diversas formas de se apresentar ceno-
grafias foram experimentadas o que contribuiu para gerar diferentes pontos de
vista sobre o assunto.

Essa diversidade viu-se refletida na recepcio do evento, que ocorreu
em grande parte na imprensa. A cenografia tornou-se, entio o centro de uma
polémica que envolveu principalmente o médulo referente 4 Arte Barroca idea-
lizado pela cendgrafa Bia Lessa. Aqui proporemos uma andlise dessa polémica
pensando a questdo a partir dos apontamentos tedricos de Hooper-Greenhill
discutidos acima,

Acreditamos que as posigdes divergentes em relacio 4 questdo ceno-
grifica podem, a0 menos em parte, ser explicadas por diferentes posturas no
que se refere 4 compreensio da insttuicio muscolégica e sua questio peda-
gbgica.
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Partindo da analise das entrevistas realizadas durante a pesquisa pode-
mos perceber uma certa divisio das opinides no que diz respeito a utilizacio de
cenografia (e no que diz respeito 4 avaliacio dos resultados do maddulo sobre o
Barroco). Essa diferenca reflete em parte a origem profissional dos entrevis-
tados. Nas entrevistas, pudemos constatar que, em geral, os historindores de
arte demonstram ter uma maior tendéncia em pensar o museu de um ponto de
vista moderno e assim posicionar-se contra o uso de cenografias, enquanto
outros profissionais (arquitetos, artistas ¢ cenografos) parecem estar mais
dispostos a adotar a posicio denominada por Hooper-Greenhill de pés-mu-
seologica. De uma forma geral, nas entrevistas percebemos uma diferenca sig-
nificativa entre as posicoes dos curadores Nelson Aguilar e Luciano Migliaccio
e das do arquiteto Pedro Mendes da Rocha ¢ o critico Teixeira Coelho (que nao
foi entrevistado, mas que manifestou claramente sua opinido sobre a cenografia
em um artigo para a revista Bravo, por ocasido da Mostra do Redescobrimen-
to).

Tanto Nelson Aguilar quanto Luciano Migliaccio concordam que a
cenografia numa exposi¢do de arte nio pode ocupar o lugar da obra, correndo
o risco de criar uma leitura direcionada e até mesmo uma confusiao no especta-
dor, impedindo-o de distinguir 0 que é obra e o que é cenografia. Essa posicio,
como vimos, tem uma clara matriz moderna, na medida em que cla pressupde a
idéia da separagio entre a obra ¢ a rede de significagdo dada pelo contexto de
comunicagio. Como diz Aguilar a cenografia nio deve “sufocar a obra de arte”.

A tnica forma cenografica tolerdvel, desse ponto de vista, seria aquela
que ajudasse a criar o contexto ideal para que elas pudessem “falar por si”.
Luciano Migliaccio, completa nesse sentido: “a cenografia deveria sim partir das
caracteristicas das obras para criar um contexto ideal de fruicio das mesmas,
portanto a cenografia tem uma importincia grande, mas dependendo de como
nds a definimos (...)".

Haveria aqui uma tendéncia a aceitar a cenografia, apenas na medida
em que ela permita uma contextualizagio histérica que ajude a obra a “falar por
si”. Seria esse tipo de cenografia que predominaria no modulo referente ao sé-
culo XIX, curado por Luciano.

Um precedente importante para essa forma de compor a cenogratfia
pode ser encontrado numa exposigio realizada por Alexander Dorner em 1922,
enquanto diretor do “Hanover Landesmuseum”. Sua estratégia consistia na cri-
acio do que ele chamava de ”Salas Atmosféricas”, que pretendia evocar o espi-
rito de cada periodo e imergir o visitante o maximo possivel em cada cultura es-
pecifica.
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Arte no Séeulo NIX, Mostra do Redescobrimento, 2000 Acervo Brasil Connecrs

Uma posigio diferente no que diz respeito a essa relagio entre obra ¢
cenografia foi defendida por Lino Villaventura, que criou a cenografia de uma
recente exposicio realizada na FAAP, segundo ele a cenografia deveria ser tra-
tada como suporte para os objetos, com fun¢do diditica sendo uma forma de
explicar o que estd se mostrando ¢ também deverd cumprir a fungio de seduzir
o publico, tanto a visitar a exposicio quanto em despertar o interesse sobre o
assunto.

No contexto da exposicao dos 500 anos, o critico Teixeira Coelho de-
fendeu uma posicio semelhante num artigo da Revista BRAVO (ano 3, n® 53)
a0 tratar da proposta cenogrifica da artista pldstica Bia Lessa: “Ela pegou bem a
idéia do contexto em jogo e propos ao visitante um percurso ondulado, réplica
do cortejo processional que se faz nas ruas reais; em profusdo espalhou simu-
lacros de flores pelo local (...); despejou sons contextuais sobre os passantes...
Uma excelente proposta”, segundo o critico isso fez com que o publico
redescobrisse a arte barroca, causando um efeito agradavel, facilitando a visita e
aproximando o espectador da obra. Fica evidente que Teixeira Coelho fala de
uma posicio diferente daquela assumida por Aguilar e Migliaccio. Ele valoriza -
nos moldes do pés-museu proposto por Hooper-Greenhill a idéia de uma cura-

120



doria que se propde como uma interpretacio entre outras do evento apresen-
tado.

E continua: “O mundo da arte tem aceitado com naturalidade a ascen-
déncia da figura do curador sobre a figura do artista e da propria arte (...). Lissa
mostra dos 500 anos foi pensada para o publico, que ¢ para quem as exposicoes
se fazem. B o alcanca plenamente. (...) Ndo se perde: o proposto cendrio bar-
roco (melhor: pés-moderno) antes orienta o olho e faz incidir de modo diverso
sobre a obra de arte. Ndo hi confusio ali, como ndo hd aqui, na mostra: pelo
contririo hi ordem. Uma outra ordem. Uma bela ordem.”

Num discurso menos tedrico ¢ bastante revelador Pedro Mendes da
Rocha defende uma postura semelhante, isto ¢, a idéia de que uma exposigio é
uma construcio de um discurso que, no entanto, ndo s¢ Propoe como tnico: “a
intencio ao criar uma cenografia que a Bia apontou ¢ eu tive a felicidade de
colaborar foi no sentido de criar referéncias mais no campo da abstracao, no
campo do sonho e nio de uma reprodugdo de um ambiente contemporaneo as
obras, entio nesse sentido acho muito mais sedutor esse caminho, quando cla
quis falar da luz, da luminosidade ela partiu para as flores amarelas, quando ¢la
pensou em recriar um ambiente ou sugerir um ambiente de uma igreja barroca,
n6s desenhamos um espaco que tinha uma curva, uma arquitetura barroca, po-
rém com um olhar contemporineo (..)".

Arte Barroea, Mostra do Redescobrimento 2000, Acervo Brasil Connects
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Concluindo, nossa hipotese com relacio a polémica gerada na imprensa
em torno da questio da cenografia na Mostra dos 500 anos, € em especial sobre
o médulo do Barroco, é a de que ela se origina em posigGes diferentes com re-
lacio 4 forma de construcio do discurso museoldgico. Ou seja, ela pode ser en-
tendida, 20 menos parcialmente como o resultado do confrontro entre o museu
moderno e as novas propostas inerentes a idéia de pds-museu.

Com todas as criticas que se possa fazer ao modelo moderno de mu-
seu, nio ha davidas de que ele produziu, ao longo de sua existéncia, uma grande
quantidade de conhecimento. Fazer a critica desse modelo ¢ muito salutar,
porém exige uma grande disposicio para arriscar ¢ talvez mesmo errar. Ainda
nio chegamos ao momento em que um novo modelo institucional pode
superar o anterior por ter se mostrado muito melhor. As polémicas geradas no
campo da museologia ¢ que também dizem respeito a questdo da cenografia,
sio um sinal de que nos encontramos em um campo de intensas transfor-
magdes. Ainda nio podemos dizer ao certo que rosto terd nosso museu No
futuro, nem qual serd o verdadeiro papel da cenografia nesse novo contexto.
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_ A CONSTRUGAO DE BRASILIA:
UMA CONTRADICAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE

Lara Moreira Alves
laramoreira@brturbo.com

Este artigo se propde a analisar a construgio de Brasilia sob quatro aspectos
fundamentais: como uma cidade progressista, fruto de um pensamento mudan-
cista que fascinava a atraia 0 povo brasileiro para a conquista do Centro-Oeste;
como uma cidade com caracteristicas modernistas, encontradas, no plano de
Licio Costa, nas linhas retas, geométricas ¢ simples das construgoes arquite-
tonicas e da planificacdo do terreno, e, ainda, na demarcagio da posse de uma
terra brasileira pelo espirito brasileiro e moderno do homem do século XX; co-
mo uma cidade dotada de uma visualidade monumental, cuja espacialidade e
imponéncia dos prédios publicos lhe conferem esse cardter ¢, por dlimo, como
uma cidade utdpica, construida para ser uma obra de arte, intocavel, contra-
ditéria e, principalmente, distante dos problemas sociais gerados por essa uropia
urbanistica.

O objetivo é mapear e compreender esses aspectos de Brasilia, fazendo
uma leitura da visualidade da capital federal, por meio das pinturas do artista,
designer e gravador Milton Ribeiro, realizadas no periodo de 1967 a 1992. A
producio artistica de Milton Ribeiro reconstréi Brasilia, acompanhando seu
desenvolvimento, perpetuando a grafia de Licio Costa e Oscar Niemeyer € a0
mesmo tempo, documentando a arquitetura vernacular presente em varios pon-
tos da cidade. O que pretendemos com a pesquisa da qual originou este artigo &
contrapor as pinturas desse artista com as andlises feitas sobre o pensamento
difundido na implantacio de Brasilia, procurando entender como o artista per-
cebe e retrata a capital federal (progressista, moderna, monumental e utépica)
no momento de sua construcio.

1. Brasilia: capital progressista

A construcio de Brasilia foi marcada por vérias iniciativas e idéias que perme-
aram o imagindrio daqueles que pretendiam ver erguida, na regido Centro-Oeste
do pais, a sede do governo brasileiro. Diversas inten¢des ¢ argumentos sinaliza-
ram a possibilidade de a capital do Brasil ser implantada no planalto central'.
Fundada em 1960, ela foi concebida como a representagio utépica de uma

1O planalto é uma grande extensio de terreno clevado, plino ou pouco ondulado, cortado por vales nele

cncaisados (Nove Diciondrio da Lingua Portuguesa — Editora Nova Fronteira Rio de Janeiro — R} 1998, p.
fod i y .

1097).
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ideologia capitalista, tradutora de um pensamento poético de grandiosidade ¢
monumentalidade.

Primeiro, é preciso compreender Brasilia como cidade progressista.
Vista do sertio goiano, ja no governo de Café Filho, a nova capital traria mais
fé ¢ confianca ao nosso povo, em virtude das perspectivas abertas e do anseio
otimista de conquistar o solo brasileiro. Para o pais, segundo Amaral (2003, p.
303), a implantacio de Brasilia significou a abertura de um novo pélo de desen-
volvimento e conquistas no Centro-Oeste, que possibilitou ampliar a comuni-
caciio entre regides distantes, que teriam na capital um ponto de encontro.

A Comissio de Cooperacio para a Mudanca da Capital Federal, chefia-
da pelo médico Altamiro de Moura Pacheco, criada no governo de Ludovico
Almeida (de 1955 a 1959), tinha como objetivo principal sinalizar em Goids a
transicio de um estado de economia quase colonial para um estigio de intensa
industrializacdo. A localizagio de Brasilia no planalto central transmudaria o pa-
norama econdmico do Estado e lhe garantiria um lugar de destaque no pais,
concretizando, assim, um momento de afirmacio e construcio da identidade
goiana.

Instituida em 1891, na primeira Constituicio da Reputblica Brasileira, a
“Missio Cruls”, como ficou conhecida a Comissio Exploradora do Planalto
Central, foi a primeira iniciativa oficial de concretizar a mudanca da Capital
(BRAGA e FALCAQ, 1997, p. 2). Liderada pelo astténomo e diretor do Ob-
servatorio Astronémico do Rio de Janeiro, Luis Cruls, 2 Comissdo realizou um
trabalho de demarcacio de terrenos e, entre 1892 e 1894, delimitou uma irea de
14.400 Km?, conhecida como “Quadriltero Cruls”. Esses levantamentos serviri-
am de base para projetos desenvolvidos posteriormente, com o intuito de de-
marcar o Planalto Central e retomar as idéias de mudanca da capital federal. No
dia sete de setembro de 1922, foi lancada a pedra fundamental da futura capital
do Brasil.

Muitos anos se passaram até que a Constituigio de 1946 determinasse
um estudo para a localizacio da nova capital federal. A segunda iniciativa da
construcio ocorreu com a formagio de uma comissio, em 1948, nomeada pelo
entio presidente Eurico Gaspar Dutra. Conhecida como Missao Polli Coelho,
esta comissdo constatou, apds dois anos de trabalho, que o melhor local era de
fato, coincidentemente, o Quadrilatero Cruls.

Ao dar inicio 4 construcio de Brasilia, em setembro de 1956, o presi-
dente Juscelino Kubitschek instituiu a Companhia Urbanizadora da Nova Capi-
tal (Novacap) e nomeou como presidente, Israel Pinheiro, engenheiro e deputa-
do federal pelo PSD. O médico Ernesto Silva assumiu o cargo de diretor admi-
nistrativo; o engenheiro Bernardo Sayido, o de diretor técnico, ficando a direto-
ria financeira para Iris Meinberg, membro da UDN, a época o principal partido
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da oposicdo. Oscar Niemeyer foi nomeado para o cargo de diretor do Departa-
mento de Arquitetura. Ao presidente Kubitschek coube a tarefa de convocar a
nacio para a marcha rumo ao oeste, que tinha como objetivos principais a in-
teriorizacdo da ocupacdo populacional ¢ a possibilidade de se criar um novo
simbolo popular (FIGUEIREDO, 1979, p. 15).

Coube aos membros da Novacap, a tarefa de realizar um concurso para
a escolha do desenho da nova capital. O jari foi composto por Israel Pinheiro,
Oscar Niemeyer e Stamo Papadaki, pela Novacap; Hildebrando Horta Barbosa,
representante do Clube de Engenharia, Paulo Antunes Ribeiro, representante
do Instituto dos Arquitetos do Brasil (IAB); William Holford, responsavel pelo
Plano Regulador de Londres; ¢ André Sive, arquiteto ¢ consclheiro do Ministé-
rio da Reconstrucio da Franca. Dentre as 20 propostas inscritas?, venceu a de
Licio Costa, por apresentar um projeto de extrema racionalidade, com a devida
unidade entre o conjunto funcional ¢ o aspecto plistico, ¢ por contemplar os
objetivos norteadores da criagio da capital federal: localizar Brasilia em uma
posicio estratégica do pafs e planejar a cidade para ser moderna ¢ dotada de
uma visualidade monumental.

2. A construgdo de Brasilia como uma pratica moderna

A literatura da arquitetura moderna brasileira refere-se a Brasilia como exemplo
de uma cidade modernista’. E certo afirmar que seu planejamento foi fruto de
um projeto nacionalista e modernista, caracteristicas presentes tanto na planifi-
cacio do terreno e projeto urbanistico quanto na expressao arquitetonica da ci-
dade. Essa perspectiva modernista é exatamente uma das referéncias na busca
da identidade nacional que marca a histdria do pensamento brasileiro do século
XX. Neste periodo de utopismo tecnocientifico, dotado de um ilimitado pro-
gresso e impulsionado pelas descobertas e criagdes no ambito cientifico e tec-
nologico, Brasilia materializa, segundo Silva (1997, p.67), “wwa éhoca em que a i-
dentidade era fornecida pelo sonho, ao mesmo tempo em que o sonbo era a pripria iden-
tidade”. Neste sentido, a cidade ¢ defendida pelo seu aspecto formal, constru-
tivo, projetivo, mas, principalmente, por ter captado a “wséndia mesma da vida

> Os principais projetos urbanisticos classificados para a construgio de Brasilia foram o de Rino Levi ¢ de
Vilanova Artigas, 2° ¢ 3% colocados, respectivamente, que valorizavam mais os aspectos residenciais do que os
monumentais, diferindo nas questoes relativas i concentragio demogrifica.

A cidade modernista ¢ aquela que possui uma estrutura humana que possibilita o resgate da coesio social
perdida. Objetiva, por isso, conciliar 2 ordem, a téenica urbanistica mais avangada ¢ um desenvolvimento
planejado, com o calor humano e o convivio social direto de scus habitantes. Possul um espirito de utopia, de
plano, de formas arquitctdnicas simples, geométricas, retas, horizontais, de ritmos repetitvos ¢ de cardrer
monumental (PEDROSA, 1981, p. 299).
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histérica, compreendendo as necessidades do desenvolvimento da vida nacional ¢ social” (S1L-
VA, 1997, p. 62).

Assim, segundo Lucio Costa (apud BRAGA ¢ FALCAO, 1997, p.8),
Brasilia “wasceu do gesta prindrio de quens assinala um Ingar ou dele toma posse: dois eixos
cruzando-se em dngulo refo, ou sgja, o proprio sinal da cruz”. E. foi a partir desses dois
eixos principais, o rodovidrio ¢ 0 monumental, que a cidade se ramificou. Ela
foi projetada em fungio de trés escalas diferentes e complementares: a escala
coletiva ou monumental, construida ao longo do eixo leste/oeste e onde po-
demos destacar a Praca dos Trés Poderes; a escala quotidiana ou residencial, a0
longo dos eixos norte/sul, sob a forma de unidades de vizinhanca, constituidas
por suptrquadrﬂs dispostas em scqhéncia, em ordem dupla. No entorno do
cruzamento de ambos 08 elxos, encontramos a escala gregdria ou concentrada,
onde estio localizados os cinemas, 0§ teatros € 0s CENtros de diversoes.

O plano dele foi, de todos, o mais adequado s circunstincias especi-
ficas a que se propunha a mudanca da capital federal. Foi, também, o mais re-
presentativo do pensamento urbanistico daquele momento de nossa historia,
Ele soube integrar esse cspago ilimitado na sua composicio, extraindo dele a
desejada monumentalidade para uma capital. O jiri da Comissio Julgadora do
Concurso o definiu como “a dnico plano para uma capital administyativa do Brasil...
claro, direto... fundamentalnente simples... fem o espirito do séeunlo NX: é novo; é livre ¢
aberto; € disciplinado sem ser rigido”. (BRAGA ¢ FALCAQ, 1997, p.4).

Essas observacdes revelam o cariter qualitativo do plano de Lucio
Costa. Segundo o proprio autor, Brasilia teria o sentido de cidade viva e para-
zivel, nio apenas de monumento nacional, simbolo de poder e de exposicio de
arquitetura. Em sua apresentacio, no Relatorio do Plano Piloto de Brasilia, Lu-
cio Costa (BICCA apud BRAGA ¢ FALCAOQ, 1997, p.4) observa que ela deve
ser concebida nio como um simples organismo capaz de preencher satisfa-
toriamente e sem esforco as funcdes vitais proprias de uma cidade moderna
qualquer, ndo apenas como “urbs™, mas como “civitas”>, possuidora dos atri-
butos inerentes a uma capital. Podemos afirmar que Licio Costa e Oscar Nie-
meyer fizeram de Brasilia uma obra poctica de grandiosidade a0 combinar es-
truturas arquitetdnicas com o espago infinito e aberto do planalto central.

Em um depoimento sobre a capital, Niemeyer (apud FIGUEIREDO,
1979, p.24) declara:

¢ Lugar de reunido, domicilio ¢ santuario da socicdade, Associado no conceito de lugar, espaco fisico de
reuniio para os ritos magicos. Fspago da cidade consagrado apenas aos cidadios. Simbdlico ¢ sede do poder
(BRAGA ¢ FALCAO, 1997, p.108).

5 Vineulado ao conceito antigo de cidade, traduz a
fundagiio da urbe de Roma, a civitas ou cidade jd existia, anteriormente consagrada pela unido de tribos em
torno de um culto comum que a caracteriza (BRAGA ¢ FALCAO, 1997, p.107).

associagio politica das familias ¢ tribos. Quando da
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“inras com satisfagin que o Plana Pilot de 1icie Costa era fusto ¢ corto, que se adaplara Dem aw terrenn, ds suas con-
Sormagdes, ¢ gite os eipagos fivres ¢ rolumes previstos eran belos ¢ equilihradas. B seutiamos qire d atmnsfera procurada j estara
preseate, waa atmnsfera de digue sonnmentalidade, como wma Capital requeer, cont o5 Mintstévios s stcedendn wima repetisdo
disciplinada ¢ a Praga dos Tis Poderes rica de formas e, an meinto leipo, sibria e momarcntal”.

A sucessio disciplinada dos ministérios nos faz perceber, ao redor des-
sas edificacdes, a presenca de amplos ¢ numerosos espagos niao-construidos,
mostrando que em Brasilia cada uma das pecas edificadas tem existéncia pro-
pria, sem contato direto com a outra, num conjunto que se caracteriza pela es-
pacialidade da cidade e pela autonomia de suas partes construidas. Essas carac-
teristicas distintivas da cidade e sua integracio com o espago ilimitado de um
terreno limpo e uniforme proporcionam aos visitantes uma sensacio de surpre-
sa € emocio que a engrandece e caracteriza.

3. A visualidade monumental de Brasilia

Os monumentos de Brasilia causam um impacto indescritivel de beleza e audd-
cia, como uma mensagem permanente de graga e poesia. Com base nessas con-
sideracdes, ¢ pertinente dizer que o monumental, segundo Pedrosa (1981, p.
314), ¢ dado pelo amor i concepgio global e 4 idéia. E isso independentemente
do tempo e do espaco histérico. O plano de Licio Costa ¢ dotado de uma vi-
sualidade monumental, que enaltece a escala humana em virtude da simpli-
cidade de sua concepgio. Essa simplicidade faz com que o povo brasileiro pos-
sa apreendé-la pelo espirito ¢ alcangd-la pela dimensio dos sentidos.

A visualidade monumental de Brasilia constroi-se por paralelismo e or-
togonalismo, em composicdes de volumes estanques, cuja percepgio ¢ favore-
cida por grandes distincias. A monumentalidade brasiliense esta presente, por
exemplo, na Praca dos Trés Poderes, na Catedral, na Esplanada dos Ministérios
¢ em outros prédios governamentais. Localizada na escala coletiva ou monu-
mental, no centro de Brasilia, a Praga dos Trés Poderes ¢ simbolicamente de-
senthada como um tridngulo eqiilitero, em cujos vértices situam-se os poderes
Legislativo, Executivo e Judicidrio. Procurou-se depois a adaptagdo 4 topografia
local, 2 melhor orientacio, arqueando-s¢ um dos cixos a fim de conté-lo na
forma triangular que define a drea urbanizada. Idealizado por Licio Costa, csse
widngulo é percebido quando se estabelecem, virtualmente, retas de ligagio en-
tre os edificios, tendo como ponto focal o Congresso Nacional. Sua monu-
mentalidade constréi-se por simetria, na qual a verticalidade do Congresso Na-
cional se torna um eixo de referéncia entre o Palacio do Planalto e do Supremo
Tribunal Federal.

Assim sendo, sua monumentalidade surge no momento em que nasce 4
proposta de Licio Costa, que conferiu & vaga idéia de Brasilia a concepgao basi-
ca que lhe faltava: sua estrutura fisica, sua forma plastica, sua primeira imagem
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visual. A modesta apresentagio do projeto de Licio Costa — um cartdo ¢ algu-
mas folhas datilografadas explicativas —, em contraste com as demais apresen-
tacdes, pomposas e complexas, certamente deixou o publico atonito por nio
compreender a escolha do juri. A explicagdo para tal escolha se justificava pelo
seguinte motivo: seu projeto instaurou no pafs uma nova perspectiva de crés-
cimento econdmico, por conter uma vontade criadora, de ordem e de cons-
trucdo, capazes de erguer, em meio 4 crise de inflagio, num ambiente nacional
vivo e contraditério, um belo padrio de cultura, de civilizagio e de arte do sc¢-

ulo XX
4. Brasilia utépica: uma obra de arte coletiva no planalto central

O dltimo aspecto a ser estudado ¢ o que vé Brasilia como uma cidade
utépica. [ila foi concebida para ser, na esséncia, uma obra de arte coletiva em
pleno planalto central. No Congresso Internacional de Criticos de Arte, Mario
Pedrosa (apud MORAIS, 1994, p.41), organizador do encontro, afirma que,
diante da crise profunda da arte individual, a cidade nova surgia como o pri-
meiro esforco coletivo, no século passado, de profundas implicagdes psicos-
sociais e, principalmente, de uma vontade de ordem, coroamento do projeto
construtivo brasileiro em arte — que € essencialmente utdpico.

Apesar de Brasilia ter sido concebida como uma cidade ideal, como
uma “wrbs” — um ambiente arquitetdnico planejado —, percebe-se que ao longo
da Hist6ria vem se transformando em um organismo vivo e contraditério, uma
cidade que, como tantas outras, tem muitas comunidades e identidades. Brasilia,
simbolo do novo Brasil, insinuava a modernidade em a¢io, materializando um
momento de pré-maturidade em busca de um novo centro, de estabilidade ¢ or-
dem social, no qual o complexo de inferioridade e a passividade pareciam estar
superados.

Para Mério Pedrosa (1981, p. 319), “onstruir nma cidade é, hoje, portants,
nima ntopia perfeitamente plangjdvel, ¢ wm mivel ao aleance de homens capazes e movidos por
nma acio finalista coletiva. Uma cidade, com sen programa, sua finalidade, sia planta, é ago
como wma anténtica obra de arte a realizar”. Mas a cidade é feita de homens, ndo de
obras de arte. A cidade “ideal” ou utépica, surgida da suposta onipoténcia de
seu criador, ¢ uma ficcio. Nenhuma cidade jamais nasceu da invengio de um
génio; ela é o produto de toda uma histéria que se cristaliza e manifesta (AR-
GAN, 1998, p.244).

Se a cidade é feita de coisas e as coisas oferecem-se como imagens 24
nossa percepgio, viver na dimensio livre e mutdvel das imagens ¢ diferente de
viver na dimensio imutavel das coisas, da realidade que nos cerca. Assim, se-
gundo Argan (1998, p.230), a experiéncia da cidade s6 podera ser considerada a
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partir da experiéncia individual e da atribuicio pessoal de valor aos dados vi-
suais. 4l cdade ndo se funea, se forma” (ARGAN, 1998, p. 234).

Mas a identidade de uma cidade é caracterizada também pela desor-
dem, pela diversidade e diferenga, ou, em outras palavras, pelas pessoas. Nio os
cidadios ideais e imaginados pelos tedricos do plancjamento urbano, ¢ sim pés-
soas reais que nunca aparecem nos desenhos arquitetonicos. Na verdade, a
auto-identidade de Brasilia é tio problemdtica quanto a necessidade que foi cri-
ada para elegé-la como representante da nossa identidade nacional. Nao pode-
mos cometer o erro de reduzir a cidade i arquitetura e ao urbanismo do poder,
A sua dimensio simbodlica (utépica), ou a uma monumentalidade superficial e
distante, concentrada apenas no Plano Piloto. O que queremos dizer ¢ que a
utopia da cidade de Brasilia nos faz refletir sobre as diversas formas de cultura ¢
de arte de seus moradores, vindos de diversas partes do pais ¢ que se acumulam
em torno do Plano Piloto, nas dezenas de cidades satélites.

No Nicleo Bandeirante, por exemplo, conhecida como a cidade pio-
neira ou cidade livre — que serviu de ponto de apoio a epopéia da construgio da
nova capital e abrigava engenheiros, arquitetos, técnicos e trabalhadores bragais,
em seus hotéis e casas feitos de madeira, cujas construgdes se transformaram
em alvenaria — vivem, hoje, operdrios que nio conseguiram manter as con-
digdes de vida que o Plano Piloto fixara. Assim, constatamos que Brasilia sub-
verteu as teorias modernas nas quais seu plano foi baseado. Foi, realmente, o
cair das utopias, o fim do sonho diante da dura realidade social, apesar de todas
as fantasias gestadas durante a década da utopia (1954-1964), marcada pela
morte de Getilio Vargas e pela busca de um novo centro: progressista,
modernista, grandioso e irreal. “O sonbo de wma cidade absolutamente moderna, pode
simplesmente significar disfarcar na visibilidade de sews tragos wurbanos, de seus prédios e
menimentos, uma dinensao profunda, recalcada, suprinida a reflescao eritica ¢ anto-critica”
(FREITAG apud SILVA, 1997, p.15).

Diante destas consideracdes, a cidade nova engendra um paradoxo: so-
bre um intenso horizonte, foi construido um dos maiores conjuntos arquiteto-
nicos modernistas do mundo, encravado no centro de um pais, € no seu entor-
no vivem pessoas em condicdes de vida abaixo da linha estipulada pela ONU.

5. Ntucleo Bandeirante: uma realidade do cotidiano brasiliense

As aquarelas expressionistas de Milton Ribeiro retratam o cotidiano do Nucleo
Bandeirante, trazendo 2 tona essa cidade contraditéria e real. Do meio do cer-
rado, Milton Ribeiro retratou os incontdveis barracos de madeira espalhados
pela Asa Norte, Niicleo Bandeirante e Varjio do Torto, registrando em suas
telas os mais diferentes angulos da histéria de Brasilia. Nestes barracos funcio-
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navam hotéis, barbearias, acougues, mercadinhos, restaurantes ¢ botecos, agora
i4 destruidos em sua maioria. Estas aquarelas ilustram a irreverente arquitetura
dc madeira ¢ o contraste das cores que marcam as caracteristicas daquela cidade
de meados dos anos 1960 e inicio da década de 1970.

A transparéncia e a luminosidade destas paisagens urbanas, um tanto
“naif” e de registro documental, mostram o0s cantos € Os recantos que atual-
mente ji nio podemos mais contemplar. Em uma das imagens de Milton Ri-
beiro onde vemos o Hotel Brasilia, uma das primeiras construgdes do Nucleo
Bandeirante. Um lugar de encontros ¢ desencontros, aqui ilustrado pelas pes-
soas que chegam, por outras que estio sentadas e por aquelas que saem deste
local sem um destino certo. Comparadas a fotografia deste mesmo hotel da ci-
dade pioneira, notamos que a intengdo de Milton Ribeiro era reconhecer as inu-
meras identidades que por ali circulavam; pintando um momento de recordacio
e de registro histérico. Ambas sdo muito parecidas, diferindo apenas no angulo
escolhido. A fotografia registra, na diqtr(mql, a entrada do hotel, enquanto que a
aquarela nos mostra toda sua fachada, além de outros prédios comuns no Nu-
cleo a0 fundo, dando uma informacgio mais detalhada ao espectador.

A visio binocular do artista ao registrar com emocio e simplicidade de-
talhes ¢ lugares tio importantes na construgao de Brasilia transforma esta ico-
nografia em um legado historico. A aquarela que retrata o comércio do Nucleo
Bandeirante (fig. 1), aquarela expressionista intitulada “Coméreio do Niicieo Ban-
deirante” (Milton Ribeiro, 1986, arquivo pessoal do artista), por exemplo, ¢ a fo-
tografia do mesmo local (fig. 2), “A Cidade Livre” (Arquivo publico do GDF,
Brmlm 1962) lei‘OdLl/ClTl um cotidiano ativo, com grupos de pessoas diferen-
tes exercendo papéis diferentes. Cada um deles estd concentrado nas suas ativi-
dades: o comercidrio que acaba de abrir a sua loja, o rapaz que fala ao telefone
publico, as criangas na rua: uma dela passeando de bicicleta e a outra trabalhan-
do. Mais uma vez, o artista procura captar a alma das pessoas que vivem numa
cidade envolvida em seus tracos rctos ¢ modernos.

Brasilia, simbolo da ideologia nacional capitalista, insinuava a modet-
nidade da nacio, seu desenvolvimento econdmico e progressista, sua estabili-
dade e ordem social, ¢ na qual nio haveria pobreza e habitagdes precirias. Lu-
cio Costa estava desenhando uma nova capital que deveria estar a frente de um
novo Brasil, mas ele nio poderia transformar sozinho a sociedade ¢ eliminar
possiveis diferengas sociais. Quando contemplamos as aquarelas de Milton Ri-
beiro, ou seja, uma cidade real que s¢ sobrepde a cidade ideal, simbdlica, o que
vemos? Um espago-cidade formado por cidadaos de diferentes hibitos e costu-
mes, em suas cidades-satélites ou na rodovidria, nos templos religiosos e monu-
mentais, refazendo, assim, suas comunidades originais e desarrumando uma
Brasilia tracada a régua e compasso.
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Nio foi por acaso que escolhemos ¢ utilizamos como termos de com-
paracio as pinturas do artista Milton Ribeiro: ninguém melhor do que ele soube
captar a imagem de uma Brasilia hibrida, levantar o mapa do espago-cidade ¢
registrar o ritmo do tempo urbano, que cada um de n6s traz dentro de si. Esta
iconografia brasiliense certamente vai despertar nos habitantes da cidade um
prazer especial que consiste em reconhecer os pedagos da cidade ¢ atribuir a
cada um destes lugares um significado particular.
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) , REVENDO A MISSAO FRANCESA:
A MISSAO ARTISTICA DE 1816, DE AFONSO D’ESCRAGNOLLE TAUNAY

Leticia Squeff, MSc.
leticiasqueff@yahoo.com.br

O tema deste Encontro -“Revisio historiogrifica - o estado da questdo”- pa-
receu-me especialmente apropriado a0 momento que atravessa o campo das
pesquisas sobre a arte brasileira do século XIX. Nos ultimos anos vem cres-
cendo o namero de trabalhos que estudam o periodo: artistas e obras, criticos,
movimentos, e a propria Academia Imperial de Belas Artes tém sido tema de
diversos estudos. Todo este movimento faz com que o campo passe por ampla
renovacio. Diante deste quadro, parece fundamental refletir sobre a historio-
arafia sobre a arte oitocentisca. I nessa direcdo que esta comunicacio pretende
contribuir.

A chegada de artistas franceses a0 Rio de Janeiro, em 1816, ¢ fato
quase sempre citado nos livros sobre arte brasileira. O episodio ¢ visto como
momento de virada na histéria das artes visuais carioca. A fundacio da Acade-
mia Imperial de Belas Artes, ocorrida dez anos mais tarde, a institucionalizacao
da pedagogia neocldssica, e a criagio, na ex-colonia, de uma arte cortesa sio
alguns dos fatos atribuidos 4 presenca dos artistas franceses no Rio de Janeiro.
Estes acontecimentos tornaram-se, de fato, uma espécie de mote para boa parte
da historiografia sobre o periodo. A importincia conferida a chegada dos fran-
ceses pode ser atribuida 2 difusio da obra A wissdo artistica de 1816, de Afonso
D’Escragnolle Taunay.

Por sua posicio fundamental na historiografia, a obra 4 Missdo artistica
de 1816 pode ser vista como um dos eixos em torno dos quais se estruturaram
as pesquisas sobre arte brasileira do século XX. Quero fazer aqui uma breve
reflexdo sobre o livro, explorande suas relagdes tanto com 0s textos que o
precederam, quanto com alguns outros que foram claborados em didlogo com
ele. Nos limites desta comunicagio, pretendo me ater ao seguinte aspecto do
livro: o significado da contribuicio francesa.

Da Colénia a2 Missao

Como bisneto de Nicolas Antoine e filho do grande Alfredo D’Escragnolle
Taunay, Afonso (1876-1959) desde cedo esteve familiarizado com a vida cultu-
ral do Rio de Janeiro. Engenheiro formado na Escola Poltécnica, mudou-se pa-
ra Sdo Paulo, onde faria uma trajetéria solida como historiador e, mais tarde, di-
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cetor do Museu Paulista.! Ele foi um dos mais proficuos pesquisadores do tem-
po. A missio artistica de 1816 esta entre seus primeiros trabalhos publicados.

O Jirre tem uma estrutura bastante simples: possui uma pequena Intro-
dugio, em que narra a chegada dos artistas a0 Rio de Janeiro. A seguir, apre-
senta, uma a uma, as biografias dos artistas franceses. A obra segue, assim um
modelo bastante comum aos escritos sobre arte do século XIX brasileiro, que
davam grande importancia as biografias de artistas. Estratégia utilizada, por
exemplo, por Aradjo Porto-alegre na “Memoria sobre a Escola Fluminense de
Pintura” (1841), ou por Moreira de Azevedo em seu Peguenro Panorana do Rio de
Janeiro (1864). Ha, também, outras caracteristicas que o aproximam dos escritos
anteriores. Caso da franca aversio que manifesta contra os artistas portugueses
que disputaram o controle da Academia com os franceses. E aqui ele parece
ecoar as narrativas de Debret (7ayage Pittoresque et Historique an Brési,1834-1 839)
¢ Porto-alegre (in Guanabara, 1851).

Apesar disso, o livro de Taunay traz um elemento novo. [L ¢ justamente
a2 idéia de “missio artistica”. Vale, nesse sentido, retomar rapidamente como 0s
autores que o precederam trataram do tema. Ao contar a histéria do grupo de
emigrados para o Rio, em sua oyage Pittoresque, Debret utiliza a expressio “noire
colonie”. Porto-alegre, seguindo o mestre, refere-se a0 grupo como “co/dnia de ar-
tistas franceses”. Ji Moreira de Azevedo, escrevendo alguns anos depois, utiliza
outra nomenclatura para designa-los: fala simplesmente em “arlisias Sfrangeses”
ou, de modo ainda mais genérico, “diversos artistas habeis”. Em Belas Artes: estiudos
¢ apreciagges, Felix Ferreira opta por retomar a expressio de Debret, aludindo a
“notabilicsima coldnia artistica que o conde da Barea fex, vir ao Brasil” (Feliz Ferreira,
1885). No que é seguido por Gonzaga Duque, que também faz referéncia a “so-
Jinia Lebreton” em sua A arte brasileira (1995:90). A expressio utilizada por Tau-
nay nio encontra, assim, eco em nenhuma das obras anteriores que trataram da
questao.

Como ja foi observado por alguns pesquisadores, a palavra “missio” da
a0 grupo de artistas significados enviesados (Migliaccio, 2000: 48; Gomes Jr,
2003: 47-48). O termo tem vérios sentidos: pode set simplesmente um encargo,
uma comissio diplomatica ou mesmo um oficio. Na obra de Taunay, a palavra
missdo tem, pelo menos, dois significados.

I Nomeado preparador de Quimica da Escola Politéenica de Sio Paulo em 1889, tornou-se catedririco em
Fisica Fxperimental em 1911, Em 1917 foi nomeadao para dirigir, “em comissio” o Muscu Paulista, Seis anos
mais rarde solicitou exoneragio do cargo de professor da Poitéenica. Em 1910 publicou um romance
historico- Crinica do tempo dos Tedjpes, 0 que abriu-The as portas do Instituto Historico ¢ Geogrifico Brasileiro,
onde foi admitido em 1911, Como historiador, dedicou-se principalmente histdria de Sio Paulo (Matos,
1977; Ellis,1977)
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Em primeiro lugar, refere-se 4 incumbéncia, encargo. Para o autor, pat-
tira primeiramente de D. Jodo, e de seus ministros, idéia de convidar artistas
franceses para fundar uma escola de artes ¢ oficios no Rio de Janeiro. A ques-
tio seria muito debatido pela historiografia posterior.? Laudelino Freire, no li-
vro Um século de Pintura no Brasil (1916), colocou-se sutilmente contra a tese de
Taunay, buscando mostrar que os franceses vieram por conta propria para a ci-
dade.? Pouco depois, Morales de Los Rio F°, no também classico O Ensino artis-
tico (1942), tomava sua posicio na polémica, alinhando-se a Taunay. A questio
seria retomada, mais uma vez, por autores como Mario Pedrosa (1955)* ¢ Do-
nato Mello Jr (1980).

Além disso, a palavra missdo sintetiza a visdo do autor a respeito do
papel desempenhado pelos estrangeiros na cultura do Reino. O historiador nao
poupatia criticas a0 ambiente da cidade as vésperas da chegada dos franceses:

“Man grado o5 esforas encomidsticos de algnns eseritores, (..) a arte brasileira dos principivs do sécily NIX era, ¢ fora até
enlin, qriase il

Salvo nma on outra manifistagio de medivere intuigao do oficia, neste o Hagiiele primitivg, o5 #ossos pintores ¢ escriftores 56 Ja-
vicmr datle mostras de rudinentaridade artistica.

Neas nassas feissimas [orefas, excegio feita de wma on outra, o decoragdo intern ¢ as Sebas ¢ paindis provinhan de verdadeiros
pintarmios.”(Taunay, 1912: 6)

A feiura do Rio de Janeiro colonial justificava-se pela falta de formacio
sistematica de seus artesios. Aqui, a alusio aos artistas “pintamonos” reveste-se
de um sentido amplificado. A expressio pintamonos era comum no Brasil do
século XIX.5 Ela articula as duas palavras- pintor € onos- numa alusio a um mau
pintor. Mas, no livro de Taunay, cla admite também uma outra interpretacio.
Num pais tropical, em que, como destacara o proprio texto, “as forgas vitais se
concentravam (...) no desbravamento ¢ amanho do solo virgen’”, a referéncia poderia
caber aos préprios artistas. Talvez proximos demais desta natureza misteriosa
que parecia assombrar o autor. Talvez distantes demais nio apenas do ensino
tradicional de artes, mas também de um modelo curopeu de sociedade branca e

LA questio foi referida em artigo andnimo alguns anos apos a chegada dos franceses. O exto reproduzia o
decreto de criagio da Academia de 1816 para a seguir demonstrar que o8 artistas vieram por conta propria
para o Rio de Janciro. (Didrio Flunsingnse, n 10, 1828, apud Los Rios [, 1941: 38-40). Mario Pedrosa atribui a
autoria do artigo a pessoas ligadas ao pintor portugués Henrique José da Silva, grande opositor dos artistas
estrangeiros (Pedrosa, 2004:60).

3 Laudelino Freire bascou-se sobretudo no artigo de 1828 para sustentar sua posi¢io (Pedrosa, 2004:60)
++Pelo testo em vista ¢ licita a conclusdo de que os franceses do Calphé ndo foram expressamente convidado
pela Corte portuiguesa, ()7 “Fsses artistas nio chegaram aqui ‘convidados” formalmente pelo governo de
Sua Majestace, Vieram por conta propria, precipitados pelos acontecimentos politicos que o3 envolveram,
com a complacéncia neutral da embaixada em Paris.” In PEDROSA, Mirio. “Da missio francesa: scus
obsticulos politicos™ In ARANT ES, Otilia. (org.) Marie Pedrosa: Académicos ¢ Modernos. Textos Eseolbidos 1], Sao
Paulo, Edusp, 1998, pp.63, 104.

5 Aratjo Porto-alegre foi objeto de caricaturas publieadas justamente come O dlbunm do Pinta-NMonos.
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cultaf. Diante deste ambiente quase selvagem, a estética trazida pelos franceses
prometia ser civilizadora.

Trazidas para a América por artistas de passado bonapartista e, por-
tanto, a principio engajados em um projeto Ilustrado, as artes trariam o Pro-
gresso 2 antiga colonia portuguesa. Coerente com esta concepcdo, o autor se
refere algumas vezes aos franceses como “artistas missiondrios”. E aqui pode-se
compreender o sentido da palavra wissdo no livro.

Na historia do Brasil - que foi, afinal, objeto constante das pesquisas de
Taunay - a palavra wisido liga-se a um aspecto fundamental do processo de co-
lonizacdo. Como se sabe, o povoamento do territério teve nas missées religio-
sas, principalmente jesuiticas, um poderoso aliado. Os missionarios punham em
pratica um projeto religioso, de evangelizagdo dos indios que, além do mais,
servia também aos interesses dos colonizadores. Ao chamar a “colénia Lebre-
ton” de Missdo Francesa, o historiador dava aos artistas franceses a funcio de
continuadores do processo civilizador na América - iniciado pelos portugueses.
O que implicou, como foi visto, também em desqualificar as manifestagoes
artisticas coloniais.

A revolta de Aratjo Viana

O texto A Missao Artistica de 1816 foi editado pelo Instituto Historico e Geo-
grifico Brasileiro em 1911 e também em separata no ano seguinte. Aparente-
mente, foi bem recebido pelos contemporineos, pois receben um prémio do
mesmo Instituto em 1917,

No entanto, houve pelo menos uma critica bastante contundente a o-
bra. E vinha pela pena de um colega que gozava de certo prestigio na institui-
¢do. Afinal, além de ser neto de uma das figuras mais importantes do Instituto
Historico, e da histéria do Império brasileiro, o marqués de Sapucai (Candido
José de Aradjo Viana), o autor em questdo era nio apenas estudioso de artes,
mas também professor da Escola Nacional de Belas Artes. De fato, Ernesto da
Cunha de Aragjo Viana aproveitou o curso que ministrou, intitulado “Das artes
plasticas no Brasil em Geral e no Rio de Janeiro em particular” para defender
posicoes diferentes das de Taunay.

O artigo, publicado na RIHGB em 1916, divide-se em 5 licoes. Citan-
do autores como Aradjo Porto-alegre e Moreira de Azevedo, o autor tratou
principalmente do Rio de Janciro, de fins do século XVIII até a reforma da
Academia, logo apés a proclamacio da repiblica. Seu texto dd conta de uma

@ Cabe destacar que algumas referéncias do liveo indicam a familiaridade do historiador com conceitos, ainda
muito em voga no Brasil da ¢poea, que articulavam caracteristicas nacionais ou regionais a variantes como
racga, clima, entre outros.
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ampla gama de manifestacdes artisticas: ndo apenas a arquitetura e a pintura,
como também a arte ornamental, mobilidrio, renda, epigrafia, arte funeriria,
entre outros. Menciona também artes que classifica como menores: a litografia,
a fotografia, o “papel de forrar mures ¢ ltecidos de foda a sorte”(509). Aradjo Viana
aponta os mais belos monumentos da cidade colonial, fazendo afirmagdes co-
mo a que segue:

L imns v repito gue, em toce o Brasil, antes do adventn da Vanidio Real Portugaesa, maito antes, portanto, da vinda da wissdo
artistica francesa ¢ do el fimdar o cusing oficial de Beflai-<tes w0 Riv de Janeiro, jd se viidava, cont esmero, das Artes
phisticas, cijos exemplos perduram sia Babia, Minas Gerais, Paraiba do Norte, Pernambico, eor vitros estados ¢ westa cidades
exemplos de arte vramental, ndn ignakadus até bnje, gutanto mats excedidos, v talonts da Dencdn, na interpretagda decorativa

execntads, ¢ wa solideg das argnitetnras” (Aeadjo Viana, 1916: 537)

Partindo de um ponto de vista bastante diferente da do colega Taunay,
Aratjo Viana via a arte como expressio de um complexo que atticulava ele-
mentos como clima, vegeta¢io ¢ costumes, Eram sobretudo as criagdes popula-
res que atralam sua atencio. E aqui nos aproximamos do que fol talvez um dos
grandes objetvos de Aradjo Viana ao tratar da arte brasileira - valorizar as ma-
nifestacdes artisticas da colonia:
“Resnmineo divet que até 1817 o wodv exelnsive de constrads, guante ds fnbas sistemdlticas v o estifo decorative, quanto aos

wrtantentos, representam produte sincern ¢ wuiforme do sentineento nacional, weflexn artistico dos siendues XV ¢ XTI dla
(Aradjo Viana, 1916: 513)

metripole. Laonge estard a anarguia do sicnly XIX

Artistas coloniais e suas realizagdes ganhavam um estatuto de autentici-
dade. A formagiio pritica de arteslios era exaltada como sinal do “génio” natu-
ral brasileiro. Coerente com este propoésito, ao contrdrio do que fizera com os
artistas fluminenses, o autor nio fornece a biografia de nenhum artista francés,
com excecio de Debret e Montigny, mencionados ocasionalmente. E também
nesse sentido que elogia os “wmaores artistas do sécnfo N1VI o Brasif® (514):
Aleijadinho e Mestre Valentim.

Como se estes aspectos do texto ji ndo fossem por si sos elogiientes de
sua posicio a respeito do papel desempenhado pela “coldnia Lebreton” nas ar-
tes cariocas, Aradjo Viana adotou, em alguns momentos, um tom bastante
agressivo:

A anddria_forasteira, tdo e L‘aaj:r:n’z:rlﬁ, alivda-se com axtomdtica icompetineia a rabiscar, que nanca livemos nent benros
At wacionallf... )

(o) Os Brasileiros nav poderio se deshacionalizar acompanbanda a perversos escrovinbadores, que jd ndo s contentam com a
ropaganda nranbosa na palestra..” (Aradjo Viana, 1916: 538
14 4

E aqui a referéncia a Taunay parece bastante clara. O artigo de Aragjo
Viana encaminhava a reflexio sobre a arte oitocentista brasileira para uma espé-
cie de polarizacdo. Nio se sabe até que ponto fol a disputa sobre o tema entre
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os dois historiadores”. Contudo, é possivel aventar que as consideragdes do co-
lega influenciaram a produgdo posterior de Taunay.

Talvez por isso, a segunda versio do livro A Missdo Artistica de 1876,
publicada em 1956, apareceu com vdrias mudangas. O historiador suprimiu al-
guns parigrafos, ¢ modificou bastante outros. Destacou, por exemplo, a impor-
tincia de artistas da coldnia como o Aleijadinho. Também apontou algumas be-
las igrejas da cidade do Rio de Janciro:

“Na Ria de Janeiva de 1808, que havia de realmente inspirads pela estitica? Tahves: 50 a linda igreja da Giiria do Outedrn, o
majestoso Mastciro de Sio Beato, a eligante ¢ 1o distinta iwreger de Sawta Crng dos Militares, a preciosi g doc Terceirns do
Cirmeo v 0 agueduto da Cariva, revesticy de wrandiosa sioplicidade ronrana” (Taunay, 1956:5)

Tudo isso foi, talvez, um esforco no sentido de rever suas afirmagoes
anteriores sobre arte e arquitetura do Rio de Janeiro colonial. Na introducio ao
livro, as criticas ao ambiente carioca antes da chegada dos franceses também se-
ria suavizada:

“Salve uma on outra manifestagdo de maior intnigio por reses wotdved, ¢ mity wotdvel até, como wo caso de Autonio Urancises
LLishoa, vs wossos piutores ¢ escadtores s haviam dact orediveres mostras de antodidatisno.” (Taunay, 1956: 4)

Os desdobramentos de um dilema

A rapida polémica entre Taunay ¢ Aradjo Viana mostra, aqui, seu significado.
As diferentes posigdes dos dois autores quanto ao patrimdnio artistico sdo re-
presentativas da polarizagao que iria caracterizar, por um tempo, as idéias sobre
arte no Brasil.

Talvez um dos Gltimos representantes de uma linhagem de intelectuais
comprometidos com 0§ valores caros 2o século XIX brasileiro, o grande histo-
dador idealizou nos artistas franceses os “missiondrios da civilizagdo™. Como se
sabe, a expressio Missdo Francesa criou profundas raizes na historiografia poste-
ror.t Em franca oposicio a Taunay, Aradjo Viana defendeu algumas das idéias
que iriam nortear 0 pensamento sobre artes a partir de entdo. O socio do
[HGB enunciava valores que setiam, mais tarde, adotados de forma programa-
tica pelos modernistas. E sua posicio nio era isolada. Afinal, fazia apenas dois
anos que o arquiteto Ricardo Severo fizera sua conferéncia “A arte tradicional
brasileira”, em que resgatava o valor da arquitetura colonial.?

7 Taunay csereveu mais trés artigos sobre a questio: louve, realmente, em 1816, uma missio artisticaz”, “A
missio artistica de 18167, “A coldnia de artistas de 18167 in O Jormal de 26/ out, 17 ¢ 8/nov de 1923, Para uma
visio geral dos artigos do historiador a respeito dos artstas francesces cf. Pedrosa, 2004:41-42.

£0) exemplo mais recente ¢ BANDEIRA cr Alli Missao Francesa. Rio de Janciro, Fditora Sextante, 2003,

" A conferéneia aconteceu na Socicdade de Cultura Artistica de 8P, “na qual da inicio 4 pregagio no sentido
do resgate da arquitcrtura da époen colonial no Brasil. " (Gomes Jr, 1998:51) “mratava-s¢, no caso, de estabelecer
uma religacio entre o séeulo XX ¢ o séeulo XVIIL com o sentido de reinventar uma arquirctura
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Taunay e Aradjo Viana apreenderam, cada um por seu lado, duas di-
mensdes do grande dilema com que se confrontaram politicos, homens de le-
tras ¢ artistas do Império. Uma que se relacionava a heranca colonial, outra que
se ligava 2 uma vontade de mudanga, a um projeto civilizador, que certamente
também passou pela adesdo ds idéias francesas. O interessante, porém, € que na
busca de afirmaciio, os dois pontos de vista tenderam a deixar de lado os aspec-
tos destacados por seu oponente € a idealizar, consequentemente, O seu pro-
prio. Enquanto os defensores da arte nacional chegaram a vislumbrar “escolas”
de arte na coldnia, os partiddrios da participacio francesa idealizaram-na, cha-
mando-a de “missio”.

Do confronto entre os dois estudiosos ficaria uma heranga desconfor-
tivel para as artes do século XIX. Coneebida como resultado da acdo francesa
no pais que se formava, por muito tempo a arte oitocentista seria vista como
expressio de um elemento estrangeiro, em tudo distante de uma pretensa ‘es-
séncia brasileira’ que teria existido até a chegada dos franceses. Em Oposigio a
ela, a arte do periodo colonial - o barroco -, seria concebida como a ‘verdadeira’
manifestacio da cultura brasileira.

Numa coisa, enfim, as contribuicdes de Taunay e Aratijo Viana conver-
giram: criaram a imagem de um século XIX europeizado, que determinaria ne-
pativamente a sua fortuna critica na geracio modernista que se scguiu ao

debate.

verdadeiramente nacional, baseada na tradigio que, sepundo cle, melhor se havin adaprado as condigdes
narurais ¢ culturais brasileiras.” (idem, ibidem)
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) O RETRATO DE SUZANNE BLOCH:
O PERIODO AZUL DE PABLO PICASSO NA OBRA DO MASP

Luciana Bicalho Piacenza, MSc.
lupiacenza@uol.com.br

A obra O Retrato de Suzanne Bloch (Paris, 1904, Oleo sobre tela, 65 x 54 cm.
Museu de Arte de Sio Paulo Assis Chateaubriand, Sio Paulo) data do ano em
que o artista Pablo Picasso transfere-se para Paris. Neste quadro, observamos a
predominincia da cor azul, a importincia do desenho e a exposicio do gesto do
artista, marcado pelas pinceladas sobre o suporte. A obra é um retrato de uma
figura feminina em uma pose tradicional em trés quartos. Esses aspectos apon-
tam para a presenca de um didlogo do artista com o modernismo parisiense e
catalio ¢, também, com a tradicio. A compreensdo dos interesses do artista,
presentes na obra, levou-nos a investigagio das questdes artisticas enfrentadas
por Picasso, nos anos anteriores a 1904,

Os trabalhos do artista, nos primeiros anos em Barcelona (1895-1897),
demonstram seu direcionamento para a expressividade da linha, para a econo-
mia de meios e para a caricatura das figuras humanas. O artista também se volta
para a possibilidade de representar, através desses meios simples, temas e tipos
urbanos, como uma populacio excluida e uma vivéncia em um meio externo 1o
padrdo de comportamento tradicional. Assim, sua obra denuncia uma preocu-
pagdo com questdes inerentes 2 época moderna: a pobreza, o martirio do tra-
balho mecinico ¢ a exclusio social, componentes da realidade da sociedade in-
dustrial.

O interesse de Picasso pelo trabalho em jornais didrios anarquistas, que
traziam discussées ¢ tradugdes de escritos anarquistas aos cataldes, bem como
publicacdes de ilustracoes de sua autoria, e até mesmo sua experiéncia com um
jornal fundado por ele, editado entre janeiro e abril de 1901, em Madri, o e
Jeven, apontam para um posicionamento vanguardista e uma consciéncia politica
convergentes a0 movimento simbolista espanhol.! No jornal fundado pelo ar-
tista, foram publicados trabalhos literdrios e artisticos dos principais vanguar-
distas de Madri ¢ Barcelona, cujos textos trazem uma linguagem politizada,
anunciando a faléncia da civilizagio, a rejeicio a autoridade do Estado e is teo-
rias e as regras da arte, reclamando espontaneidade para a arte e para a vida,
mostrando em que medida, na Espanha do século XIX, arte e politica estavam
fortemente relacionadas. Mas o trabalho em jornais permitiu, ainda, a Picasso
utilizar os meios do desenho e da gravura com grande flexibilidade, distanci-

' LEIGHTEN, 1989: 37.
P LEIGHTEN, 1989: 20.
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ando-se da arte académica e levando seu trabalho a um grande nimero de pés-
soas e 2 uma maior inser¢io na vida.?

Ao freqiientar o café Els Quatre Gats, um espaco em que conviviam
artistas ¢ escritores vanguardistas de Barcelona, entre 1897 e 1903, Picasso teve
contato com idéias, estilos e temas que interessavam a0 modernismo parisiense.
Picasso também se beneficion das viagens que fez, pcrmanecendo alguns perio-
dos em Paris. Assim, quando pinta O Refrafo de Suzanne Bloch, o artista ja estava
familiarizado com as questdes correntes no meio vanguardista parisiensc.

Picasso entrou em contato com o trabalho de Daumier, através dos de-
senhos do artista em jornais que circulavam em Barcelona ¢ também no café
Els Quatre Gats.* Assim como Daumier, Picasso, em seus anos formativos, in-
teressa-se pelo trabalho em jornais e pela representagio de cenas de rua e ativi-
dades do trabalhador comum. Esse interesse de Picasso € visto no desenho de
1897, O Carregador (Lipis conte sobre papel, 32 x 22,2 cm. Museu Picasso, Bar-
celona), no qual o artista trabalha a partir de uma economia de meios, em um
desenho em linhas curvas, 20 mesmo tempo em que s€ concentra na tarefa de
uma pessoa humilde do povo. Esse desenho demonstra um interesse do artista
em utilizar sua arte, o estilo e os meios com os quais trabalha, para chamar a
atencio para as esferas mais pobres da sociedade industrial e para o heroismo
delas na vida diaria.

Observando a obra O Vagdo de Terceira Classe (1862. Oleo sobre tela, 67
< 93 em. Ottawa, National Gallery of Canadd), percebemos a critica social de
Daumier na expressio da pobreza do ambiente e das pessoas. Para isso, Dau-
mier submete as cores i predomindncia das tonalidades de marrom e trata a tin-
ta em pinceladas que deixam marcado seu gesto sobre o suporte. Nos corpos,
observamos como Daumier trabalha a partir de gestos curvilineos, utilizando a
forca da linha, do desenho, 2 medida que chama a atengao para O menino e-
xausto 2 direita, para a mulher encurvada com o rosto fortemente marcado pe-
las dificels condicdes de sua vida, realidade que o gesto do artista transcreve; e
para a jovem mie que carrega seu filho nos bracos com um heroismo proprio
do povo pobre que enfrenta as dificuldades do cotidiano.

Alguns aspectos da obra de Daumier podem ser relacionados a obra de
Picasso do MASP. Em O Retrato de Suzanne Bloch, a paleta de Picasso, reduzida a
um pequeno nimero de cores, € 2 atilizacio da linha curva na composicio da
figura nos recordam o interesse do artista pela obra de Daumier. Também as
pinceladas que compdem a face de Suzanne Nos remetem ao tratamento que
Daumier dé as suas figuras, como s¢ as modelasse com a tinta.

SCATE, I MCCULLY, 1997: 135.
+LEIGHTEN, 1989: 37.
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Na aproximacio entre a obra de Daumier ¢ 2 obra dos anos formativos
de Picasso, ¢ ainda interessante ressaltar que, assim como Daumier, Picasso se
valeu do jornal, um meio de comunicacio de massa, para levar sua critica social
ao publico, aproximando a arte da vida didria, do cotidiano da populagio, ¢
interessando-se pela representagio do excluido.

Nesse sentido, chamamos a atengio para a presenca em O Refrato de
Suzanne Bloch do contato de Picasso com a obra de Isidre Nonell. Picasso rela-
cionou-se com este artista e também com Ricard Canals, Ricard Opisso, Ramon
Pichot e Joaquim Mir em Barcelona. Esses artistas passaram pelo ensino acadé-
mico, porém, a0 abandonarem essa aprendizagem, voltaram-se para a pintura
da vida dos pobres, da area popular de Sant Martl.

Em um desenho de 1896, da série Cretins de Bobi (Colegio Ricardo Vi-
nés, Paris), Nonell enfatiza a experimentacio formal na expressio da condigio
de vida dos marginalizados da civilizacio industrial. No desenho que deforma
as figuras e na economia de meios utilizada pelo artista, podemos perceber uma
cena de excluidos. Esses aspectos podem, também, ser observados na obra de
Picasso, nos tipos criados pelo artista. Assim como havia feito Nonell, em O
Loueo (Barcelona, 1904. Aquarela sobre papel, 85 x 35 cm. Muscu Picasso, Bar-
cclona), Picasso exprime, através da linha, a condicio do destituido, a miséria
de um ser marginalizado.

A observacio das obras de Nonell e de Picasso leva-nos a concordar
com Leighten, para quem os temas dos miseraveis ¢ marginalizados, expressos
em um estilo antiacadémico, trazem uma posigio politica e uma consciéncia
social, em um momento de crescimento industrial, as custas do sofrimento
humano. A autora chama a atenciio para o fato de que o inovador uso das cores
e das formas, de uma maneira nio académica, nio deve ocultar os propositos
do artista, que colocava seus meios a servigo de seus conteudos.’

O monocromatismo azul como vemos em O Retrato de Suzanne Bloch,
surge, nas obras de Picasso, relacionado as idéias da morte e do excluido e mar-
ginalizado. Picasso se concentra na expressividade da cor. Desse modo, ¢ im-
portante observar as obras realizadas por Picasso apos o suicidio de seu amigo
Carles Casagemas, em Paris em fevereiro de 1901.7 I nesse momento que o
azul invade as obras de Picasso. Porém, a obra Enterro de Carles Casagemas (Paris,
1901. Oleo sobre tela, 146 x 86 em. Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris)
nos mostra também a presenga de toda uma comunidade de excluidos da so-

SBLUNT ¢ POOL, 1962: 11,
f1989: 32.
T RICHARDSON, 1991: 180.
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ciedade industrial: prostitutas, casais pobres, e cenas de maternidade. Fstes sio
também os temas das obras dos anos seguintes, do periodo azul.

Ainda relacionada 4 morte de seu amigo, destaca-se a obra de Picasso,
Retrato de Carles Casagemas Morto (1901, Oleo sobre madeira, 27 x 35 cm. Musée
Picasso, Paris), cuja referéncia a Van Gogh ¢é bastante significativa. Nessa obra,
as cores expressionistas revelam as idéias do artista diante do suicidio de seu
amigo. Picasso trabalha com cores puras evitando o tonalismo. A drea de ver-
melho intenso estd contraposta a chama da vela que irradia pinceladas de verde,
amarelo ¢ vermelho. Essas cores quentes ressaltam os frios azuis e verdes da
face de Casagemas morto, expressando todo o horror da cena. A prépria pin-
celada € uma marca da tensdo do artista, uma marca que externa o intimo e que
encontramos nos auto-retratos de Van Gogh, um artista com um interior con-
turbado que, assim como Casagemas, suicidou-se com um tiro. Percebemos que
o tratamento que Picasso dd 4 tinta ¢ o mesmo que encontramos em Van
Gogh, nas pinceladas que marcam a superficie, colocando em evidéncia que a
tinta ¢ um meio material sobre a superficie plana, na criacio da experiéncia da
pintura ¢ da composi¢io de uma idéia. Ao determo-nos na aproximacio entre a
obra de Picasso e a obra de Van Gogh, percebemos como as cores ¢ a mani-
pulacio da tinta sobre o suporte evitam o ilusionismo, mas trazem uma reali-
dade que o artista sofre ou quer expressar,

O Reirato de Suzanie Bloch também nos sugere o contato de Picasso com
dois artistas do meio modernista espanhol, Ramon Casas e Santiago Rusifiol.
Estes haviam vivido na vizinhanca boémia de Montmartre e foram importantes
para o contato de Picasso, durante os anos barcelonenses, com estilos, idéias e
temas de interesse do modernismo parisiense.?

Nos anos em que o artista vive em Barcelona, Ramon Casas poderia
ser considerado o principal retratista da sociedade catald.” Casas produzia, expu-
nha e publicava em jornais de Barcelona, retratos graficos de conhecidas perso-
nalidades locais, de politcos e de artistas catalies.!" Através de Casas, Picasso
interessou-se por esse trabalho e percebeu as possibilidades desses retratos.
Esse interesse fica evidente na aproximacio de Retralo de Joan Vidal i 1Ventosa
(1899-1900. Carvio, aquarela ¢ café sobre papel, 47,6 x 27,6 cm. Muscu Picasso,
Barcelona) de Picasso e Retrato de [oan Baptista Pares (1899. Carvio e pastel sobre
papel, 62 x 28,5 ecm. Museu d’Art Modern, Barcelona) de Casas.

O retrato de Picasso faz parte de uma séric de vérios retratos de fre-
quentadores do meio boémio de Barcelona. Picasso desenhou os retratos a par-

8 CATE, s MCCULLY, 1997: 133.
1 RICHARDSON, 1991: 115,
0 MCCULLY, Ie: RUBIN, 1996: 237,
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tir do modelo e criou o fundo de acordo com a ocupacio ou caracterizagio do
retratado e também com cendrios neutros. O artista ainda utilizou diferentes
materiais, ndo tradicionais, como carvio, pastel oleo diluido, aquarcla ¢ acé
mesmo café, para compor sua galeria de boémios. Através da téenica e do es-
tilo, Picasso concentra-se em distinguir os individuos ¢ a0 mesmo tempo carac-
teriza-0$ enquanto participantes de um meio boémio.!! Mas, na aproximacio
das obras dos dois artistas, devemos considerar a referéncia de Picasso ao traba-
lho de Ramon Casas, na utilizagio do desenho na composicio dos retratos, no
seu interesse pelas figuras e pelos individuos que compunham seu meio. Pode-
mos, ainda, observar a presenca dessas caracteristicas no Retrato de Suzanie Bloch.

A compreensdo dos anos formativos de Picasso presentes no Retrato de
Suzanie Bloch, levou-nos também a investigar sua relacao com a obra, as idéias ¢
as atividades de Santiago Rusifiol. Este foi o fundador do café Els Quatre Gats,
atuando também como promotor da cultura nacional catald, da arte religiosa e
medieval catald, bem como da arte ¢ da cultura popular.

Rusinol buscava resgatar essas formas artsticas opondo-se ao conser-
vadorismo social e ao atraso cultural da prospera burguesia industrial da Catalu-
nha, mas seus interesses ndo estavam distantes dos interesses dos industriais ca-
taldes. A\ estes também interessava o resgate da cultura e da lingua catalds como
forma de criar uma identidade nacional catald, que fizesse frente ao poder cen-
tral da Espanha e fosse capaz de dar coesio e sentimentos de coletvidade a
uma populagio em amplo crescimento em Barcelona. Assim, a atividade de Ru-
sifiol esteve relacionada ao catalanismo politico ¢ cultural fomentado pelos ricos
industriais de Barcelona.!2

Porém, devemos observar que ndo hi contradicio na proximidade de
Picasso desse meio vanguardista e de alguns de seus componentes relacionados
a elite burguesa. Tais artistas, assim como Plcasso, eram criticos ao conserva-
dorismo artistico-cultural da elite catald. O interesse pelo resgate de uma cultura
¢ de uma arte que se contrapunha a uma arte conservadora, 4s suas regras ¢
normas tradicionais ajudou a fomentar uma postura artistica andrquica, contri-
buinda para o desenvolvimento do estilo de artistas que, assim como Picasso,
voltavam-se para o cariter excludente da sociedade industrial.

Falar em uma arte anarquista ou no anarquismo de Picasso nio diz res-
peito a observagio de um artista doutrinado por teorias politicas. Falamos em
um individuo sensivel as idéias que veiculavam no meio que freqlientava, que se
relaciona com a sociedade, recebe a agio e reage diante da vida contemporinea,
o artista consciente de sua acio e participacio na histéria, que manipula seus

WMCCULLY, b RUBIN, 1996: 238.
2 LEIGHTEN, 1989: 16-17.
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materiais e busca seu proprio desenvolvimento. E nesse sentido que o desen-
volvimento do estilo é compreendido como um ataque formal a tradigao artisti-
ca 0 que para 08 CONteMpPoOrineos de Picasso era 0 mesmo que atacar as formas
e as tradicoes da sociedade.!® A escolha dos temas das obras de Picasso esta
relacionada ao desenvolvimento de seu estilo. Picasso aproxima-se de temas po-
liticos, 20 MESMO tempo em que Nnega regras e técnicas estabelecidas para a arte.

Assim, o contato de Picasso com o meio vanguardista barcelonés fol
importante para seu distanciamento da arte académica e para o desenvolvimen-
to de seu estilo. FEstes artistas valorizaram a arte medieval e a arte ¢ a cultura
popular (como a pintura votiva, o ex-voto, o teatro de fantoches ¢ o teatro de
sombras) e retiraram a arte religiosa do dominio exclusivo da Igreja. Nesse sen-
tido, os modernistas catalies utilizaram formas religiosas retirando seu contet-
do catolico. Através de um posicionamento subversivo em relaciio as formas de
poder, os artistas utilizaram as formas rituais e artisticas religiosas em atividades
e composicoes profanas. Santiago Rusinol, por exemplo, esteve a frente de va-
rias dessas iniciativas.'*

Essa mesma postura subversiva pode ser observada no trabalho de
Picasso através da obra As Duas Irmds (Barcelona, 1902. Oleo sobre painel, 152
< 100 cm. Museu Estatal Ermitage, Sio Petersburgo). Essa obra estd relaciona-
da a outras obras ¢ esbocos do artista realizados ap6s ter visitado o hospital-pri-
sio feminino de Saint-Lazare, no final do verdo de 1901. As reclusas dessa pri-
sio interessavam 20 meio cultural parisiense do século XIX ¢ aos artistas que se
voltavam para 0s temas urbanos como ¢ o caso de Toulouse-Lautrec ¢ de sua
ilustracio, A Saint-Lazare, de 1886, para a capa da revista Le Mirfiton. Picasso
também interessava-se pelo tema urbano. Contudo, sua obra nio localiza 2 cena
em um espaco ¢ tempo historicos determinados, como vemos na obra de Tou-
louse-Lautrec. Nesta, a mulher vestida com o uniforme da prisio e usando a
touca que a identifica como uma sifilitica escreve uma carta.!S Ja na obra de
Picasso, as figuras ndo usam roupas contemporaneas da prisio, nem a touca
que poderia identifici-las como mulheres doentes. Anterior a obra final s
Duas Irmas, o proprio Picasso realizou um estudo (Barcelona, 1902. Lapis sobre
papel, 45 x 32 cm. Musce Picasso, Paris) em que uma das mulheres usa a touca
das internas da prisio. As primeiras obras de Picasso, realizadas a partir de
Saint-Lazare, trazem-nos referéncias ao local, como a fonte do jardim da prisio
ou as toucas brancas usadas pelas internas. Essas referéncias sio, 208 poucos,
abandonadas em favor de imagens atemporais.'® Assim, ¢ interessante petrceber

B LEIGHTEN, 1989: 6-10.

I KAPLAN, 1992,

15 RICHARDSON, 1991: 218-224.
10 BOARDINGHAM, 1997: 46-48.
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que, entre o desenho realizado para a obra A Duas Irds e a obra final, Picasso
substitui a touca pelo lenco. A partir desse momento, Picasso se expressa atra-
vés da economia de meios, do desenho, do monocromatismo azul ¢ da forma
religivsa no tratamento de um tema profano. Com a simplificacio dos meios da
pintura e a alusiio a cena da Visitacdo, Picasso evoca a condigio sacrificada des-
sas mulheres, o pesado fardo que a vida lhes havia colocado sobre os ombros.
Assim, como ocorreu com a comunidade artistica de Barcelona, Picasso nio so-
mente viu a arte religiosa em termos artisticos ¢ seculares, enquanto pinturas ¢
esculturas, como também se interessou pelo seu poderoso sistema simbaélico. !

Uma aproximacio entre 4 Visitagdo (1607-1614. Oleo sobre tela, 97 x
71 ecm. Biblioteca de Investigacdo ¢ Colecao Dumbarton Oaks, Washington
D.C.) de El Greco e a obra As Duas [rwvds de Picasso ¢ sugerida por Richardson,
que nos mostra novamente a confluéncia de interesses do artista e do meio mo-
dernista catalio.'® De acordo com Lopera (1996), a arte de El Greco chamou a
atencido de ardstas, no século XIX, que se interessavam pela investigacio dos
problemas estruturais e espaciais da arte e introduziram a distor¢io na cons-
trucdo da imagem." No meio cataldo, El Greco era observado como um artista
que abriu mio de formas e cores naturais e da perspectiva canénica em funcio
de uma arte mais imaginativa.? O interesse pela obra de El Greco devia-se a
sua associagio A livre busca pela expressividade ¢ a valorizacio do artista em-
quanto um modelo de liberdade ¢ criatividade.?!

Em A Visitaggo podemos observar como El Greco utiliza a verticalida-
de ¢ a deformacio com um propdsito expressivo. Suas figuras verticals obede-
cem 4 propria extensdo da tela e as cores mais ou menos luminosas em con-
traste criam ritmos expressivos. Quando observamos as obras de Picasso dos
anos formativos, percebemos como ele se concentra nessa capacidade expres-
siva dos meios artisticos, utlizando-a para criar seus seres sofridos ¢ descar-
nados do perfodo azul, chamando a aten¢dio para uma tragédia moral e fisica.

Picasso relaciona Germaine Pichot ¢ essa populacio excluida e mar-
ginalizada. Em Mulber com Lengo (Barcelona, 1902. Oleo sobre tela, 46 x 40,8 cm.
Colecio Partdcular), Germaine Pichot esta representada no ambiente azul, usan-
do um lenco no formato das toucas de Saint-Lazare ¢ a frente de um arco que
Picasso pinta em outras obras que tratam o tema da mulher, realizadas a partir
de suas idas a Saint-Lazare, como em ~ls Duas Irmas.?? A associagio entre Ger-

T RAPLAN, 1992; 59,
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maine Pichot e as obras que tratam o tema da mulher marginalizada e sofredora
pode ser compreendida pelo fato de Germaine estar diretamente relacionada a
motte de Casagemas. De acordo com Reff (1974), por varios anos Picasso a
consideraria como a responsavel pela morte do amigo, associando-a com o tipo
de mulher fatal, comum na representagio feminina no fin de séécle?? Mas, Mulber
com Lenco é também um retrato de uma mulher que convivia no mesmo ambien-
te que Picasso, um ambiente que se opunha ao conservadorismo social, moral e
cultural da burguesia.

Essa oposicio de Picasso ao conservadorismo moral e social da bur-
guesia industrial ¢ as regras tradicionais para a arte estd presente na obra do
MASP. Assim como Mulber com Lengo, a obra do MASP € um retrato de uma
mulher pertencente ao circulo de convivio de Picasso. Mas nenhum elemento
da obra nos indica quem ¢ Suzanne Bloch ou a sua atividade. E através da for-
ma, do trabalho com a linha curva, do monocromatismo azul e da propria reti-
rada de elementos contempordneos do retrato que Picasso nos dd a imagem de
uma personagem de um meio externo s regras ¢ aos padrdes de compor-
tamento tradicionais.

Ha outro Retrato de Suzanie Bloch (Paris, 1904. 14,5 x 13,5 cm. Ascona,
Colecio Neubury-Coray) de Picasso, em aquarela sobre cartdo. Esta obra ¢
menor que o 6leo do MASP, levando a crer que tenha sido criada através de
uma sessio de pose para a realizagio da obra do MASP.2# Comparando os dois
retratos, percebemos que, na aquarela, Suzanne usa roupas ¢ chapéu contem-
porineos. Ja na obra do MASP, ¢ mais clara a aproximacgio das obras que
tratam o tema da mulher no perfodo azul, tanto através da técnica ¢ do esilo do
artista quanto ao que diz respeito A caracterizacio da figura.

Um terceiro retrato de Suzanne Bloch é Mulber enr Xale Vermelho (Paris,
1904. Aquarela e tinta sobre papel, 17,1 x 11,1 cm. Colecio Particular). Nessa
obra, através da linha expressiva, Picasso alonga a figura. O artista trabalha
também com a contraposicio de planos de cores puras na criacio de ritmos
expressivos. Esse tratamento nos remete ao interesse de Picasso pelas obras de
El Greco e ao interesse do meio artistico cataldo pela maneira como este artista
compunha de mancira livre, sem a utilizagio das regras artisticas ¢ da perspec-
tiva canonica.

Percebemos que nos dois retratos de Suzanne existem relacdes com as
imagens de mulheres do periodo azul. $io retratos em que o artista conforma
sua recusa as regras artisticas tradicionals ¢ reflete sobre a relacio entre arte ¢
vida. Nesse sentido, Picasso aproxima-se da forma religiosa, subvertendo-a ao

0 L PENROSE ¢ GOLDING, 1974: 34.
HMARQUES, 1998: 206.
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utilizd-la no tratamento de um tema profano; evita regras de perspectiva e de
proporcdes candnicas; concentra-se na expressividade da linha, do monocro-
matismo, do gesto marcado sobre o suporte. Uma rejeigio a0 mundo contem-
porineo ¢ i arte da sociedade burguesa é percebida em Retrato de Suzanne Bloch,
na técnica, no cstilo de Picasso ¢ na auséncia de uma caracterizagdo contem-
porinea, o que nio quer dizer que 0 mundo contemporineo ndo seja atuante na
obra. Como vemos no Retrato de Suzanune Bloch, o estilo que Picasso desenvolve
nos 4nos formativos serve aos seus temas, vividos ¢ observados na vida con-
temporinea. Para isso, ele compde suas imagens através de téenicas e formas
que melhor servem 2 realidade que cle sofre no seu confronto com o mundo. E
essa realidade que estd presente na obra do MASP. Em um retrato de pose
rradicional Picasso reflete sobre a arte na sociedade moderna, recusa a arte
académica e a luminosidade ¢ o colorido impressionista e pos-impressionista,
em funcio do monocromatismo azul, da linha e do gesto dramatico marcados
na tela, trazendo-nos sua condenacio e recusa a civilizaclio industrial e ds con-
dicdes desumanas e excludentes dessa civilizagio.
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ENTRE O CLASSICO E O SUBLIME: SOBRE A OBRA DE WILLIAM TURNER E
SUA RELAGAO COM AS TEORIAS DA PAISAGEM DO FINAL DO SECULO XVIil
E INiCIO DO SECULO XIX

Luciana Taniguti Bertarelli
lu_bertarelli@yahoo.com.br

O projeto de pesquisa em andamento tem como foco a obra do pintor de pai-
sagem inglées William Turner produzida entre os anos de sua eleicio como
membro da Roval Academy, em 1799, e sua primeira viagem 2 [rilia, em 1819,

Desde o inicio de sua formacio como artista Turner demonstrou gran-
de interesse por cawdstrofes que, em suas primeiras obras, aparecem ligadas
principalmente a temas literdrios (biblicos ou mitologicos)!. Nesse periodo, ele
procurou desenvolver um instrumental pictérico e plastico capaz de transmitir
essas questdes trigicas sem o auxilio de recursos literdrios. Assim, elaborou um
conjunto de obras que se ligaram a dois modelos antagdnicos de arte: a tradi¢io
da pintura de paisagem cldssica (mais precisamente, a tradigio pastoril) ¢ as no-
vas idéias romdnticas sobre arte, particularmente a representacio do Sublime,
teorizada por Edmund Burke.

Tentaremos mostrar a seguir, 4 partir da andlise de trés pinturas, como
Turner preservou a questio da catdstrofe ao longo de toda a sua obra, no em-
tanto alterando os melos de representacio da mesma.

O ano de 1799 pode ser considerado um ano decisivo na carreira de
Turner. Primeiramente porque ele € eleito membro associado da Royal Acade-
my de Londres, consagrando-se entre os mestres que representavam a tradicio
da pintura na Inglaterra (como Joshua Reynolds ¢ Richard Wilson). Em segun-
do lugar porque, dentro da academia, passou a ter contato com obras primas de
grandes mestres, sendo assim introduzido as pinturas de Claude Lorrain 2, um
dos maiores representantes da tradigio pastoril de pintura de paisagem. I pro-
vavelmente nesse momento que Turner percebe que pode unir os temas trigi-
cos de seu interesse (provenientes do Sublime) 4 tradicdo pastori] cldssica que
seguia até entdo.

Ao longo do século XVII, a concepgio da pintura de paisagem como
mimesis da natureza foi aos poucos dando lugar a uma nova concepgio, de
criagdo ideal. Essas novas idéias inspiradas na tradicdo clissica da poesia pas-
toril ¢ também na cena biblica da anunciagdo aos pastores, conseguiram ser

' Weelen, G, Tumer. Londres: Tiger Books, 1992
= Bockemuhl, Michael. Turner. Lisboa: Taschen, 1993
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reconhecidas como uma forma mais ou menos erudira de arte, dando inicio ao
que chamamos de tradicio pastoril 3.

Essas pinturas tinham a Arcidia, ou o mundo de pastores da
antiguidade, tal como fora deserito por Virgilio nas Georgias, como modelo de
paisagem ideal, na qual todas elas deveriam ser moldadas. No contexto desse
novo género de pintura, praticado por artistas como Poussin e Claude Lorrain,
a copia da natureza deixou de ser o objetivo ultimo da pintura de paisagem,
passando a servir apenas como ponto de partida para a construgio de uma vi-
sio idealizada de mundo. Os elementos da natureza eram agora selecionados,
depurados e reorganizados em uma composicio artificialmente arranjada, capaz
de ser percorrida passo a passo. Os planos intercalados obrigavam a uma leitura
lenta e gradual da paisagem, transmitindo assim uma sensagao de equilibrio e
harmonia.

Nessas pinturas, os pastores eram sempre representados em atividades
calmas ou de lazer, em paisagens agradaveis aos olhos e em dias belos, de clima
estivel. Nessas paisagens pastoris, o homem reconciliava-se com a natureza.

Nicolas Poussin e Claude Lorrain também inovaram no género da pin-
tura de paisagem ao introduzirem nessas cenas idilicas, temas histdricos e mito-
légicos que aproximavam a pintura de paisagem do género mais nobre da pin-
tura de historia +.

No momento de maior contato com os grandes mestres da tradicio
paisagistica italiana, Turner seguiu sua atragio por temas de catdstrofes, concen-
trando-se assim na representacio de paisagens que compreendessem historias
de conteddos especialmente trigicos, em geral derivados do cinone antigo. Esta
soluciio permitia projetar nas paisagens construidas uma atmosfera Lorrainiana,
uma marcada tragica revelada por uma virada inesperada do destino, que per-
mitia a ele alcangar em sua pintura algo de um efeito sublime que ele desejava
retratar.

Um exemplo tipico dessa sintese original de Turner entre elementos da
pintura de paisagem ideal e sentimentos sublimes pode ser encontrado no qua-
dro Dido Construindo Cartago ou o Nascimento do Império Cartaginés, de 1815. A pin-
tura certamente ndo pode ser considerada uma tipica pintura pastotil, mas apre-
senta elementos que se ligam a essa tradicdo, como veremos. O quadro encon-
tra-se hoje na National Gallery de Londres, ao lado da pintura de Claude Lor-
rain, Porto de Mar com Embarque da Rainba do Sabd, de 1648. A associagdo foi na
verdade uma exigéncia de Turner, que via em Claude uma meta a ser alcangada

* Hunt, John Dixon (org). The Pastoral Landscape. Studies in the History of Art, n“36, National Gallery,
Washingron, 1992

+ Askeen, Pamela. Chinde Lorrain (1600-1682); A Simposinar. Studics in the History of Art, n®14, Natonal
Gallery, 1984
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e superada. Hssa pintura pode ser entendida como um estudo do quadro do ve-
lho mestre, mas também e acima de tudo, como uma declaracio do desejo de
Turner de ser digno de postar-se a seu lado 3

A pintura ¢ também a primeira de uma série de trés sobre a Eneida, de
Virgilio (escrita no século 1 d.C.): O Dedlinio do Lmpério Cartaginés, de 1817 ¢ Dido
Ordenando o Equipamento da Frota, de 1828. O livro narra a historia de Enéias,
filho de Anquises e Afrodite, destinado a casar-se com Lavinia ¢ a fundar assim,
uma nova e maior Troia, parte de uma grande nacdo que viria a ser Roma. Ao
longo de sua viagem pelo ocidente, Enéias passa por Cartago, na Africa, onde
conhecc a anha Dido, que se apaixona por ele. Os dc.u:sLs, ndo desejando o
casamento entre Dido ¢ Enéias, ordenam que ele vi embora, deixando a ela o
final trigico: a rainha queima o proprio corpo em uma fogueira feita com os
objetos do casal &,

O quadro Dide Construinds Cartago, por si s6, ndo nos transmite a tragi-
cidade da histéria literdria, que se torna presente apenas em associagio com 08
dois outros quadros da série. E portanto interessante que Turner tenha escolhi-
do este quadro para ser exposto a0 lado de Lorrain, pois de todos da série € o
que mais se aproxima de seu espirito de tranqilidade. Tanto a escolha do mo-
mento narrativo quanto a propria composicdo da pintura demonstram que
Turner, em 1815, encontrava-se ainda muito ligado a tradi¢io pastoril, que via
no equilibrio e na harmonia qualidades essenciais para a construcio de uma
paisagem ideal. Por mais que descjasse abordar temas de conteido sublime,
sentia-se impelido a aproximar-se do universo harmonico de Claude Lorrain.

Nessa pintura o espectador € colocado em uma cena quase cotidiana da
construcio de Cartago — ela nio indica um momento especifico da histéria e
nem prenuncia um acontecimento.

A calmaria do quadro revela que Enéias ainda nio passou pela cidade.
A rainha Dido, luminosa em um vestido azul ¢ dourado, caminha em meio as
obras da margem esquerda, supervisionando a construgio da cidade. Mais a
frente, quatro criangas observam um barco de brinquedo, uma cena tipicamente
pastoril que transmite alegria ¢ nos dd a sensacdo de que a cidade esta tranqila.
O rio calmo mal perturba os barcos, aglomerados ao fundo, e o sol, de uma
luminosidade dourada, é refletido harmoniosamente em toda a composigao.

Os planos sio organizados de forma clissica, levando o olhar de um
lado ao outro. A leitura gradual sai do primeiro plano, de cores vivas e maior
nitidez, passa por um plano intermedidrio mais pilido até chegar ao fundo,
onde a cidade é representada como uma mancha cinzenta. L interessante notar

5 Bockemuhl, Nichacl. Tarwer. Lisboa: Taschen, 1993
o Schimide, Joel. Diciondrio de Mitolozia Grega e Ronrana. Lisboa: Fdicdes 70, 1985
o L3 o ‘; i3
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como Turner posiciona cada uma das construgées em um angulo diferente —
uma clara demonstracio de seu dominio sobre a perspectiva linear, matéria que
depois, em 1911, passaria a ensinar na Royal Academy.

Em todas as pinturas desta série sobre Dido vemos a cidade em seu
limite, no encontro com as dguas — essa ¢ uma das alusdes a Porto de Mar comr
Embargue da Rainka do Sabd. A ja citada sobreposicio de planos, a comMposicao
em forma de “u”, com dois blocos verticais 2 esquerda e 4 direita, a paleta de
cores (azul, verde, marrom, amarelo e branco) ¢ principalmente a vista do sol
direto, sem intermediacio de nuvens, sio também referéncias a0 quadro de
Claude Lorrain.

Todas essas caracteristicas citadas aproximam Turner da wadicao pas-
toril, pois em geral, transmitem ao espectador a sensacio de harmonia do ho-
mem com a natureza. Mas ainda que neste quadro que ele escolheu para ladear
a pintura de Claude Lorrain, o momento representado ndo seja trdgico em si,
nao hi como separar a personagem de Dido de seu final catastrofico. Podemos
até dizer que a Rainha Dido € uma alusio 4 Rainha do Sabd, de Lorrain — mas a
tematca escolhida por Turner se aproxima muito mais do sublime.

No livio Uma Investigagio Filosfica Sobre a Origen de Nossas Idéras do
Sublime ¢ do Belo, escrito em 1757, o tedrico Edmund Burke busca formas de
representar o sentimento que chama de sublime. Segundo ele, certas idéias in-
compreensiveis 4 mente humana, como as forgas da natureza, Deus ¢ a morte
provocam um conjunto de sentimentos e sensagdes que misturam deslumbra-
mento e horror. O livro debruca-se sobre correspondentes em forma, cor ¢
composicio desses sentimentos, além de descrever intimeras situagoces gerado-
ras do sublime. Nas palavras do préprio Burke:

“Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as id¢ias de dor ¢ de purigu‘ isto ¢, tudo que seja de alguma
maneira terrivel ou relacionadeo a objetos terriveis ou atua de um modo andlogo a0 werror constitui uma fonte
do Sublime, isto & produz 2 mais forte emogio de que o espirito ¢ capaz.”

Uma Investizacio Filosifica Sobre a Origem de Nossas Idéias do Sublime ¢ do
Bels é apenas um exemplo das novas idéias sobre arte que surgiram 2o longo do
século XVIIIL A pintura, que até entio representava a realidade (ainda que idea-
lizada), passou a ser vista como um veiculo de compreensio do sentimento in-
terior do artista 8. A tradicional hierarquia de géneros foi sendo modificada,
pois desse ponto de vista, uma pintura de paisagem estava apta a transmitix
sentimentos tanto quanto uma pintura de histéria. O assunto por detris dos

7 Burke, Fdmund. In: Unma lupestigagio ilosifica Sobre a Origenr de Nossas Idéias do Subline ¢ do Befo. Sio Paulo:
Papirus, 1993
8 Argan, G.C. Arte Maderna, Sio Paulo: Cia das Letras, 1992
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temas e géneros era 0 proprio subjetivismo do artista, a tradugio (em sentimen-
tos e sensacoes) de sua relacio com o mundo Y.

O sublime, por exemplo, definiu a relagio do homem com a natureza
de uma forma negativa. E muito provivel que Turner tenha tido contato com
essas idéias logo no inicio de sua carreira, identificando-se com os temas trd-
gicos. Poderiamos dizer que mesmo em suas primeiras pinturas de paisagem
(que aderem a um modelo narrativo) Turner ji se encontrava preocupado com
a transmissao de sentimentos sublimes através da pintura.

A andlise de um outro quadro, anterior a série sobre a rainha de Carta-
go, pode nos mostrar o quanto as questdes relativas i representagio de senti-
mentos encontravam-se no universo imediato das preocupactes do artista (mais
especificamente, a questio da representacio de sentimentos sublimes em pin-
tura). Tempestade de Neve: Anibal ¢ 0 Excército atravessando os Alpes, de 1812, é uma
obra significativa de Turner, pois ela prenuncia de forma espantosa os trabalhos
do fim de sua carreira. O tema refere-se a uma passagem da Histdria de Roma de
Tito Livio e conta como o lider cartaginés, enfrentando inimigos e todas as
adversidades de tempo, incluindo uma das mais pesadas nevascas registradas na
regido alpina, atravessou as enormes montanhas com seus 38 elefantes em
direcio a Italia. Seu exército foi largamente dizimado nessa travessia, e Tito
Livio vincula esse episédio ao inicio da IT Guerra Panica 1",

O quadro pode ser dividido em dois planos. A frente, vemos uma cena
detalhada: um homem protege corpos caidos contra a agressio de um soldado,
a esquerda pessoas socorrem mortos e feridos e 4 direita, trés figuras observam
o exéreito cartaginés, que avanca por todos os lados, aparecendo mais nitda-
mente no canto inferior direito da composicio.

O plano de fundo lembra um vale, com montanhas & direita e ao cen-
tro, encobertas pela massa escura da tempestade. O sol, também envolto em
uma cupula de nuvens, abre uma grande clareira que se reflete na massa branca
da neve 2 direita.

A grande importincia desse quadro estd na representagio da tempes-
tade de neve. Aqui, o problema do movimento presente em pinturas anteriores
¢ resolvido por Turner de forma inovadora, pois ao invés de buscar uma repre-
sentaciio realista, o artista transforma o préprio quadro numa composicio tem-
pestuosa.

A pincelada aparente conduz o olhar a0 movimento circular que acom-
panha o desenho em espiral da tempestade. Com esse movimento o plano de
fundo avanca em direcio ao espectador, num efeito oposto ao que se buscava

" Gombrich, E.H. .l Histiria da ~lrte. Rio de Janciro: Lee Editora, 1993
" Schmidr, Jocl. Diciondrio de Mitologia Groga e Romana. Lisboa: Edigoes 70, 1985
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nas composicoes pastoris. Além disso, hd um forte contraste de luz e sombra,
que gera uma profundidade temporal. Diferentemente de uma perspectiva line-
ar, que cria uma profundidade fisica iluséria, o contraste de luz ¢ sombra reali-
za um movimento de avango e recuo, que resulta numa perspectiva dinimica!l,

Assim, o espectador compreende a tempestade de neve ndo pela sua
representacdo, mas pela turbuléncia e instabilidade que sente — muito similar ao
que sentiria se a presenciasse 20 vivo. Nessa pintura, Turner ainda recorre 2 li-
teratura, mas se aproxima plasticamente das idéias romanticas. Interessante ¢ a
convivéncia entre esses dois modelos de representacio (clissico e romintico)
na obra desse periodo. Mesmo apés ter alcangado uma solugdo tio dramatica
quanto a que vemos na tempestade, ele ainda retornaria muitas vezes ao
modelo pastoril, mostrando-se dividido entre a tradicdo e as novas concepedes
artisticas.

Foi depois de sua primeira viagem 4 Itilia, em 1819, que Turner come-
cou a abandonar os temas literdrios. As historias tragicas foram aos poucos sen-
do substituidas por catdstrofes naturais como incéndios, tempestades, avalan-
ches e naufrigios. Ainda que ndo tenhamos tido tempo de aprofundar a ques-
tdo em nossa pesquisa, sabemos que na Itdlia Turner se deparou com clima e
paisagem completamente diversos e opostos ao clima ¢ 4 paisagem que conhe-
cia da Inglaterra 12,

Questdes relacionadas 4 atmosfera Italiana também chamaram muito a
sua atengdo. Nos esbocos de viagem podemos perceber que ele se ateve muito
mais a ela do que aos detalhes compositivos. A grande quantidade de aquarelas
feita por ele nesse perfodo mostra uma busca por captar a luz e as cores da
[talia em apreensoes rapidas, espontineas 3. Temos a impressio de que durante
a viagem Turner permitiu-se grande liberdade e a partir dai elaborou esbocos
sensivels, que captaram seu sentimento em relacio aquelas paisagens.

O Incindiv da Casa dos Lordes e dos Conmns, 16 de Ontubro de 1834 é um
quadro que nio pertence ao periodo estudado nesta pesquisa. Pintado em 1835,
faz parte da fase madura de Turner, sendo um pouco anterior aos quadros mais
famosos do fim de sua vida. Nele, Turner se liberta completamente das referén-
cias literdrias, pintando um incéndio real, presenciado por ele no dia 16 de outu-
bro de 1834, como indicado no titulo. _

A composicio também se difere dos quadros anteriores pela auséncia
de um sistema de planos em seqliéncia, que antes norteava a construcio das
paisagens. Ha uma certa desordem que confunde a percepcio do espaco e que

" Ostrower, Fayga. Unirersos da Arte. Rio de Janciro: Campus, 1983

12 Powell, Cecilia, Turmer in the Sonth: Rome, Naples, Florence.

14 Dias, Jodo Carvalho (trad). Cadilogo da Exposicio: O Mar e a Lag. Agnarelas de Turner na Colegan da Tate.
Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 2003
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se di principalmente pelo desenho da ponte a direita. Esta segue uma pers-
pectiva linear somente até uma parte do quadro, gerando uma certa disparidade
entre as metades da esquerda ¢ da direita.

A compreensio do resto da pintura também € obstruida pela falta de
nitidez. Tal falta de nitidez contribui muito para o sentimento de instabilidade ¢
inseguranca que o artista desejou criar, associando-o0s ao episodio trigico do in-
céndio. No inicio de sua carreira, Turner se utilizava do recurso de diminuicio
da nitidez dos elementos representados para indicar distancia: quanto mais a0
fundo se encontrasse o objeto, menor a compreensio de sua forma, de acordo
com a tradicio da perspectiva aérea inventada por Leonardo. No Incendio, a falta
de nitidez é usada como uma caracteristica expressiva, que aparece no primeiro
plano a esquerda, nos barcos a0 centro e no incéndio ao fundo.

De uma forma contraditoria, sentimos também um certo deslumbra-
mento diante de tanta turbuléncia, O movimento circular, o calor das cores € 0
contraste de luz e sombra nos geram uma inquietude que mistura medo e ad-
miracio. O incéndio nos liga a Turner e a multidio que se amontoa para admi-
far 2 beleza e lamentar a destruicio causada pelo fogo, uma forca de certa for-
ma incontrolivel. Assim, Turner consegue transmitir plenamente © sentimento
Sublime, libertando-se dos recursos literdrios ¢ também da tradicio pastoril,
onde o homem ¢ a natureza coexistiam em harmonia. Em outras palavras, ©
artista descobre o potencial que s encontra nos recursos formais da prépria
pintura, fazendo dos elementos de luz e cor o veiculo de comunicacio direta de
seus sentimentos ao espectador. Entender como essa passagem Ocorreu na
producio de Turner, ¢ © que nos levou a trabalhar com o periodo entre 1799 e
1819, onde os dois modelos de pintura de paisagem: o clissico e o romantico
aparecem associados de forma inusitada em sua obra.

Luciana Taniguti Bertarelli. Cursa 0 segundo ano de Artes Plisticas na Unicamp ¢ realiza o projero de
Iniciagio Cientifica com financiamento da Fapesp. Orienadora: Claudia Valladdo de Martos.



VISOES E REVISOES DA TALHA NEOCLASSICA NA BAHIA

Luiz Alberto Ribeiro Freire, Prof.,
larf@ufba.br

A nossa participacio neste I Encontro de Histéria da Arte do IFCH/UNI-
CAMP “Revisio Historiografica — o estado da questio” somente foi possivel
gragas ao apoio da Fundagio de Ampara a4 Pesquisa do Estado da Bahia —
FAPESB.

A investigacido da talha neocldssica no Brasil e na Bahia foi grande-
mente prejudicada nos seus principios, em 1940, pelo preconceito dos primei-
ros estudiosos da arte antiga brasileira, que, como cultores do barroco viram o
neoclassico com o mesmo preconceito com que 0§ entusiastas do neoclassico
tinham visto o barroco no final do século dezoito e parte do dezenove. As vir-
tudes do barroco passaram 2 defeito, assim como os defeitos do neocldssico
foram as suas virtudes no passado.

Na maioria dos autores nacionais constatamos esta postura, que des-
prezava as obras neocldssicas, pois sua simplicidade ¢ despojamento eram vistos
como "pobreza", ou "decadéncia". Na Bahia, Marieta Alves encarna este senti-
mento, quando afirma ao analisar a decoracio interna da [greja de Santana:

A invasio neoclissica do comego do séeulo XIN nio respeitou o retibulo da capela-mor, contempaorineo da
inauguracio do grande Templo, privando-nos de conheeer a obra do entalhador Francisco Gomes Corren,
nem a talha restante dn Lgreja, contratada posteriormente, com Jos¢ Monteiro Filgueira, Andou bem inspirado
quem qualificou o séeulo NIX = “stupide sicele™.

Logo adiante, no pardgrafo seguinte a historiadora se contradiz:

Por talta de documentos, deixamos de informar a que mestre entalhador se deve o atual harmonioso conjunto
da capela mor, altares do corpo da lgrejn, tribunas sobre portas, palpitos ¢ coro, sendo fora de davida que
essa grande abra se exceurou enere 1810 ¢ 18282,

Marieta Alves ao conhecer profundamente os arquivos das instituices
religiosas € ao conviver com os interiores ornamentados, defrontando-se com a
enorme quantidade e qualidade da talha neoclissica baiana, teve que, muitas
vezes, admitir e reconhecer as virtudes desta manifestacio artistica.

O preconceito mencionado marcou as tipologias retabilisticas construi-
das pelos historiadores pioneiros, tais classificacdes remontam a 1941, ano da
publicagdo de "Arquitetura dos jesuftas no Brasil". Neste artigo Lucio Costa
propae uma classificacdo estilistica e cronoldgica para os retdbulos barrocos das

' ALVES, Marieta. lgreja do 88, Sacramento ¢ Santana. Salvador: Prefeitura do Salvador: 1952, 24 poil. p. 14
2 Idem, idem.
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igrejas jesuiticas no Brasil, assim definida: "classicismo barroco” - 1° Fins do
séeculo NXVI e primeira metade do século XVII; "romanicismo barroco” - 27
meados e segunda metade do século XVII e principios do século XVIIL; "goti-
cismo barroco” - 3°. Primeira metade ¢ meados do século NVIIL; e "renas-
centismo barroco” - 4°. segunda metade do século XVIII ¢ principios do século
XIX3, O autor chega a apresentar uma prancha com quatro desenhos de reta-
bulos que seriam os arquétipos das quatro fases e estilos.

Considerando a dara do estudo, encontramos alguns problemas impos-
tos por esta classificacio, o primeiro deles ¢ o de considerar os fendmenos ar-
tisticos como um cterno repetir ciclico de uma evolugao que comega na antigiii-
dade clissica, passa pelas variagoes medievais ¢ novamente retorna ao classico,
desconsiderando a autonomia estilistica do rococd. O segundo diz respeito aos
arquétipos formais, que muito reduzem a complexa e variada conformagio
plastica dos exemplares, principalmente no caso dos retabulos do terceiro e
quarto grupo.

O terceiro problema e para nos mais grave, ¢ a exclusio da fase neo-
classica, pois a quarta fase denominada "renascentismo barroco" é exemplifi-
cada por um arquétipo retabular rococd, embora a periodizagio coincida com a
do surgimento de modelos neocldssicos, principalmente na Bahia. Esta omissio
explica-se pelo fato do autor ter feito o seu estudo baseado nas igrejas das casas
jesuiticas e de ter dado mais atengdo a0s exemplares mineiros, regido onde a
talha neocldssica ¢ incipiente, na identificagio dos arquétipos das duas dltimas
fases.

O segundo historiador a tratar do assunto foi Paulo F. Santos no seu
livio "O Barroco e o jesuitico na arquitetura do Brasil", publicado em 1951.
Nesta obra, 4 semelhanca de Licio Costa, o autor trata da arquitctura dos
jesuitas propondo uma classificagio retabilistica, a partir dos tipos presentes nas
igrejas da Companhia de Jesus, identificando quatro grupos de retiabulos bar-
rocos diretamente vinculados ao estilo e 4 época em que vigoraram, inovando
quanto 40 tratamento por grupos, o que alarga a percepcio da variedade dos
tipos, diferindo neste ponto da classificagio de Licio Costa. Os grupos defini-
dos por Paulo F. Santos sio os seguintes: "1° Grupo: Retdbulos proto-barrocos
(fins do séc. XVI ¢ principios do XV1I); 2° Grupo: Retibulos barroco-seiscen-
tistas (Segunda metade do séc. XVII ¢ principios do séc. XVIID; 3° Grupo:
Retibulos barroco-setecentistas (principios a meados do séc. XVIII); 4° Grupo:

Y COSTA, Licio. = arguitetura dos jessitas o Brasil v "Revista do Pacriménio Historico ¢ Artistico Nucional;
60 dnos: 2 Revista", n® 26, IPHAN/Ministério da Cultura, 1997, p. 131, 455 p. il
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Retibulos barroco-rococos (meados a fins do sée. XVIIL e principios do
KIX)™.

Contudo, esta classificacio continua a ndo abranger a complexidade e
variacio formal que estes retdbulos passaram a ter a partir do barroco setecen-
tsea, dito “joanino”, quando a liberdade formal do momento, permitin aos
artistas uma experimentacdo pldstica sem precedentes, determinando o surgi-
mento de tipologias regionais brasileiras.

Paulo Santos, nio consegue contudo, se desvencilhar do preconceito
historiogrifico da época, que privilegiava o barroco em detrimento do neoclis-
sico, esquecendo-se de incluir um grupo que correspondesse aos retibulos
neoclassicos apesar de ter reconhecido, que através dos retabulos "o processo
evolutivo do jesuitico post-renascentista ao Barroco ¢ do Barroco ao Neoclis-
sico oitocentista pode ser seguido neles com muita facilidade e clarcza".

Se a tipologia de Santos ndo alcanca a variagio formal dos retabulos
setecentistas, e mesmo as identidades plasticas das diversas regides brasileiras,
aleanca menos ainda a do grupo denominado como 'barroco-rococd’, em que o
hibridismo formal amplia a diversidade destas pegas. Isto também se deve no-
vamente a fixacio do autor na arte das igrejas jesuiticas, ndo constando nelas
altares neoclissicos em virtude de terem sido executados numa ¢poca em que a
Companhia de Jesus ja havia sido expulsa do Brasil, estando despovoados os
seus colégios e casas.

Outra classificacio estilistica proposta para facilitar o entendimento das
transformacoes formais destas pegas de talha foi concebida por Germain Bazin
em 1856 e divulgada no seu livro "A arquitetura religiosa barroca no Brasil"®.
Tal classificacio baseada inteiramente nos modelos retabulares portugueses
considera virios aspectos como a estrutura dos retdbulos, o estilo, a localizagio
das pegas € sua ornamentagio, chegando a utilizar termos vagos como ‘arqui-
tetonico’ para caracterizar alguns tipos. O mais importante nesta classificagio ¢
a inclusio de um tipo eminentemente neocldssico, inclusio possibilitada pela
atitude despida de preconccitos, favorecida pela formacio francesa do autor.
Entretanto esta classificagiio, além de confusa, por considerar virios aspectos,
continua a nio dar conta da imensa variedade formal e especificidades locais
dos tipos barrocos setecentistas, rococds, hibridos e principalmente neoclas-
sicos.

Na abordagem que fizemos dos retibulos neocldssicos baianos procu-
ramos abranger a complexidade tipologica, fugindo do reducionismo praticado

$ SANTOS, Paulo F. O Baroes ¢ o jesuitico na arquitetnra do Brasil, Rio de Janciror Kosmaos, 1951. 250 p. il. p.
iz

3 Idem, idem. p. 154

b BAZIN, Germain. A arguitetira religissa barroca ne Brasil, Rio de Janciro: Record, 1956, v. 1, 398 p. p. 258-259.
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no passado. Definimos identidades formais através dos clementos que arrema-
tam as estruturas ¢ deixamos de lado na classificacio o aspecto estilistico, dado
o grande hibridismo verificado. Deste modo identificamos onze tipos diferen-
tes de retabulos concebidos na Bahia do século XIX, seis deles sio baldaquinos,
ou seja estruturas arquitetonicas mais ou menos autdnomas em relagio a parede
do fundo da capela-mor e cinco sfio parietais, totalmente dependentes da pa-
rede,

O tpo “baldaquino arrematado por cipula vazada sobre volutas™ re-
percutit muito em outras igrejas baianas, tal repercussio se deve ao fato do mo-
delo pertencer ao culto mais popular da Bahia, o do Senhor do Bonfim ¢ pelo
fato do enmlhador Joaquim Francisco de Matos Roseira ter trabalhado no
canteiro de obras do Bonfim e se responsabilizar por algumas reinterpretacoes
do modelo em outras igrejas onde trabalhou™.

Sete dos onze tipos se mantiveram isolados nos seus exemplares funda-
dores, nio sendo reinterpretados em outras igrejas. Dois tipos, o “Baldaquino
arrematado por frontdo curvo e cipula bulbosa™ e o “Baldaquino arrematado
por cipula de barrete de clérigo e alegorias das virtude”, repercutiram pouco
sendo cada um reinterpretado em mais um exemplar, além do exemplar fun-
dador.

Conforme mencionamos anteriormente a grande valorizacio da talha
neocldssica baiana, devemos ao museélogo e historiador da arte frances Ger-
main Bazin, que chegou a denunciar em 1956, o preconceito intelectual contra
o rococd e o neocldssico, quando se refere a decoracio da Igreja da Palma:
“Apenas o preconceito barroco, que domina no Brasil, impede que lhe seja da-
do o justo valor™. Este, com seu olhar perspicaz condicionado pela formacio
de origem, acostumado pela convivéncia no seu pafs, com uma enorme varie-
dade e alta qualidade do neocldssico ¢ com um barroco que muito preservou o
espirito cldssico, soube em cinco pdginas da sua obra "A arquitetura religiosa
barroca no Brasil”, nio sé reconhecer as virtudes desta arte, como concluir e
apontar caminhos para pesquisas futuras.

Bazin primeiro enfatizou o grande legado neoclissico baiano dizendo:
"O decor neocldssico € tio importante na Bahia, tio numerosos sio os altares
desse estilo na "Roma negra”, que terminam por deixar no visitante surpreso a
lembranca paradoxal de uma cidade onde o neoclassicismo dominava a deco-
ragio de igrejal"™. Realmente a reforma da talha baiana no oitocentos foi tio
continua e sistemadtica que quase nio restou de barroco, rococd ou hibridos,

T FREIRE, Luiz Alberto Ribeiro. A Talha neoclassica na Bahia, Porto: Faculdade de Lerras da Universidade
do Porto, 2000, 3 v, v. 1, p. 401-490.

¢ Idem, p. 309

*BAZIN, Germain, Idem. p. 307.
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muito embora o legado salvo do século dezoito seja de qualidade elevada, pu-
demos constatar que cerca de vinte e trés igrejas tiveram sua talha reformada.
No dambito estilistico observou Bazin, que a evolucio da ornamentagio neo-
classica baiana deu-se intimamente ligada a0 rococs, conservando diversos ele-
mentos deste estilo. Dividiu a ornamentagio baiana em duas categorias: de
transicio ¢ completamente evoluida, caracterizando a primeira como a "aplica-
¢io do novo décor sobre uma estrutura antiga” ou pela mistura do antigo e do
moderno sobre uma estrutura moderna. Esta categoria foi exemplificada como
o retabulo da Igreja de Nossa Senhora da Graca, o retibulo da matriz de Oli-
veira dos Campinhos!, o retdbulo-mor da matriz de Sio Francisco do Conde,
da matriz de Itaparica, do Recolhimento dos Perddes em Salvador, altares cola-
terais da igreja do Convento carmelita de Santa Teresall,

Como exemplos do neoclassico completamente evoluido, o estudioso
apontou as ornamentacoes da igreja matriz de N. Sra. do Pilar e do Santudrio de
N. Senhor do Bonfim, dizendo ser o primeiro exemplo a "obra-prima do estilo
neocldssico baiano", e detectando nele resquicios rococods nos ornatos renda-
dos, nos motivos e na preferéncia pela linha espiral'2. Finalmente declarou ser
esta ornamentagido elegante, requintada e de perfeitas proporgoes'.,

Na andlise estilistica engana-se Bazin, pois todo o resultado da reforma
oitocentista gerou tipos de retabulos hibridos de barroco, rococd e neocldssico.
O tipo retabilistico preferido das irmandades baianas, o de “ctipula vazada so-
bre voluras™ tém a sua estrutura inspirada em modelos barrocos concebidos por
Carlo Rainaldi, Carlo Fontana e Andréa Pozzo, neoclassicizado na Bahia através
do desafogo ornamental, da simplicidade estrutural ¢ ornamental, do abandono
do vocabulirio plastico barroco (anjos, caridtides, atlantes, grotescos, masca-
roes, fénix, pelicanos e toda a variacio), da troca das colunas helicoidais pelas
colunas de fustes retos, na énfase nos ornatos arquitetdnicos clissicos, no uso
da bicromia fundo branco, ornatos entalhados, dourados; no uso de uma sim-
bologia essencial centrada nas virtudes teologais (Fé, esperanca e caridade ), pe-
la submissio dos ornatos aos espagos arquitetdnicos, ornatos estes que sao fi-
nos, delicados e perdem o conteido simbélico em favor do sentido exclusiva-
mente decorativo.

Do outro exemplo da fase evoluida, 2 ornamentagio da igreja da Or-
dem Terceira de Sdo Francisco, disse o historiador francés ser inteiramente
neocldssico com alguns elementos do estilo Luis XVI, como cestas de flores, la-
cos interligndos, guirlandas, volutas e contravolutas do arremate do arco-

W e, ilvidem.
W Tdvnr, p. 307-308.
12 Ldem, p. 308-309.
V3 Ledems, ibiclems.
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cruzeiro!, Deu como contemporinea a esta decoragdo, a da igreja dos Tercei-
ros de Sio Domingos de Gusmio, que teria sido feita em cerca de 1828, assim
como apontou as relagdes formais entre 0 retabulo-mor dos dominicanos ¢ o
retibulo-mor da igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco do Porto'.

Na verdade a decoracio da igreja dos terceiros franciscanos estd muito
distante cronologicamente da dos terceiros dominicanos, pois os primeiro re-
formaram sua talha entre 1827 ¢ 1835 e os segundos entre 1871 ¢ 1888. Con-
rudo Bazin acerta 2o relacionar a influéncia do estilo Luis NVI na talha neo-
classica baiana, mesmo porque este estilo reflete uma fase em que rococH € O
neoclassico conviviam harmonicamente, convivéncia esta que na Bahia se faz
harménica inclusive com o barroco. A proximidade do retdbulo-mor dos ter-
ceiros dominicanos da Bahia com os terceiros franciscanos do Porto ¢ flagrante
¢ pela primeira vez analisada profundamente na nossa tese'®.

Observou que o "espirito neocldssico fez renascer a forma romanica do
tpo 7" (da tipologia retabular que construiu), justificando que o retorno as
formas do século precedente foi caracteristica geral do neoclassico em todos 08
paises.

Acerca dos retibulos, atentou para a tendéncia de fixa-los 4 parede e
para a variagdo dos arremates. Suas conclusoes gerais sobre o fendmeno baiano
foram sintetizadas nestas frases:

"houve na Bahia uma verdadeira escola de entalhadores neoclissicos, capazes de inventar formas novas ¢
clegantes, A viralidade dessa escola advém, sem, davida, da mancira como as formas neocldssicas, importadas
no fim do séeulo precedente, se encaixaram nas formas do estilo rococd, de tal mancira que parecem produto
de geragio espontinea., Existe continuidade na tradicio das oficinas, que conservaram bastantc as formas ¢
habilidade manual da época rococd, quando ji se praticava 0 ornamento recortado em cinzeladura, Enquanto
isso, na Merrdpole, o neoclssicismo assumia, desde o fim do séeulo NVIL um eariter de reforma com
carncreristicas reaciondrias, que provocou espontancamente r¢jcicio do estilo rocoed, banindo impicdosa-
mente o jogo de curvas para implanear a rigidez das linhas reras. A distincia permitiu portanto 4 Bahia criar

um estilo autderone™

A despeito do que disse Bazin constatamos na Bahia o desenvolvi-
mento de uma linguagem plastica continua e sistemdtica, com identidade pro-
pria, criativa, inovadora e conservadora concomitantemente. Discordamos con-
rudo com a idéia de encaixe das formas rococds, pois, na verdade, as informa-
cdes artisticas do Luis XVI, ou seja de uma fase em que o neocldssico ¢ 0 ro-
cocH conviviam harmonicamente, fundaram a tradigio da talha necocldssica bai-
ana. De fato a quantidade ¢ qualidade do trabalho permanente das oficinas
amadureceram uma maneira de fazer talha, que conjugava as formas do passado

W fedens, p. 309.

V5 Lelern, ibidemn.

1 FREIRE, Luiz Alberto Ribeiro, A Talha neoclassica na Bahia. v. 1. p. 519-527.
1" BAZIN, Germain, [ders, p. 310.
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barroco e rococd com as atualizacdes do estilo neoclissico. Este tltimo estilo
nio sO estava presente na simplicidade, no despojamento ¢ na énfase no voca-
bulério da arquitetura cldssica, mas sobretudo na proporgao, no equilibrio ¢ har-
monia das formas e dos conjuntos.

Coneluiu também Bazin que o Rio de Janeiro ¢ a Bahia foram as dnicas
"regies", que assimilaram o estilo neocldssico misturado com rococo € que a
escola de talha neocldssica na Bahia foi tdo prospera que se difundiu pela vizi-
nha regido de Sergipe. Notou ainda, um certo conservadorismo baiano na mu-
danca incessante de estilos ¢ que a Bahia é um caso unico na arte luso-brasi-
leira, em que o neocldssico emerge naturalmente do rococd, sendo Salvador a
"linica cidade que manteve, durante tanto tempo no Brasil, o espirito inventivo
e a boa qualidade da mao-de-obra"'®, havendo uma constancia na qualidade de
execucio, mesmo fora da cidade, onde nio se nota os efeitos da decadéncia
provincial'’.

As assertivas do paragrafo anterior sio extremamente pertinentes, ao
que podemos completar e explicitar, que a forga da linguagem neoclassica bai-
ana e a sistematizacio do seu programa ornamental dista bem das expressoes
cariocas, lhes superando no quesito unidade, coeréncia ¢ qualidade técnica e
estética. A qualidade do lavor escultorico da talha baiana e a beleza elegante de
suas formas sio observaveis com facilidade no imenso patriménio decorativo
oitocentista. Concluimos na nossa tese ja referida, que o grau de inventividade
dos entalhadores, pintores ¢ douradores baianos fol tio intenso que se compara
a0 cendrio do século dezoito, quando os artistas experimentaram uma liberdade
inventiva sem precedentes, esta liberdade ndo se estancou na Bahia oitocentista,
contrariando a tendéncia de estandartizacio das formas que o neoclissico ad-
quiriu na Europa, especialmente na Franca. Tal arte permeada por tantas virtu-
des forneceu padrdes ¢ mio de obra especializada para o interior da entio pro-
vincia da Bahia ¢ para as provincias circunvizinha, especialmente a provincia de
Sergipe.

Concluimos que, salvo algumas imprecisdes, fruto do estigio embrio-
nirio das pesquisas em arquivos, o olhar apurado de Bazin em muito se confir-
mou nas nossas observacoes: a talha na Bahia do século XIX manteve expandiu
a qualidade técnica e estética do século precedente, a tal ponto que os entalha-
dores elaboraram retibulos complexos, superpovoados de imensas colunas e
arremates tridimensionais formados por superposicdes de elementos; o neoclds-
sico nio se introduziu abruptamente, mas de leve, numa simbiose estilistica que
conseguia se misturar com o mais antag6nico dos estilos, que era o barroco.

W Jdenr, p. 311,
W L e, ibidenr,
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O barroco permaneceu como nota conservadora, mas nio s0, 0 rococo
também conviveu harmonicamente, garantindo a leveza, o frescor, e a elegincia
de um neocldssico que no fundo afetou aquilo que os homens do século deze-
nove passaram a criticar, aquilo que a nova moral religiosa, influenciada pelo
pensamento iluminista passou a ver como excessiva, grotesca, indecente. A re-
forma atualizou o estilo quanto a limpeza de ornatos, pois estes passaram a
contrapor-se a0 fundo branco, dando tranquilidade ao fiel, p()ssibi]itando a
concentragio do fiel na mensagem fundamental da fé. Tal concentragio exigiu
que os inimeros elementos simbalicos da talha barroca fosse destituidos e so-
mente admitidos as quietas e solenes alegorias das virtudes cardeais e teologais.
Deste modo figuras de mulheres portando dncora (esperanga), cdlice ¢ cruz
(Fé), coluna (fortaleza), arrodeada de meninos (a caridade), com relogio (a
temperanca), com um livro (a razdo) substituiram definitivamente os fénix, os
pelicanos, as caridtides, os atlantes, os grotescos, os mascardes os anjos faguei-
ros e todo o vocabulirio ornamental barroco.

De Carlos Ott ¢ Marieta Alves tivemos a base para a investigagdo nos
arquivos baianos, sendo as referéncias do historiador alemio radicado na Bahia,
as mais completas e precisas, visto que tinha o habito de publicar as transcri-
coes integrais dos documentos referidos no texto. Grande parte da documen-
tagdo que utilizamos, foi publicada por estes dois estudiosos, na integra ou em
excertos, e gragas a estas publicagdes pudemos conhecer documentos, que nao
mais existem nos arquivos das irmandades baianas. Em primeira instincia o
nosso trabalho é uma compilacio do conhecimento existente, mas uma compi-
lagio com nova sistemitica e abordagem, em que alguns equivocos sdo desfei-
tos e o conhecimento ¢ ampliado, sobretudo no tocante aos aspectos estilisticos
e formais.

Nossa postura em relagio ao primeiro historiador da arte baiana, Ma-
nuel Querino, nio foi nem de desconfianga, nem de crédito total. Este histo-
riador, que fez a primeira historia da arte baiana® nos moldes da obra de Vasari,
colheu muita informacio de pessoas contemporineas dos artistas, ou de pes-
soas que preservavam a meméria oral do mundo da arte baiana. O resultado ¢
um texto dotado de certa imprecisio, propria da oralidade, mas com muitos
acertos, e em muitos casos unica fonte, que se cotejada com os documentos,
como fizemos, ganham sentido e verdade.

A QUERINO, Manoel Raymundo. rtistas Babianos; indicacies biggraphicas. 2* ¢d. Bahia: Officinas da Empresa
‘A Bahia’, 1911. 252 p. il
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A nossa andlise partiu da visio critica destes quatro pilares da histo-
riografia da arte baiana, Manuel Querino, Marieta Alves, Carlos Ott e Germain
Bazin, ¢ demonstra, que a histéria do neocldssico no Brasil nio se restringe 4
Missdo Artistica Francesa, como vem sendo abordada pela histdria mais difun-
dida, mas que ela pode ser contada com muita riqueza, através das arces sacras
tradicionals, como a ornamentacio em talha das igrejas na Bahia, alids, neste
pensamento nos alinhamos com Alberto Sousa, que demonstrou através da
arquitetura neocldssica recifense, que a historia da arquiretura brasileira precisa
de um reexame?!. Aqui, propomos que o reexame seja feito na histéria da arte
neocldssica brasileira, considerando-se nio sé a arquitetura, como também a
talha ¢ as demais manifestagdes artisticas ocorridas em todas as metrépoles
oitocentstas do Brasil, Recife ¢ Salvador por exemplo, ¢ nio somente, mesmo
porque ja € consenso que os efeitos da Missio Artistica Francesa nio se fizeram
sentir nem mesmo nas provincias fisicamente limitrofes da corte carioca.

Luiz Alberto Ribeiro Freire. Doutor em historia da Arte. Professor da EBA/UFBA

# SOUSA, Alberto José de. Arquiterura Neoclissica Brasileira: Um Reexame, Sio Paulo @ Pini, 1994, 120 p. il.
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«0S BANDEIRANTES”, DE HENRIQUE BERNARDELLI

Maraliz de Castro Vieira Christo
maraliz@artnet.com.br / maraliz@acessa.com

Ao longo de sua vida, Henrique Bernardelli (1857-1936) retomou por varios
momentos o tema dos bandeirantes. Enfocando-o, na maioria das vezes, sob a
mesma perspectiva: longe da virilidade herdica de Apolo ou Hércules, fregiien-
temente envelhecido e enfermo, caminhando com o olhar preso ao horizonte,
submetido as vicissitudes da natureza.

Nesse texto analisaremos o primeiro quadro sobre o tema, “Os Bandei-
rantes”, de 1889, pertencente ao MNBA, concentrando nossa atengao quanto a
escolha do pintor: representar 0§ aventurciros paulistas bebendo dgua como
animais.

Henrigue Bernardelli, Os bandeirantes, 1889, MNBA

* Texto publicado, em parte, na revista: Fistudos Histdricos, Rio de Janciro, FGV, n® 30, 2002, p. 33-55.
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A obra conjuga embates proprios ao final do século NIX.

£ um quadro de pintura histérica destinado a exposicio nos saldes € ao
mecenato oficial. Pintado na ledlia, teria participado da Exposicao Universal de
Paris, de 18891, e, no ano seguinte, da Exposicio Geral de Belas Artes, a pri-
meira do periodo republicano, sendo adquirido pelo Estado. Apesar de situar-se
no género da pintura historica, a tela esvazia o personagem de seu heroismo,
mostrando-o em agio corriqueira, reveladora de sua fragilidade

O abandono da celebragio, por parte de Henrique Bernardelli, foi sen-
tido pelo publico da época. Um colaborador da Rewista Linstrada, “Xisto Gra-
phite”, assim, ironicamente, denuncia:

“Cliamori-nor o atengdo, plo s tawtaniio, o gradro do Sr. Henvigie Bermardetli — Os Bandvicantes. Fo teama gramds il e,
seprnely a explicagin do catdlgo ‘celebra a andacia dos braves expediciondrios panlistas de 1600, esces hunens tervivels g
descolwians vegides o cagaram Didios para a eseravidio! f...)

A rggar, pba dispesigdn das figieas principaes o quadre devia chamar-se: = O deseanen dos Bawdvirantes.

A widdeia” destes wio ¢ e coneepedo do Sr. Bernardelli, vivamente ‘colebrada’s on, por oitra: a anddcia’ o que alli se colibra ¢
a de estarens aquelles dois terviveis Bandeivantes, n' wa posicdo hunilde ¢ inconmodea, v presenga dos seus inimigos, avidor de
vingancad.

Qnanta e anlra ‘andacia’, dgnella de gue os Bandeirantes derant nimerosas provas, combatends, acassando ¢ escravisands indios
= lnctas tervivels o desigracs em nicio da grandiosidade do sertan, ¢ nas qracs, sobram ensgjos para idealisar-se episadios de
atteleicice ¢ de beroismn, de parte o perte — queantn a essa, fica lvre d imaginagio do eipeetador, velebrar-a coma entender, diante do

i

gradro do Sre H. Bermardell, ">

A ¢nfase na posicio “humilde e incdmoda” dos bandeirantes se contra-
pde a uma das primeiras representagoes do conquistador do sertdo, realizada
por Felix Taunay, em 1841, Em sua tela O cagador ¢ a onga®, vé-se um robusto
homem branco lutando contra o animal*. Ele subjuga a onca com as mios nuas,
como o fez o herdi grego Hércules, em seu primeiro trabalho, derrotando o
ledo de Neméia.

Felix Taunay (1795-1881) escolheu, ao contrdrio do que fard Bernar-
delli, um momento afirmativo, onde o conquistador se sobrepde aos perigos.
Taunay, professor ¢ diretor da Academia Imperial de Belas Artes, pretendia
abrir caminho para a pintura histérica no Brasil, a partir do homem do interior,
representado nos scus gestos herdicos’. Entretanto, o final do séc. XINX assistird
ao desaparccimento do herdi classico.

! Fsta partcipagio de Henrique Bernardelll ndo estd de todo comprovada. Vers LEE, Urancis Melvin.,
Henrigne Bernardelfi. Sio Paulo: 1991 ( Monografia, FAU-USP), nota 50,

& "_F'_xpusiqﬁn da Academia”. Revista Winstrada, Rio de Janeiro, 03/05/1890, p.3.

Y Oleo sobre tela, 1,73 5 1,35, MNBA.

* A anatomia das formas do eagador serd para o critico Gonzaga Duque o ponto alto do quadro de Taunay.
DUQUE, Gonzaga. Al arte brasifeira. Rio de Janeiros H. Lombaerts & Cia, 1888, ed. Aos c. de T, Chiarelli,
Campinas: Mereado de Lerras, 1995, p- 3L

7 Hipétese avenrada por Luciano Migliaccio.
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Sobremodo forte a cena dos bandeirantes ao chio. Ela nos permite
ampliar as referéncias do artista ou, pelo menos, situar sua possibilidade. En-
contramos trés momentos na Histéria da Arte do século NXIN, nos quais o
beber dgua do modo mais primitivo aparece: em John Constable, Uw caminbe
perto de Flarford de 18119, retomado em O #rigal de 1826 7, ¢ em Eugeéne Dela-
croix, Bandido mortalmente ferido matando a sede, 1824-25%.

Acima: John Constable, O frigad, 1826, National Gallery, Lonadres (deealhe)
Abaixos Delacroix, Bandida mortalmente fevido matando a sede, 1824-25, Kunstmuseum, Basilea

As duas telas de Constable enfatizam a harmonia. A juventude tendo a
natureza a seu dispor. Em Delacroix, o mesmo gesto apresenta significado
oposto. Aqui, a vida estd ameacada. Um homem ferido, na solidio da planicie,
sacia a sede, sem que tenhamos a convicgio de sua sobrevivéncia. Nesse as-
pecto Henrique Bernardelli torna-se mais préximo de Delacroix. Seus bandei-
rantes espelham as privagdes ¢ incertezas das longas caminhadas. O artista an-
tecipa uma temdtica que $6 posteriormente serd abordada com relevo pelos
historiadores, como Alcintara Machado em [ ida e morte do bandeirante de 1929 e
Sérgio Buarque de Holanda, em seu livro Caminhos ¢ fronteiras de 1957.

Delacroix nos enseja em sua tela, além da questdo dos limites da sobre-
vivéncia, outro ponto interessante de analise: o tema dos “briganti”.

o “A lane near Flarford”, Tare Gallery, Londres, 20,3 x 29,8, dleo sobre tela.
T The cornficld”, Narional Gallery, Londres, 143 x 122 em,, 6leo sobre rela.
8 =1 mortally wonded brigane quenches bis thirst. Kunstmuseum, Basilea, 32 x 40, dleo sobre tela.
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O fendémeno do brigaitagio refere-se a marginalizacio de um nimero
expressivo de camponeses da Itdlia meridional, principalmente a partir do final
do século XVIIL Contrdrios 4 exploragdo dos proprietirios de terras, refugia-
vam-se em florestas impenetrdveis, ocupando toda a linha de montanhas que se
estende de Ancona a Terracina. Sua imagem oscila de terriveis ¢ sanguindrios
salteadores de estradas a romdnticos aventureiros fora da lei. As relacoes amo-
rosas, as fugas ¢, sobretudo, a morte foram momentos privilegiados pelos artis-
[AS €m SUAS representacoes.

Tema compartilhado por artistas franceses e italianos, de grande apelo
popular, dificilmente o brigantageio seria desconhecido de Henrique Bernardelli,
principalmente apds o seu ressurgimento no periodo da unificagio italiana. Nio
¢ descabido pensar numa aproximacio entre brigantaggio e bandeirantismo. Base-
ando-se na representagio historiogrifica da época, relativa aos bandeirantes, o
espirito de aventura, a relacio conflituosa com a autoridade constituida ¢ o em-
brenhar-se pelas florestas, em grandes grupos, seriam comuns a ambos. [{ pos-
sivel que o pintor tenha conscientemente procurado na histéria brasileira um
personagem equivalente ao bandido italiano.

Ao cleger, em 1889, os bandeirantes como tema, Henrique Bernardelli
situa-se no final de um hiato quanto i constituicio da memdéria bandeirante.

No século XVII e na primeira metade do XVIII, a fala sobre os ban-
deirantes, que ndo escreveram sobre si proprios, restringia-se aos jesuitas ¢ is
autoridades metropolitanas. Ambas salientaram a violéncia ¢ a insubordinacio
dos paulistas. Na segunda metade do século XVIII, a imagem dos bandeirantes
serd reabilitada por dois cronistas, descendentes dos primeiros povoadores da
Capitania de Sio Vicente: Frei Gaspar da Madre de Deus (1715-1800) e Pedro
Taques de Almeida Paes Leme (1714-1777).

Entretanto, esse esforco na construcio da memoria bandeirante nio
terd continuidade no século XIX, quando as atengdes se voltavam para a vida
na Corte ¢ para a histdria da administracio colonial. As referéncias aos aven-
tureiros paulistas limitar-se-do ao viajante francés Auguste de Saint-Hilaire!", as-
sim com 4s obras historiograficas de cardter mais geral de Southey (1774-1843)

? MADRE DE DEUS, Gaspar, Mewdrias para a Histiria da Capitania de Sio Viente, Belo Horizonte, Fd,
Itatiaia, Sdo Paulo, EDUSP, 1975 (1* cd. 1797). LEME, Pedro Taques de Almeida Pacs. Noticias das Minas de
Sdo Panls ¢ dos sertdes da mespa eapitania, Introdugio ¢ notas de Afonso de E. Taunay, Belo Horizanre, Fd.
Teatiaia, S, Paulo, EDUSP, 1980 (1* ¢d. 1771) ¢ Nobiliarquia paulistana histérica ¢ genealdgica, 5* ed., Belo
Horizonre, Fd. lratiaia, 8. Paulo, EDUSP, 1980,

WSAINT-HILAIRE, Auguste, Fiagem d provincia de Sdo Paufo. Sio Paulo: Livearia Martins Ed., EDUSP, 1972,

169



e Varnhagen (1816-1878)"!, produzidas praticamente na primeira metade do s¢-
culo NXIX.

O hiato presente na historiografia sobre os bandeirantes corresponde
a0 periodo de desenvolvimento na literatura e, posteriormente, nas artes plasti-
cas, da producio romantica indigenista.

Quando, em 1889, Henrique Bernardelli dedica-se aos bandeirantes, 2
obra de Oliveira Martins O Brasi/ ¢ as colinias porfuguesas, datado de 1880, era a
principal referéncia sobre o tema.

A imagem do génio aventureiro paulista construida por Oliveira Mar-
tins, segundo o autor, herdado do conquistador portugués, difundiu-se entre os
intelecruais brasileiros. Sera incorporada pela historiografia que desenvolver-se-
4 apos a criagio do Instituto Historico ¢ Geogrifico de Sio Paulo, em 18942
A primeira frase da apresentagao do nimero inaugural da revista do IHGSP, A
bistéria de S. Paulo é a propria historia do Brazil, por si s6 indica a assimila¢io do
caminho apontado por Oliveira Martins. A elite paulista relacionard a coragem ¢
a determinacio dos bandeirantes ao perfil do Estado e sua vitoriosa trajetoria,
impulsionada pela economia cafeeira.

O quadro de Henrique Bernardelli pintado em 1889, anterior 4 criagdo
do THGSP, afastava-se do discurso afirmativo dos historiadores. Enfatizando a
fragilidade humana do bandeirante, Bernardelli torna mais evidente o seu
aprendizado na [tdlia ¢ 0s vinculos com a Historia da Arte.

Na I Exposicio Internacional de Roma, uma das poucas obras a alcan-
car uma relativa unanimidade foi O s, de Francesco Paolo Michettd (1851-
1929). Pintor e, posteriormente, fotografo, Michetti pautard sua produgio
artistica por investigar a vida rural de Abruzzi, revelando a sobrevivéncia de
costumes e cultos peculiares a uma sociedade arcaica e primitiva, marginalizada
da vida contemporinea. O [7o/o apresenta, em larga tela', uma cena dramitica,
de assunto considerado vulgar. Em primeiro plano, no interior de uma igreja,
vé-se uma fila de penitentes estirados ao solo, direcionando-se, da esquerda pa-
ra a direita, 2 uma imagem de prata de Sdo Pantaledio, com o objetivo de beija-
la. Assim, D’ Annunzio descreve 05 penitentes, em cronica da época:

1 SOUTHEY, Robert, Histirta do Brasi, Belo Horizonte, Ed. lataia, Sio Paulo, FEJUSP, 1981(1% ed. 1819).
VARNHAGEN, Francisco Adolfo de, Flistdria Geral do Brasif, antes ¢ depois de sua Independéncia, Belo
Horizonte, Fd. Tratiaia, Sio Paulo, EDUSP, 1980 (1* cd.1854-37).

12 Sobre as repercussoes da obra de Oliveira Marting na histoviografia brasileira ver: FRANCHETTI, Paulo.
“Oliveira Martins ¢ o Brasil™, [ g Lasiada — Revista da Academia Lusiada de Ciéncias, Letras e Artes, n.” 10,
Sio Paulo, Academia Tusiad
1700 x 2,59 m., Galleria Nazionali de Arte Moderna, Roma.

o de Ciéncias, Letras ¢ Artes, 17 semestre de 1998, p. 55-74.
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Ferv, comt o g sobre a povira dus lafotas, o as poutas dvs pis rigidar a sustentar o coipo. Répredin.. aledncavant v santo, ¢

W agervaram o prscoco... He ensangiiontavan no beigo a face.”" "

Surpreende a extrema semelhanga entre os penitentes que se arrastam ¢
lambem o chiio ¢ os bandeirantes mitigando a sede, de Henrique Bernardelli. O
artista praticamente transplanta a figura de um dos fi¢is — arrastando-se - para a
sua tela, vestindo-o como bandeirante. Mais uma vez, a semelhanga das posi-
coes dos corpos, entre duas obras, nio nos parcce uma mera coincidéncia.

Nesse periodo, Henrique Bernardelli, apos rdpida visita a Paris, se fixa-
ra em Roma's. Seria inconcebivel a um artista em formacio, ld estando, negli-
genciar a importincia da I Exposicio Internacional de Roma ou desconhecer a
permanéncia da tela de Michetti na Galeria Nacional de Arte Moderna de Ro-
ma.

A aproximagio de Henrique Bernardelli da obra de Michetd vai além
da apropriacio da figura do penitente lambendo o solo. Ao tratar o bandcirante,
enfatizando seu drama humano, Bernardelli demonstra afinidades com questoes
colocadas nio apenas pelo grupo de pintores italianos, a que pertence Michett,
mas por toda a pintura naturalista, a partir dos anos subseqiientes a 1880.

Os penitentes contemporineos de Michetti arrastando-se e os bandei-
rantes setecentistas de Bernardelli bebendo dgua como animais compartilham,
portanto, de uma mesma preocupagio: representar a vida em sua concretude
natural.

A insercio do quadro de Henrique Bernardelli na estética naturalista
nio esgota suas possibilidades interpretativas. A énfase no gesto cotidiano do
saciar a sede, mesmo numa situagio de absoluta pentria, nio determina, por si
$6, que o artista exponha os bandeirantes ao chio. O mais usual seria que o
bandeirante, num comportamento proximo ao militar, enchesse de dgua um
cantil ou algo parecido.

Se nio é apenas uma busca de verossimilhanca, qual o aspecto simboli-
co oculto na satisfagio de uma necessidade fisica premente? A observacio da
tela de Nicolas Poussin, Dideenes langando sua escudela’® (1648), permite perceber
os clementos iniciais da questio.

Ve ez ad wn soloo suwane, fra paret] nuvase, tre quattro dnque forsennati §avanzavan strisciando, con il ventre per
terva, con b fingma st la pobvere ded mattond, ot fe punte dei piedi rigide a sostenere if corpe. Rettik.. ginngevano al sante, e gli
s abbrancavans al cofo... o insangninavano wel bacio la focciz..” DT ANNUNZIO, Gabricle, Pagne saflarte. Milano:
Flecra, 1986, P. 42, Importante esclarecer que, nas festividades dedieadas a Sio Pantaleio, em Miglianico, os
camponeses o associam i figura da serpente. Agradecemos a informagio a [Luciano Miggliaceio.

15 LEE, Francis Melvin, Henrigue Bernardeli. Sio Paulo: 1991 ( Monografia, FAU-USP).

10 Djggéne jetant son éenelle ou Landseape with Diggenes, Muscu do Louvre, Paris
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Poussin retoma a histéria do filosofo Didgenes no momento em que,
rejeitando todos os bens mundanos, lanca por terra o Gltimo bem material que
Ihe resta: a rigela de madeira com a qual se dessedenta. O filésofo assim proce-
de a0 ver um jovem ajoelhado junto & margem de um riacho, a sorver a dgua
levada diretamente 4 boca pela mio.

Desfazer-se da tigela significa abandonar a mediagio do instrumento
com o mundo natural. Entretanto, ¢ um mundo ndo puramente animal. Didge-
nes nio ambiciona rastejar a0 solo e lamber a dgua. Nesse caso, o limite do hu-
mano é a mio.

Dois estudos para o quadro Os bandeirantes sio conhecidos, consubstan-
ciando solucdes diferentes para o contetdo do tema.

Um pettence 2o acervo do Palicio dos Bandeirantes, sede do Governo
do Estado de Sdo Paulo, no qual a preocupacio de Henrique Bernardelli cen-
trou-se exclusivamente na fragilidade dos aventureiros paulistas. Em primeiro
plano, véem-se os dois bandeirantes ao solo, saciando a sede, e um terceiro,
ainda deitado, mas levantando-se, apoiando o peso do corpo no brago direito.
Em segundo plano, o dltimo bandeirante caminhando desiquilibradamente!”.
Mais no interior da cena, a esquerda, percebe-se, com muita dificuldade, a si-
lhueta vermelha de dois indios em espreita. Sedentos os bandeirantes siao vistos
a mercé de uma natureza exuberante ¢ preza facil para seus habitantes naturais.

No estudo da colecio Fadel, no Rio de Janeiro, Bernardelli abandona a
idéia da emboscada a um pequeno grupo em favor da marcha extenuante. O
artista aumenta o nimero de bandeirantes, principalmente feridos, e introduz
alguns indios; dois, ao fundo, a carregarem uma padiola e, outro, em primeiro
plano, frontal ao espectador!®.

Na versio do MNBA, Henrique Bernardelli ivd definir melhor os pa-
péis de seus personagens. O artista isolou-os em trés grupos: a direita, dois ban-
deirantes deitados sobre o chio a beberem dgua, 4 esquerda dois indios — um,
sentado, levemente semelhante 2 O pensador (1880), de Rodin , e outro, em pé,
frontal ao espectador, agora com as mdos amarradas- | e, a0 fundo a marcha a
sair do interior da florestal?,

17 Para essa figurn, encontramos um estudo na Pinacoteca do Estado de 8io Paulo: ™ Bandeirantes”, crayon ¢
lapis branco s/papel, 30 x 21 em |, tomo 0228

% Curiosamente a idéia da marcha ¢ algumas das figuras dos bandcirantes (como o a cavalo, o cambaleante
apoiando-s¢ na arma ¢ o que sinaliza), serio aproveitados pelo artista para o quadro A retivada do Cabo de Sau
Ragre (1927), encomenda de Aphonso Taunay para o Muscu Paulista

W Oleo s/tela, 1,32 x 1,00m. Apesar de constarem da publicagio Aavrn Artistien Crltnral 11, palicios do
Governa do Esrado de Sio Paulo, na pdgina 82, as daras 1900/1910, no processo de compra do estudo pelo
Governo de Sao Paulo, encontra-se um recibo assinado por Henrique Bernardelli, datado de 27 de dezembro
de 1931, que confirma ser este um estudo para o quadro do MNBA : “Recebi do Dr. Leal Ferreiva a guantia de
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O confronto entre o indio, em posicio ereta, ¢ os bandeirantes, ao
chilo, a beber agua como animais, ndo parece gratuito e esclarece o valor sim-
bolico do quadro.

Lembra-nos a passagem biblica, presente no “Livro dos Juizes”, cap.
VII, onde Deus, na época de Samuel, teria suscitado alguns herdis, chamados
juizes, a libertarem todo o seu povo, ou parte dele, da opressao inimiga, condu-
zindo-0 a observancia da lei. O Senhor manda Gedeio selecionar combatentes
contra os Madianitas, estabelecendo como critério, além da coragem, o fato de
nio tomarem dgua como animais: ‘..o Senbor divie a Gededo: Pords a wm lado o5 que
lamberam a dgna conr a lingna, como o5 caes costuman lamber; e os que beberam de joelbos,
estardo noutra parte...” 2

Ao destacar os indios na cena, a reflexido sobre as vicissitudes dos aven-
tureiros paulistas ante a natureza, passa a juizo moral.

O contraste entre indios ¢ bandeirantes € evidente. Enquanto os ulti-
mos sentem o peso da jornada, seus prisioneiros esbanjam energia. O naturalis-
mo, presente na representacdo dos bandeirantes, é abandonado ao caracteriza-
rem-se 0s indios. Sem identidade tribal, idealizados, encarnam a superioridade
moral a eles destinada pela literatura romiantica. A exuberancia fisica e o tom
esverdeado de pele mansforma-os em extensiio da propria natureza, que, por
sua vez, atormenta com a sede os bandeirantes.?!

O quadro revela uma inversdo iconogrifica: o vencedor ¢ representado
a0s pés do vencido. Os bandeirantes, animalizados por lamberem a agua como
cies, nio podem ser combatentes de Gededn®. A tela condena-os, sutilmente,
sem nenhuma dramaticidade.

A opcio de Henrique Bernardelli difere substancialmente da historio-
grafia do periodo. O debate sobre o papel das trés ragas no processo civilizato-
rio brasileiro levou a uma perspectiva negativa quanto a incorporagio do indi-

1:8O0SO00 (i conto v witocentos) prego por-gie e vendo o pstudo do gebieal do e quadre "Bandeirantes’, que se acha no
Musere da Escofa de Beflas ~rtes.” (grifo de L Bernardell). Em 1975, o estudo foi vendido pelo S ). Teal
Ferreira ao Estado de Sao Paulo,

A Biblia Sagrada, 11* ¢d., Sio Paulo: Ed. Paulinas, 1982, p. 275, traduzida da Vulgara ¢ anotada pelo Pe. Matos
Soares. Agradecemos a Robert Daibert Jr. a lembranga desta passagem.

2 Curiosa a observacio de “Nisto Graficte” (“Exposicio da Academia”. Rewista Hustrada, Rio de Janciro,
03/05/1890, p.3.)) a0 comentar o uso da cor por Bernardellis “Sewr wos referirmos a ontras anomalias de colorids, 1o
tody do quadro, dhamaremos 56 a attengdo dvs amadores para a cor aginbaveada do i dos dais indivs ¢ perguntaremos avs
entenidicos, se € pussivel excplicar-se o caso pelo efféitn da cor loeal actuands nos corpos dos dois individuos; pergmntarenns av
proptin antor, se a tng; reflectida ndo @ wm incidente wa pintura perfeitamente determinade, ¢ se enra natureza b reflecn, por
miito poderoso que seja — quanty ntais que u'este qradro 1iio ¢ - que tansforme inteiraaente a cor natural da pelle.
Observarents ainda que o colorido da parte illnminada dos corpos dos indigenas, wdv é prais que nma nuance do verdegarrafa

emmpregadn no claro-esenro...'
2 Interessante observar que Poussin ird representar uma cena da referida batalha, salientando a forga dos
combatentes, em La bataille de Gédéon contre fes Meadianites, Roma, Musei Vaticani,
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gena real. Historiadores, a exemplo de Varnhagen (1816-1878)% e Oliveira Mar-
tins, advogavam simplesmente sua extingio. Nesse sentido, a escravidiao impos-
ta pelo aventureiro paulista setecentista foi plenamente justificada. E interes-
sante como, em 1896, Eduardo Prado formula um raciocinio segundo qual a
mesticagem seria a responsavel pelo lado cruel do bandeirante:

“[wrans fuctas para cujos excessos @ bistoria fnt com visdo docritade werceidas ammistias. Conro excizir que honens en cigas

peias corria ainda quente o sangie da anthropuphagi dng e, wii dle sens pacs, considvrassent o cicraridan um crines”!

Nio havendo como ocultar o fato do bandeirante depender econo-
micamente da caca ao indio, procurava-se minimizi-lo. Capistrano de Abreu
(1853-1927), j4 no inicio do século XX, serd um dos primeiros a assumir um
posicionamento mais Critico. Mesmo valorizando o impeto dos paulistas, Capis-
trano reconhece que, para conquistar novas terras, o bandeirante as despovoou:
Compensard tais horrores a consideragio de que por favor dos bandeirantes pertencent agora
ao Brasil as terras devastadas? >

Henrique Bernardelli ndo faz de seu quadro um objeto explicito de
dentincia social, nio mostra indios mortos, estropiados, espancados ou resistin-
do heroicamente, a exemplo da pintura histérica mexicana do periodo®®. Mes-
mo as amarras nio se evidenciam, se comparadas aos grilhoes de ferro, comuns
na iconografia da escraviddo negra. Os horrores descritos, posteriormente, por
Capistrano ndo estdo presentes na tela.

O pintor tampouco anistia o bandeirante. A relagio ndo se faz entre ci-
vilizado e bocal, que mereca ser escravizado. O indio nio é representado como
um inimigo inferior, animalizado. Longe do antropofago ou do Caliban, o indio
de Bernardelli concentra no vigor fisico ¢ na posi¢io ereta a integridade ¢ Vitd-
ria moral.

No texto de apresentacio do quadro Os bandeirantes, para o saldo de
1893, Henrique Bernardelli, a0 contririo da historiografia de seu tempo, expGe
a dificil relacio entre indios, bandeirantes e jesuitas, contrapondo herofsmo ¢

culpa:

S téfa celebra a andacia dos expedicionarios panlistas de 1600, gue fizerans a deseobierta das mais inaceessives resives do sl

da Brazil, twrwandu-se depois infelizmente, por conselbo da cobica, perdadeiros, cagadores de indios para a escraviddo. -1 ivasio
das snas handeiras qie ndo respeitavdn mesnn 65 aldeiamentos sujeitos aos mistivitarivs Jesnitas, que tinbdv ja por esses ligares

adiantedus trabalbos de cathechose, moven o5 Padres da Companlia o récamar procidensias da Santa Sé ¢ da cirte de

B [fistiria Geral do Brasil, Rio de Janciro: E. & FlL Lacmmert, (1854-57).

2 () Catholicismo, a Companhia de Jesus ¢ a Colonizagio do Novo Munde”, In: PRADO, Fduardo,
Chllectaneas, 1904, v, 4,

3 Capitnios de Histiria Colonial. G'ed., Rio de Janciro: Civilizagio Brasileira, 1976, p. 103, Publicado
originalmente na revista Kasmos, sob o titulo de “Histéria pitria”, a pa rrir dde jancivo de 1905,

Ny Félix Parra, Episddio da conguista (1877), dleo sobre tela, 0,68 x 1,09 m; ¢ Leandro Leaguisre, Tartura de
Cranltimor (1893), dleo sabre rela, 2,95 x 4,56 m; Muscu Nacional Nacional de Arte, Cidade do México.
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Hespanba. Mais de tresentos il indivs queiavdo-ge o5 emissarios dos Jesitis, dando a0 mesmo tempo idéa de
culpa ¢ do heroismo dv ties vuprezas fordo cubre 1614 ¢ 1639, seeuzidus o cicravidin por quatiocentos Pandists,

aavilidng por s dots mil ineding omigos (L5

A representacio do bandeirante ao solo marcou Henrique Bernardelli e
o publico.

A forca dessa imagem ndo passou despercebida também a Candido
Portinari. Em sua pintura, por duas vezes, 4 retomou. A primeira, em Desbrava-
mento da Mata® | pertencente a0 conjunto de témperas executado em 1941, para
a Fundagio Hispanica da Biblioteca do Congresso, em Washington. A segunda,
em maquete destinada a um mural que ndo chegou a realizar, Brasi/ ¥, de 1953-
61, onde representa uma marcha bandeirante.

Portinari, Desbravanents de Mata, 1941, Fundagio Hispanica da Biblioteea do Congresso, Washingron

Sobressai o fato de Portinari trajar o personagem retirado do quadro de
Bernardelli apenas com um calcdo. Ao semi-desnudd-lo Portinari simultanea-
mente radicaliza sua animalizacio e evita caracterizd-la como o bandeirante tra-

O CATALOGO explicative das obras expostas nas gakerias da Escolq Nacional de Betlas Artes. Rio de Janciva: Typ. de
G. leuzinger & Filhos, 1893, p. 17-18. (grifos nossos)

2 Pintura mural — témpera, 3,16 x 4,31 m., Fundagio Hispinica da Biblioteea do Congresso, em Washington,
D.C, EUA.

B Témpera sobre madeira, 0,45 x 1,45 m, Colegio Particular, Rio de Janciro. Antonio Benro, em seu livra
Candida Portinari: 48 reprodugies ooloridas (Sio Paulo: Grificos Brunner, 1972), apresenta a mesma obra com o
titulo Padre Anehicta.
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dicional. Nesse ponto, Portinarl nos ajuda a melhor reconhecer as escolhas de
Henrique Bernardelli.

Bernardelli estabelece diferencas rigidas entre o aventureiro paulista e o
indigena, nio concedendo espago ao mameluco. Caracteriza os bandeirantes
inteiramente vestidos e calcados. Comparando-se a versio d’Os bandeirantes,
pertencente ao Palicio dos Bandeirantes, com a do acervo do MNBA, percebe-
se que, nesta ultima, o artista simplifica o traje do segundo bandeirante, que
bebe dgua, retirando-lhe o gibio ¢, notadamente, o rufo. Essa espécie de gola
franzida, utilizada principalmente no século XVI, era marca de aristocracia e
sinal de distanciamento quanto ao trabalho manual™. Assim vestido, o bandei-
rante parece, em plena sclva, com os personagens retratados por Frans Hals ou
Rembrant, o que ¢ inverossimil. No ato de sorver a dgua, o rufo a tocaria pri-
melro que a boca.

Historiadores, a exemplo de Capistrano de Abreu e posteriormente,
Sérgio Buarque de Holanda, enfatizaram a importancia da adogdo pelos aventu-
reiros paulistas, em maioria mamelucos, de habilidades indigenas para a sobrevi-
véncia no sertio’!. Sérgio Buarque refere-se ao hdbito de se fazer as longas
caminhadas com os pés descalcos. Os calcados, simbolo de prestigio nas vilas,
eram inadequados, ptincipalmente nos lugares encharcados, onde os calgados
de couro pouco duravam e afundavam na lama. Na guerra contra os holande-
ses, a agilidade dos soldados da terra deveu-se, em grande parte, ao costume de
lutarem quase nus e descalcos. Muitas vezes, apenas de gibdo e ceroulas, razio
por que eram chamados de “os das ceroulas” ou os dos “pés-rapados™ **.

Entretanto, o artista, ndo podde caracterizd-lo como “o das ceroulas”,
ou dos “pés-rapados”. Era necessrio, para o pintor, delimitar claramente os
personagens, possibilitando-nos reconhecer o aventureiro paulista com todo o
seu aparato, punido pela sede, comportando-se como cio, aos pés de um indio
moralmente superior.

Interessou-nos inserir o quadro Os bandeirantes na cultura figurativa de
sua época, percebendo as escolhas do artista e indagando-lhes o significado.

Restringimos nossa andlise 4 opcio de Henrique Bernardelli em repre-
sentar os aventureiros paulistas a sorver dgua diretamente de uma poga. Habito
ainda hoje presente na populagio rural, que, ao ser transposto para uma pintura
de género histérico, celebrativa de um heréi coletivo, adquire novo sentido.

Bernardelli ndo abdicou do valor alusivo de seu quadro. Ao apresentar
o vencedor aos pés do vencido, invertendo a iconografia usual, o artista permite

WLAVER, Jamers, <1 ronpa ¢ a moda, anta bistdria coneesa. Sio Psaulo: Companhia das Ferras, 1989, p. 91,
TABREU, op.cit, p. 100 ¢ HOLLANDA, op.cit. parte 1.

» MELLO, Fvaldo Cabral de, Olinda restantradea, guerra ¢ agdcar no Nordeste, 1630-1654, 2° ed, Rio de
Janeiro: Topbooks, 1998, p. 260, 262
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relacionar a tela ao texto biblico, convertendo em sutil condenagio, o que po-
deria ser apenas uma busca de verossimilhanca naturalista. Os bandeirantes nio
sio os escolhidos da palavra sagrada. Como os penitentes de Michetti, o artista
obriga-os a purgarem os males praticados: a violéncia contra os indigenas.

O pintor, ao contrdrio dos historiadores de seu tempo, nio anistiow 08
bandeirantes. Fnquanto os historiadores, preocupados com a construgao de um
discurso legitimador para a ascensao paulista, glorificaram a conquista da terra,
eximindo-se¢ quanto ao despovoamento indigena, Bernardelli traz delicada e
pioneiramente o tema a tona. A tradigiio artistica que, principalmente a partir de
Baudelaire, colocou em cheque o heroismo clissico, permitin ao pintor um
olhar diferente. O bandeirante de Henrique Bernardelli ¢ um ser humano fatiga-
do, cuja existéncia transcorre numa silenciosa relagao de conflito e condenagio.

Maraliz de Castro Vieira Christo. Prof. de Histiria da Aree da Universidade Federal de Juiz de Pora;
Douroranda pela UNICAMP sob orientacio do prof. Dr. Jorge Caliz bolsisti da Fundation Gerty junto ao
Insticur National d'Histoive de PAre de Pards (2003-2004),

177



A RECEPGAO DE MOTIVOS ICONOGRAFICOS GREGOS NA ETRURIA

Marcelo Hilsdorf Marotra, MSe.
marcelohmarotta@yahoo.com

Os estudiosos do mundo etrusco tem sido praticamente unanimes, desde ha
muito, em reconhecer a importincia da influéncia sobre este, isto ¢, sobre o
mundo etrusco, do mundo e do universo da cultura grega. Quanto a isso, real-
mente, ndo restam dividas. Basta pensar na introdugio do alfabeto, que ird
mais tarde possibilitar que, depois de ter sido o alfabeto etrusco construido com
base no modelo do alfabeto grego, serd o alfabeto latino a utilizar mais rarde o
alfabeto ctrusco como modelo de base na constituicio de sua propria forma de
registro escrito. Além disso, uma boa parte das formas religiosas etruscas, espe-
cialmente no que tange as figuras das divindades e todo o universo mitolégico a
¢las relacionado, recebeu sem duvida forte impacto do universo dos seres mito-
l6gicos gregos e de suas histérias especificas, como qualquer pessoa minima-
mente familiarizada com esses mesmos mitos gregos poderia, sem dificuldade,
observar representados em diversas categorias de artefatos etruscos provenien-
tes das épocas mais diversas.

De fato, é realmente dificil de se por em questio a presenca de cle-
mentos oriundos — ou, pelo menos, desenvolvidos e utilizados de forma bas-
tante explicita - da cultura grega no mundo etrusco. E isso vale especialmente
para a arte dos Etruscos, principalmente quando se considera que a civilizagio
Etrusca constituia-se, no mundo antigo, como uma das principals consumi-
doras de artefatos gregos, como € o caso, especialmente, dos famosos vasos
com figuras. A este respeito, basta que lembremos que uma parte muito signifi-
cativa da cerimica figurada grega hoje conhecida - como é o caso, talvez um
dos mais exemplares, do Vaso Frangois (c. 375 a.C.) encontrado em Vulci, uma
das cidades mais importantes da antiga Etrdria - provém de uma das diversas
escavagoes realizadas nas abundantes necropoles etruscas.

Contudo, apesar destes exemplos bastante significativos, hoje gostaria-
mos de chamar a atengio do puablico através desta comunicagio, ainda que de
forma bastante breve e lacunar, para o fato de que ainda nio se tem suficiente
clareza e precisio quanto ao grau exato desta mesma influéncia grega sobre o
mundo etrusco, bem como — e mais especialmente — quanto ao exato signifi-
cado histdrico da presente influéncia. Neste sentido, gostarfamos de apresentar
um pequeno exercicio tomando como base de nossas investigacdes o campo
maior da iconografia funeraria etrusca tal qual podem ser observadas a partir de
um conjunto de artefatos etruscos do periodo Helenfstico — as urnas cinerdrias
de Volterra —, que apresentam uma decoracio em baixo-relevo cujas carac-
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teristicas tornam muito oportuno o estudo e discussio do problema que hoje
aqui nos concerne, ou seja, o da questdo da identidade cultural vista a partir da
cultura material de um povo do passado; mais particularmente, dentro da cate-
coria das urnas cinerdrias etruscas, tomaremos como unidade documental aque-
las que carregam as cenas que, aparentemente, poderiam ser lidas como a repre-
sentacio do encontro de Odysseus com as Sereias, tal como conhecida na tradi-
¢io e na cultura grega principalmente! através da Odisséia, de Homero.

Na Odisséia, o episddio das Sereias se encontra no Canto X11, dividido
em duas partes. A primeira se inicia com o conselho dado a Odysseus por Cir-
ce, a feiticeira, e € tal como segue:

“Chrve divia, depais que falvd, fais pabivras e disse:

Lguo, ji vitd readizuds fsso tedo; atengdo ora presta

Aw qate be passo g dizers alids, ba de wnt dews vecardar-to.
Primeiraminte, s de ir fer ds Sereias, qre fodos o5 howens
Chtre s approxinsn dali, con encantos prender tin por bibito.
Chnean qater e, por ignordneia, vd fer ds Nervias, ¢ o canty
Deeas ounviv, winea mais & anllier wem o5 tenros filhinkos

Fléio de seascii-lo contentes, por nde wais voltar para wia.
Fiufeiticadn, serd pefa 103, das Sereias maviosas.

Fidus ie cncontram mm prada; ao vedor se fie vdens nuites osios
De conpms de homens degfiitos, nos quais se engromvinha a epiderme.
Passa de lasiw; was tapa o5 onvidos de todos vs socios

Com cera doce amolgada, porgue nenduint deles o canto

Possa esentar, Mas ti prprio, se onvi-las quiseres, é forga

O pés e mang no navio figeire te amarrem o5 sdcios,

FEomr tormo aer neastro, de pé, cons possantes calabres segir,

Petra quee possas as duas sereias onvir cont deleite.

Se fhes pedires, porins, ou ordenarcs, gie vs cabos te solten,
Derem vrads fortes anarvas @ vofta do corpo apertar-te.

Onands passado tiverent, a forga de remo, esse ponto,

N te direi com palavias nenbinmas av caso aclvquacas,

I

Dl deverds escoller dos cantinlus...

Odisséin, Canto XI1I, 36-572

' Hoje em dia ja existe uma grande parte de especialistas que admirem que a origem das cenas encontradas na
arte grega desde o perfodo geométrico, que aparentemente representam episodios tradicionalmente atribuidos
aos textos de Homero, tenham, na verdade, outras origens, tanto na tradigio oral (muitas das quais ainda
compleramente desconhecidas) quanto na propria tradicio artistica grega. CF. para uma das discussdes mais
recentes da presente “Questio Homérica”: SNODGRASS, Anthony. Homero ¢ os Artistas: Texto e
Pintura na Arte Grega Antiga, Sio Paulo: Odysseus Edirora, 2004

2 HOMERQ. Odisséia. NUNES, Carlos Alberto (trad.). Rio de Janeiro: Edigoes de Ouro, 1970
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Nesse trecho, gostaria de chamar a aten¢do para dois pontos: em pri-
meiro lugar, é descrita apenas a presen¢a de duas Sereias; em segundo lugar,
nio ha qualquer referéncia a4 forma imagética das mesmas Sereias, a nio
ser a indicaciio de que elas se encontram num prado, cercadas por ossos de ho-
mens. Vejamos entio o que diz o segundo wecho. Ele se inicia imediatamente
apés o fim dos conselhos da maga, quando Odysseus parte em viagem por mar,
com seus companheiros, favorecidos por ventos benéficos. Vejamos:

O eavapao apertads, divifo-vne aos Sicius de viagens:

“Claras anrigos, nio basta que um i, o que duis, fignen: centes
Do que respeita ao destine que Ciree preclara me disie.
Nin; quern Lo cantar-vas, porguic procurentos a moite
Coonsciententente, on posianos fugir do destino, fimest,
Manda, em prineire lugar, gue as divinas Servias, dotadas
De voz hraviosa, evitentos ¢ o prado flaride o que se achan.
Somrente a mine concedent Qite ax GUVSSE QS peco o Pos todos
Qe e amarrets conr bens fortes calabres, purgue pernasega
Junto do mastro, de pé, con posiantes amarvas seguro.
Se por acaso, pedir on vedenar que as anarvas nee soltens,
Moais fortes cordas, ent tarno do corpo, deveis apertar-m.’

Aus companlwires, desta arte, contei as minticias do cain,
A i, entrementes, a nan bem construida chigara dupressa,
Onde as Sercias demoram, gue nnr vento propicio a inipelia.
Exis que de siibito o vento se acalvra ¢ frangiishe se estende
A calmearia, que as oudas fizera aplacar wn dewiinio.
Pand-se fogo de pé, o5 companbiiros a vela amaiaram
E a depuseram na edneava nave; depois, asientados,
Fagent qite as ondas espument aos golpes dus rews de abeto.
Unma rodefa de cera cortel eom nrenr bronge ryz'.qm‘n,
Enr pedaciniios, ¢ pres-nwe a anassd-fog wog dedns posiantes.
Almotecer lygo a cera, por cansa da forpa enipregada
£ da cator grande de Héfio, o senbor Fliperidnio esplendente.
Senr exceegdo, dupois disso, tapei o5 auvidos dos sicios;
Vo Lr ﬂfl;ﬂ.l' ¢ fj_fpt“!. Pﬂl' shta I‘L’,’i') me aniarraran? Na ('L""‘L‘n‘ narve,
Ewm tarin av nrastro, de pé, com possantes calabres segure.
Sentanr-se fogo, batendn com o remro nas ondes grisalbas.
Mas av chegar d distdncia somente de grit da praia,
Com toda a forga a rewar, néo passoi nosso barco lgeiro
Despercebido dx Sereias, de perto, que entoam senoras:

e para perty, famoso Odissen, dos Agnivns argnli,

Trag peara cd -t navi, qite possas o cante (cutar-nos.
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Lo nenbn tenpp winguén por aqiui naveson ens nan aegrd,
Semr nossa vog inefivel vuviv, qual das fabios nos soa.
Benr aais instruida prossegie, dipois de se baver defeitad,
Todas as coisas sabenrns, que e Troia de vastas canpinas,
Pelis vontade dos dewses, Vrotanus e “\rgivos sofreram,
Como, tambény, quanto pasia i dorso da terva fecunda.
Dessa maneira cantavam, belissima. Mui desejoso
D as ecntar, fiz sinal com os alhes avs socios que ax cordas
Me retaxassen; mas eles venavan bewt niais ardoroses.
Adan-se, entie, Perinedes ¢ Enviloce ¢ deitant-nie lopo
Novos calobies, ¢ o fagos ¢ as voltas mais firmes apertan.
Mas, grendo esia ifa, na viqgent, deixamos ficar ben distante,
Senr nrais onvivnios a vog: das Servias ¢ o canto mavioso,
Mens companbeirus queridos tirarant depressa do onvieo

A cora alt por meim posta e dos lagos, por fins, me livearan.”

Qdisséia, Canto XII, 153-2001

Nessa segunda parte, a descrigio faz-se acrescentar apenas de dois pon-
tos mais importantes: em primeiro lugar, o que antes era descrito como uma
simples pradaria, agora nos é revelado como sendo um prado flotido numa
ilha; em segundo lugar, por fim, o poeta nos diz, através da boca das proprias
Sercias, que elas sabem de todas as coisas.

Além destas duas passagens em Homero, existem outras passagens co-
nhecidas dentro da propria literatura grega (por exemplo, em Euripedes, He/ena)
que nos contam acerca de outros episddios relativos as Sereias, mas para o que
nos interessa aqui hoje, isto é, em relagio ao episodio do encontro de Odysseus
com as Sereias, a cena descrita na Qdisséia €, ainda, 2 mais significativa.

Nosso proximo passo serd agora analisar o campo da imagética grega,
onde podemos encontrar virias representacdes do presente episddio. Vejamos
apenas dois exemplos: no primeiro caso, um dos mais antigos da série e datado
de c. 560 a.C., temos um arybalos corintio com figuras negras, proveniente da
regido da Bedcia, na Grécia, atualmente no Museum of Fine Arts de Boston.
Nele se vé, no canto esquerdo, a nau de Odysseus com seus tripulantes senta-
dos junto aos remos € o proprio Odysseus, no centro, atado ao mastro da em-
barcacio; sobre eles encontramos dois pdssaros, provavelmente de uma espécic
de rapina; ao lado direito da embarcagio temos uma espécie de rochedo, do alto

P HOMERQ, Op, cit.
1 Para um catilogo exaustivo (até a dara de sua publicagio), cf. TOUCHEFEU-MEYNIER, Odetre. Thémes
Odysséens dans L'Art Antique. Paris: Ed. E. De Boceard, 1968, pp. 145-194
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do qual observam sentadas as figuras identificadas pela tradicio como sendo as
Sereias: elas se encontram em numero de trés, e nao de dois como em Homero,
e sio caracterizadas por possuir o corpo de pdssaro ¢ a cabega de mulher,
com longos cabelos.

Numa outra imagem (Fig 1), vemos num stamnos atico de figuras ver-
melhas do Pintor de Sercias, datado de 475 a.C. aproximadamente, © mesmo c-
pisédio sendo representado com algumas poucas variagoes. O que interessa re-
ter desta segunda imagem ¢ o fato de mais uma vez as Sercias s¢ encontrarem
em numero de trés e serem representadas com o corpo de passaro e a cabeca de
mulher. No seu estudo sobre a iconografia de Odysseus no mundo antigo,
Odette Touchefeu-Meynier nos confirma que no mundo grego, o motivo do
corpo das Sereias €, sem excecdo, representado como nestes dois ultimos exem-
plos: um ser hibrido, metade pdssaro/metade mulher. Scu nimero, ainda que
varic entre 2 e 4, na maior parte dos exemplares aparece como sendo de 3 seres.

FIGURA 1: Smmnuos dtico de figuras vermelhas do Pintor de Sercias
encontrado em Vulel, Eurdria - 475 a.C. - British Musewm

O tema da presente comunicacio trata, como dissemos, das represen-
tacoes etruscas da suposta cena do encontro entre Odysseus e as Sereias. No
mundo etrusco, 0s suportes materiais que carregam tais representacoes siao, sem
nenhuma exce¢iio conhecida, as urnas cinerdrias do periodo Helenistico. As ur-
nas cinerarias sio uma producilo tipica desse periodo e sio encontradas na par-
te Setentrional da Etruria, particularmente nas atuais cidades italianas de Vol-
terra, Chiusi e Perugia. As urnas que contém o episodio do encontro de Odys-

STOUCHEFEU-MEYNIER, Odette. Op. cit.
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seus com as Sereias sdo, por sua vez, produzidas apenas nos atelies de Volterra.
() material das urnas varia entre o travertino (menos freqiiente) e o tufo (pedra
vuleanica rude encontrada em abundancia na regido) para aquelas que se supde
serem de encomendas mais humildes, passando ao alabastro, pedra esbranqui-
cada que € similar ao mirmore do ponto de vista da qualidade, mas scgura-
mente bem mais macio®, o que permitia aos escultores etruscos trabalhar as
figuras com bastante minticia. Supde-se que estas ultimas urnas seriam aquelas
preferidas pelas classes mais abastadas da sociedade etrusca, visto que as melho-
res pecas, do ponto de vista do grau de conservacio e da qualidade de execucao
da decoracio, sdo aquelas realizadas no alabastro.

Tirando uma linhagem de urnas mais antigas, as urnas do periodo He-
lenistico sdo geralmente constituidas por duas partes: a caixa cinerdria, onde
eram depositadas as cinzas do morto — e que recebia uma decoragio, de temas
variados, em baixo-relevo —, € a tampa, que encobria a caixa ¢ que trazia o
“retrato” esculpido do morto. Quanto aos temas dos baixos-relevos, segundo
Cristofani” existiam trés tipos de temas mais recorrentes: 50% de temas oriun-
dos da Mitologia Grega (sagas herdicas, troianas e tebanas); 25% de temas lo-
cais relativos 4 morte (viagem do morto a0 além-timulo, despedida do morto
de seus familiares, etc) e por volta de 25% de temas relativos 4 demonologia
Ftrusca, a episédios “histéricos” e a simbolos variados.

Passando finalmente a0 campo imagético etrusco, em relagio ao supos-
to encontro de Odysseus com as Sereias, lembremos ainda que, pro argumentunr,
segundo Touchefeu-Meynier,

1 i victuire d Ulbysse sur fes Sirenes constitiee peat-étre { épisode be plus connit de £ Obelysice, ™

Nesse sentido, podemos examinar no caso scguinte (FIGURA 2) a
representacio do que parece ser, aparentemente, ¢ MesMo episadio, isto €, o
mesmo contelido mitologico tal como nés conhecemos a partir dos documen-
tos gregos. I de fato, nas representagGes etruscas, podemos observar que ha
uma grande semelhanca formal com as representagoes gregas, 2 ndo ser por um
detalhe talvez bastante significativo: o corpo das Sereias. No caso das represen-
tacdes etruscas conhecidas do que, sob o ponto de vista do esquema iconogri-
fico, seria o episédio de Odysseus e as Sereias, em todas clas encontramos o
motivo das Sereias sendo representado formalmente como um corpo inteiro de
mulher. O que tal mudanca iconogrifica nos faz pensar?

¢ U'ma boa comparagio poderia ser feita com a Pedra Sabio, utilizada pelos artistas mineivos no Brasil.

7 CRISTOFANI, M. et al. (¢ds). Urne Volterrane 1. I Complessi Tombali. In: Corpus delle Urne
Etrusche di Eta Ellenistica. Firenze : Ed. Centra Di, 1975, p. 12

STOUCHEFEU-MEYNIER, Odette. Op.cit,, p. 145
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FIGURA 2; Urna cinerdria em alabastro de Vol-
terra, Frrdria — e, 190 0.C. = Musco Guarnaccei

Em primeiro lugar, se considerarmos o que dissemos no inicio acerca
da forte influéneia exercida pela cultura grega sobre a cultura etrusca, poderia-
mos pensar que tal mudanga na representacio das Sereias ndo teria como efeito
a alteracdo do contetido da cena, ji que a cultura etrusca estaria tio imersa nos
referenciais da cultura grega que seria dificil pensar numa mudanca de significa-
dos. O que poderia ocorrer seria simplesmente um desconhecimento da parte
dos artistas/artesios etruscos em relacdo as formas tradicionais de se represen-
tar iconograficamente os motivos mitologicos gregos. Desta forma, poderiamos
supor conseqiientemente que a fonte utilizada pelos artifices seria aquela lite-
raria.

Entretanto, algumas razdes nos levam a pensar que a coisa nio teria
ocorrido assim. O argumento mais forte nesse sentido ¢ aquele que lembra que,
quando sdo analisadas mais de perto, ndo s@o poucas as representagdes etruscas
de cunho “mitoldgico” que sofrem de alteracdes no esquema iconogrifico que
correspondem a alteragées sensiveis no esquema mitologice de origem, isto €,
grego, se pensarmos nas fontes gregas tradicionais, sejam elas literdrias ou figu-
rativas. De fato, existem casos na iconografia etrusca nos quals a representacio
formal ¢ o resultado narrativo das cenas chegam mesmo a contradizer as fontes
literarias gregas. Nesse sentido, podemos lembrar uma boa parte do repertério
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iconogrifico contido nas proprias urnas cinerdrias ctruscas do mesmo periodo,
nas quais se inserem todos os casos conhecidos das representagoes etruscas do
pretenso episodio do encontro de Odysseus ¢ as Sereias. Neste repertdrio, mui-
tas cenas “mitoldgicas” de cunho grego sio narradas de forma que podemos
pensar na ocorréncia de uma alteragio muito significativa dos contetdos mito-
logicos originais. Tal é a hipétese, na Htruscologia, da chamada Teoria da
Banalizacdo, desenvolvida particularmente por Giovannangelo Camporeale em
uma série de trés artigos intitulados “Banalizzazione Tiruschi di Mid Greei™!,
que surgiram entre o final da década de 60 ¢ o inicio da década de 70 na ledlia.

Contudo, como os proprios artigos de Camporeale deixam entrever,
nio ¢ suficientemente claro dizer que ocorre uma alteracio de conteddo, a
partir da simples constatagio de uma alteracdo formal dos motivos icono-
arificos. Faz-se necessario caracterizar o significado dessa dltima alteracio com
mals precisdo. Assim, a utilizagio do esquema formal do corpo inteiramente fe-
minino para a representacio do corpo das Sereias poderia ser facilmente expli-
cada se pensarmos num desconhecimento da parte dos artistas/artesios etrus-
cos do esquema iconogrifico tal como encontrado na Grécia. Tal explicagio
estaria respaldada ainda no argumento de que em Homero, como vimos, nio
ocorre a caracterizacio das Sereias como possuindo um corpo hibrido. Desta
forma, poderiamos ser levados a pensar que a fonte principal de inspiracio dos
artistas/artesios etruscos seria, como vimos, aquela literdria, em detrimento das
fontes figurativas da mesma cena. Estaria ai sendo demonstrada, ainda que sob
uma forma mais sutil, a mesma ignorincia da parte dos Etruscos do contetdo
mitologico grego “original”, ji que, argumentamos, a mitologia, no mundo na-
tigo, dificilmente deve ser considerada como sendo exclusivamente constituida
pelo fendmeno literdrio®.

Agora, para fazer jus ao subtitulo do presente encontro (“Revisio His-
toriogrifica — O Estado da Questdo”), devemos lembrar algumas razoes que
nos levam a pensar que a forma de caracterizar a arte etrusca pela Teoria da
Banalizacio estaria equivocada. Assim, do nosso ponto de vista, as represen-
tacdes etruscas do que parece ser a cena do encontro de Odysseus com as Se-
reias deveriam ser avaliadas, nio em funcio do contexto cultural grego, onde 0
significado do episadio parece ter se originado, mas em funcio do proprio con-
texto cultural etrusco, /ocus privilegiado no processo de constituicio do(s) signi-

L CAMPOREALE, Giovannangello, “Banalizzazione Frruschi di Miti Greei”, in BECATTI, Giovanni ¢r al.
(cds). Studi in Onore di Luisa Banti. Romu “TCFErma” i Bretsehneider, 1965, pp. 111-12%
CAMPOREALE, Giovannangello, “Banalizzazione Erruschi di Miti Greei 117, in Sawdi Etrnschi, 36, 1968, pp.
21-35; CAMPOREALE, Giovannangello, “Banalizzazione Ftruschi di Mici Greei 17, in Stwdi Btrsebi, 37,
1969, pp: 539-76

2 Agradecemos i Profa, Dra, Haiganuch Sarian (MAE-USP) por nos ter indicado essa possibilidade
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ficado(s) de tais representacdes, a partir da sua utilizagio dentro de praticas
culturais locais, como ¢ o caso do universo funeririo — e, portanto, religioso —
dos Etruscos.

Desta arte, podemos agora caracterizar brevemente a religido Etrusca
como um sistema de crencas ¢ priticas nos quais ocorre, do ponto de vista da
percepcdo “nativa”, uma total dependéncia da vida terrena, entendida como um
“microcosmo”, para com as determinacoes divinas, entendidas como um “ma-
crocosmo”. Assim, aquele microcosmo (espaco da acio humana) devera ser,
idealmente, um espelho desse macrocosmo (espaco da acio divina), de forma
que, segundo o que se conhece da sociedade etrusca tal qual relatado pelos
autores antigos, inexoravelmente nio deveria haver praticamente qualquer espa-
co para o exercicio da liberdade humana a ndo ser aquela pretensa “liberdade”
de se obedecer aos designios divinos, tal como revelados aos Etruscos através
de suas diversas priticas adivinhatorias (e.g., a Haruspicina), pelas quais eles
cram bastante famosos desde a Antiguidade. Acerca desta caracterizacio geral,
lembro Massimo Pallottino:

“Nang evicenti nella welivione etensea lo minnziositd def enlto, la conformit o lo seeupilo degli mini di fronte afla yolontd degli
dei commuque vicercata ¢ interpretata, assifle continug di forse soverebianti vd oscure ¢ di seandense di ferming inmprovogabilt, Cv
- senso di annllanents della persohalitd wmrana dinanzi ol valore del divine, che T Greel won conoseann neppare di fronie
all angnsciosa strapotena def fato ¢ che i Romwani fendonn a risolvere in an rapporto di natura prevatentemente giuridica, ¢ perg
concrety v pratico, tra womini o del: cosiché wella religione cone well'arte religinsa greco-romana i protagonista ¢ prr senpre
Lnomo, wentre b Etructa la divinitd senibra ingporsi b wodo eschisivn, quase v wne eterun monuloge di i non resta
all tnranita se won o canto ¢ timoroso commrento. Da questa punte di vista di contennto & ebiar il risnitate del confronto: ¢
wessin dubbio pui sussistere sulla bgittinmitd delle. affermazgont antiche circa fa profoudi ed vecegionale reliviositd del populs

etrosen.'

Concluindo, devemos dizer que mesmo ndo tendo chegado a uma re-
solucio completa da questido do significado exato da iconografia da cena do
encontro de Odysseus com as Serelas nas urnas cinerdrias etruscas, podemos,
entretanto, com base em nossas dltimas observagdes, precisar melhor a questdo
do significado da recepcio de motivos iconograficos gregos na Etriria. Assim,
diferentemente do que postula a Teoria da Banalizacio, podemos pensar que
ha, da parte dos Frruscos, uma utilizacdo consciente dos motivos gregos, mes-
mo levando em consideracio todas as alteracoes observiveis nos esquemas ico-
nograficos presentes na arte etrusca. Assim, ao invés de enxergarmos nessas al-
teragoes um defeito, uma falha da parte dos Etruscos no conhecimento do uni-
verso cultural grego, podemos ver nas mesmas alteragoes um processo de adap-
tacdo e de apropriacio de esquemas iconogrificos estrangeiros com a finalida-
de de fixar, com o auxilio desses esquemas, contetddos religiosos proprios aos
Etruscos outrora vagos. Assim, cito Pallottino mais uma vez:

FPALLOTTING, Massimo. Etruscologia. Milano: Ed. U, Hoepli, 1992 (1984), pp. 324-325
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N i “dubibin che welle firnre pis geniine defla refigione elrisca — aritentiche el vilevat degli anticld ¢ persistite nonostante
i o conteasts conr de forne veligiose pit diffinse o familiare af mndy dhissicn — i concesgone digli vaserd saprannatirali ¢
damiati da tima corta iprecliione el wamere, welle gualitd, nel sesso, nefle apparenze: imprecizing e fa suspettare Jut
divinita, gruppi di diviniti ¢ spiritt, | questa visione visale forse il eoncetto del ‘weniv’ quatle forza vitale- o generativa, die ¢ o pud
visere weona diviniti singola oviere Bl prototipe. di me deande it di splriti poasebili o femoinili (i i el nltini it
annarerang gl essert designati com i wowé di Lasal, e 5P amselann agli somini e quli dit, pupedandn ance i el

dellltretonsha, o i manifesta addivitiura vella forna non antrponrfica di simboli sesswatl, 1 penius romane, e ripete e
1

clidenser orginaria df forse divine dontinanti el sondn attraverso mranifstagiont scasionali ¢ montplici che siconcentrans i

acenmpesne g individni divind ed i, risale probabilpente-ad e conceggone e, *

Dessa forma, nio se trata de uma “banalizagio” dos mitos gregos, co-
mo argumenta Camporeale, mas de uma apropriacio de esquemas formals que
fossem capazes de individualizar e personalizar forcas religiosas ja de antemao
existentes no mundo etrusco. I nio se trata, devemos lembrar, de uma acultu-
racio ou de um processo de absorgio cultural puramente passivo da parte dos
Etruscos. Pois para estes, isto €, para os Etruscos, quando mais preciso o co-
nhecimento do universo dos deuses, de suas caracteristicas, nimero, artributos e
posi¢des — em uma palavra, da con figuragio exata daquele macrocosmo —, mai-
or serd a precisio das interpretagdes dos adivinhos etruscos e, portanto, maior
o grau de correspondéncia do microcosmo com 0s designios divinos. Isso sig-
nifica, antes mais nada, que serda menor o nivel de ansiedade individual e cole-
tiva do povo em relagio ao seu futuro, tal como observado através da logica
propria a uma interprefatio efrusca de uma estrita observancia 4 “rofonia degli i, Ja
que, para um Etrusco, viver — ¢ morter — era viver — e morrer — escrupu-
losamente de acordo com a vontade dos deuses — aqueles que, como as Sereias
Homéricas, “todas as coisas sabem™.
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O TOCADOR PELO PINCEL:
IMAGENS DA MUSICA POPULAR NA OBRA DE CANDIDO PORTINARI

Marcelo T¢o
marcelo-teo@ig.com.br / marceloteo@hotmail.com

Durante uma breve experiéncia sobre a obra de Cindido Portinari, acabei por
me deparar com uma série de quadros que referenciavam manifestacdes musi-
cais populares. Ao encontrar um numero razodvel de quadros e esbogos, sem
ter, pelo menos inicialmente, uma boa explicacio para esra presenca, resolvi
adentrar no universo iconogrifico do pintor em busca de respostas. Com ex-
cecdo de alguns estudos musicoldgicos classicos ou medievais, me eram desco-
nhecidos trabalhos voltados para questdes musicais com fontes essencialmente
iconograficas, embora a memoria me trouxesse exemplos de representagoes
musicais espalhados por toda a histéria da arte.

O primeiro intuito foi, entdo, investigar a recorréncia do icone ‘musica’
na tradigio pictérica ocidental, percebendo suas transformagdes no decorrer
dos tempos. Este caminho, embora extremamente rico, ndo respondia minhas
questdes referentes as manifestagdes sonoras na obra de Portinari. Estas pre-
sencas musicais pareciam-me demasiado profundas para serem resolvidas a par-
tir de uma breve pesquisa monogrifica, a qual estava confeccionando para uma
disciplina de pds-graduacio.! Abandonei-as — as presencgas — para retoma-las
como projeto de pesquisa mais adiante. Procurel me restringir, por enquanto, a
busca de generalidades ¢ especificidades, repeticdes e diferencas no conjunto
formado por cerca de 40 obras, entre pinturas e esbocos.

Entendendo o momento como transitdrio para a pintura nacional, algo
entre a dificnldade de forma e a_forma dificil — tema discutido por Rodrigo Naves? -
procurei tomar como ponto comum nio a forma ou a linguagem, tio pouco
uma ou outra escola a qual o pintor em questdo pudesse estar vinculado, mas o
interesse do artista sobre o material musical popular. Neste sentido, a resis-
téncia a forma, a infidelidade diante das escolas e a diversidade de linguagens
acabam sendo parte de uma causa maior, de vinculo sonoro. As recorréncias

! Cursada no PPG de arres plisticas da Universidade Pederal do Rio Grande do Sul ¢ ministrada pelo Prof.
FFrancisco Marshall.

* Segundo o autor, cssa diffenldade de forme atravessa grande parte da welbor arte brasileiva. <1 relutdncia ens estrnburar
Sortemente o5 trabalbos, ¢ com Isso entregd-fos a nma convivincia mals positiva o conflitnada conr o minndy, leva-os a am
novininto inting © vetraido, distante du cardter prospective de parcela considvrdvel da arte waderna, Para o autor, csta
retragiio ndo exime estes trabalhos da realidade: an contririn, essas estruturar frigets se deiscane envolver de maneira
complexa ¢ inesperada. Sua watnreza remissiva — a wecessidade de constantemente devolver as apariicias a s tinido
qatestionamento de s exisiénela — evoca uma sociabilidady de ordenr senellante, ponen definia, doce ¢ reversivel. NAVES, R
A forma dificits ensaios sobve arte brasifeira. Sio Paulo: Bd, Adea, 1996, p. 21
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temdrticas, as referéncias musicais ou ritmicas: estes vestigios serdo aqui invés-
tigados na sua internalidade, ou seja, a partir dos encontros ¢ desencontros si-
nados somente na obra do proprio Portinari. Suas relacdes com a pintura mo-
derna ou com a tradicio pictorica européia nio serio exploradas, bem como o
relacionamento do pintor com os ideais maodernistas ¢ nacionais. Embora esta
experiéncia apresente tais restricoes, ¢ valida no sentido de compreender a
transformacio de significados e as formas de manifestagio das sonoridades po-
pulares na obra do pintor, identificando uma historicidade interna, caracteris-
ticamente portinariana, no que diz respeito 4 musica.

O fato de tratar-se de arte moderna e, ainda, brasileira (sem escolas
definidas) acaba por inviabilizar qualquer assimilacao teorica isenta de conflitos.
Giulio Carlo Argan levanta algumas solugoes para a andlise do repertorio de
imagens artisticas modernas. A inviabilidade do emprego da iconologia pa-
nofskyana para fins de interpretagdo da arte moderna ¢ suavizada através da
combinacio parcial entre este ultimo e Wolfflin. Para Argan, os sistemas das
formas sio rambém iconologias, o que torna generalizivel o método lcono-
logico.® No contexto desta pesquisa, especificamente, surge a possibilidade do
tratamento da temitica musical como um fcone cuja recorréneia historica
necessita ser compreendida. Neste sentido, sdo relevantes tanto 0§ temas quan-
to os contextos eruditos — €, portanto, a iconologia de Panofsky — na de-
terminacio de significados destes quadros, embora haja, obviamente, uma série
de mudangas no papel da tradicio a serem levadas em conta.

Procurando ligar os motivos artisticos ¢ as composicoes (resultantes de
combinacoes entre 0s primeiros) COM CONCEItos € ASSUNLos, outra associagio
fez-se possivel, trazendo estas composicdes a0 encontro de assuntos presentes
na obra de Portinari, referentes ao homem brasileiro e a valorizagao do humano
10 retratar cenas ¢ acontecimentos histéricos da realidade brasileira. A refe-
réncia a0s Upos individuais, pessoas concretas mas, 40 MESMO EMpO, anoni-
mas, pode combinar-se com personificacdes, representagoes de dpos, estilos ¢
costumes caracteristicos, combinando o motivo a composi¢io, resultando em
uma imagem, estoria ou alegoria.

A progressio analitica iconoldgica foi, entio, tomada aqui como base,
embora a linha do tempo tenha sido reduzida ao conjunto das obras de Porti-
nari. Em um primeiro momento identifiquei trés formas de abordagem ge-
rais/ factuais acerca do tema: a representagio do musicista; a condicio espacial
no trabalho musical, adotando o morro, a favela, como ‘Jugar de musica’; ¢ 0
ato da performance musical conjunta (nem sempre associada ao estilo musical).
Procurei um quadro que fosse, até certo ponto, representativo de cada uma

YARGAN, G. C. Alite moderna: do Huminisnnt aos miovinentos contenporaneos. Sio Paulo: Cia. das Letras, 1992,

189



destas categorias, tendo em vista a brevidade do trabalho. Os quadros esco-
lhidos foram: O Flantista de 1934, Favela com Miisicos (1961) e Chorinho, datado de
1942,

O primeiro diz respeito 4 figura do musicista. E relativamente grande,
principalmente na obra de Portinari, a profusio de quadros que, se¢ aproxi-
mando, de certo modo, da idéia de retrato, abordam — de formas variadas — a
figura do muisico. O quadro Flawtista por exemplo, traz uma clara e rica
representagao da figura do malandro. Outros, ainda nesta seqiiéncia de retratos
individualizados de musicos, tratam de forma mais profissionalizada a imagem
do instrumentista, vestindo-os de maneira quase uniformizada e com posturas
menos desleixadas do que aquelas pinturas que referem o malandro.’

No Flautista, o homem que toca a flauta durante o dia, de sapatos bran-
cos, camisa regata ¢ que encanta a mulher que o espia ao longe, remete 4 tema-
tica polémica no momento em que foi pintada (década de 30) do malandro.
Figura controversa, a0 mesmo tempo em que era uma espécie de representante
do samba, estilo nacional, era avesso ao trabalho e, portanto, aos ideais do
Estado. O malandro, morador da favela, reflete, de certa forma, a ambigtiidade
da relagio entre Portinari ¢ o governo Vargas. Por um lado, o pintor se con-
centra nos tipos brasileiros (O mestico, Preto, [ndia ¢ Mutata, todos de 1934). Por
outro, pinta dentro de uma abordagem que ndo ¢ mais racial, mas social (Lavra-
dor de café e O Estivador, ambos de 1934; a série Café de 1935, um pouco mais
tarde, [Vagueiro do Nordeste <1943~ ¢ O Operdrio de 1947, entre virios outros que
abordam a temitica do trabalho através da sua caracteristica preferéncia pelo
homem® conferindo valor central ao trabalhador. Em meio a estas duas temi-

te quadro encontra-se reproduzido em: CALLADO, Antonio, Cindide Portinari. Colecio Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeivo: Edigdes Finambras, 1986, p. 10, Fxistem outras sersdes, onde Portinari
vepete o tema Hogsen o flante: O Flantista (CALLADO — p. 261), sem data, mas que apresenm uma certa
sintonia com os guadros sobre o tema pintados durante a década de 40, hi mbém um quadro darado de
1942, também intitulado O Flatisa (In: BENTO, Antdnio. Bento, Partivari. Rio de Jancire: Leo Christano
Fditorial Leda, 1980), com grande proximidade deste primeiro, embora apresente elementos a mals, wl como
a presenga de duas personagens trabalhando ao redor do mdasicos o outra chama-se O focadar de Sflanta
(CALLADO - p. 205), damdo de 1958; neste quadro, o pintor parte de uma composicio abstrata (linhas ¢
planos) para obter como resultado uma arte figurativa, expressio do rema pré-estabelecido: o musicista ¢ a
musica brasileira. Difere dos outros por nio apresentar relages entre o masico ¢ o malandro, associando-o,
desta ver, A profissio musidsta. Sobre a temitica do malandro atada de forma individual ¢ associado &
musica, ver também Sereceiro (sem dara) de Di Cavaleant, reproduzido em MASP. Retrwspectiva 19¢ Cavalvants.,

* A titlo de exemplo, ver as abras de Partinariz Tocador de Tronbone (1959, Tacador de trombeta (1958), Tacader
de elarine (sem data), Miisice com gato (sem data), Miisico (1958).

* Comao excegio, vilida aqui enquanto recusa de uma abordagem chapada da ubra de Portinari, podemos nos
valer do quadro Depisits dv Okeo, onde o pintor aborda a questio da producio ¢ do progresso através da
representacio de aspectos conereros da construgio humana — o depasito de dleo — ¢ ndo do trabalho bragal ¢
da presenga do homem/rabalhador propriamente dito, como ¢ o caso, além dos casos acima citados, da sua
versiio do descobrimento, datada de 1941, onde substitui a simbologia tradicional (cruz, bandcira) ¢ afasta-sc
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ticas, esta a figura do malandro, incluido como um dos representantes, racial ¢
social, do morro,” o sedutor conquistador de mogas, com melodias também
malandras do samba e, por vezes, romanticas (choro). Portinari aparece, neste
contexto, como um artista que sustenta seu desejo de uma arte nacional muito
mais através da memédria e do sentdmento — Broddsqui e a identificagio com o
brasileiro pobre ¢ humilde® — do que na volicio intelectual fomentada pelo
Estado.

Ao pintar o Flawtista, Portinari representa o musicista como (aparente-
mente) ndo profissional, como se a musica brotasse dos morros. O tipo fisico €
sauddvel e vistoso. Jd nos quadros da década de 50, os apresenta de uma forma
mais profissionalizada, com instrumentos de orquestra ou mesmo na forma in-
tegral de uma banda de musica, com seus variados integrantes, mesclando per-
cussiao e sopros. Até o tipo fisico € alterado: em geral pessoas vestidas mais so-
briamente ou uniformizadas ¢ menos ‘joviais” (bracos e pernas finas, barriga as-
liente).

Esta associaciio entre musica ¢ profissionalizacdo nio levou Portinari a
excluir o morro ¢ a favela do cendrio musical popular. A questio do espago
associada 4 musica ji fazia parte do universo pictérico de Portinari desde a
década de 30. Mas é somente em fins da década de 50 que pinta seus dois
quadros mais representativos neste sentido: Favels de 1959 ¢, dois anos depois,
Favela cons miisicos, onde explora as figuras dos musicistas nfio mais de forma iso-
lada, separada, mas em conjunto, durante a performance ou ensaio. O morro,
resultado da urbanidade, é eleito como lugar de musica, diferente daquelas pin-
turas voltadas para o musico isolado, exaltando a figura do musicista ¢ sua re-
lacio com o instrumento ¢ com a musica. Portinari usa, neste quadro, um
cruzamento de linhas horizontais e verticais, um quadriculado que da um efeito
dialético de ordem cadtica, de muldplicidade singular, de interpenetracio espa-
cial. Algumas linhas que fogem a regra ‘vertical/horizontal” parecem representar
uma rede de conducio elétrica improvisada.

A variedade cromitica, articulada com a profusio de linhas, da a idcia
de uma super-habitacio; o amarelo dd um efeito de luz ao centro; o verde, nas
partes mais altas, parece apontar os ultimos vestigios de mata ainda nio supri-
midos pela habitacio humana. A performance musical pode aparecer misturada

da visio do resultado do trabalho, conferindo eentralidade 4 figura do trabalhador. Ver FABRIS, Annuateresa.
Candido Portinari (Artistas Brasileiros 4). Sio Paulo: Editora da Universidade de Sio Paulo, 1996, pp. 33-50.

" Ver quadro Marm (1933),

8 En uso sapato de verniz, cala larga ¢ colarinho baixo ¢ discuto Wilde, sas wo finde eu anda vestida cono o Pataninbo ¢ wio
compreendn Wilde, Tenlio medo da policia, ande eons vs papéis senspre ent dia ¢ tenlo medn de gente e ten eniprego vitalicin.
Carta publicada em Portinari: 0 menino de Brodasqui, pp. 21-6. Apud. FABRIS, Annateresa, Op. eit. pp. 27-
8.
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a0 espaco da favela, tratado, em alguns quadros como matéria central, ainda
que associado A musica.” Em outras obras, os tocadores estio fora do quadro
no sentido representativo. A musica encontra-se inserida, porém, como inci-
tadora dos movimentos e das dancas.'" A presenca de mengdes ritmicas nestes
quadros pode se constituir como um outro critério de classificacio, levando-se
em conta sua existéncia ou auséncia. Mas neste sentido, a obra de Di Cavalcanti
¢ mais rica, explorando insistentemente as relagdes entre corpo, forma ¢ ritmo.
Portinari, por outro lado, se preocupa mais com um mapeamento dos tpos ¢
lugares de profusio musical, conforme veremos adiante.

Até aqui, pode-se perceber pelo menos trés concepgdes acerca dos su-
jcitos musicais na obra de Portinari: aquele onde o musico popular ¢ um tipo
exdtico, ndo profissionalizado, figura do morro; segue-se entao, a profissiona-
lizacio do musico, a uniformizagio, formagio de conjuntos ¢ a insercio de
instrumentos orquestrais; ¢, por ultimo, a percepgio da favela como lugar de
grande profusio musical, um lugar de criagio (Favela — 1959) e petformance
(Favela com Miisicos — 1961). Pode-se salientar, ainda, mals um aspecto no con-
junto de obras de Portinari que fazem referéncia a musica: a mengao aos estilos
musicais nacionais, como ¢ o caso do quadro Chorinho de 1942, Freve (1956),
Samba e Serenata, ambos sem data. Em cada um dos casos, o pintor retrata algu-
mas das peculiaridades pertinentes a0 estilo citado: © cardter festivo e desen-
gongado do frevo; o romantismo comico da serenata, a seducio do samba ¢ o
cariter artistico, quase elitizado, do chorinho. De forma geral, nestas obras o
trabalho musical esta diretamente ligado 4 idéia de estilo, onde o pintor procura,
34 sua maneira, identificar o acontecimento $ONOrO A0S SCUS €SPACOs caracte-
risticos, sua gestualidade e sua moda.!! Tal associacio nio se constitui de forma
undnime, havendo situacdes em que a caracterizagio estética ou folclorica ¢
abandonada em prol de uma concepgdo de trabalho musical independente ou
associado 2o lugar. A musicalidade brasileira terla como marca a pluralidade, a

9 Ner Favelr (1939 ¢ Fapela conr neisicos (1961) de Portinart, Coma tema weral, o caos urbano na cidade, o
morto ¢ a favela foram vastamente discutidos em termos iconograficos, ou scja, diversas versoes foram
apresentadas por variados pintores brasileiros, dentre os quais estio, além de Portinari — ver Cidade (1960),
Mo (1933), Cidade (sem data), Morr (1957), entre outros; Di Cavaleanti — Seéune brésilienne (1937-8), Favela
(1958) ¢ Sabiirbia Carioca (19613 ¢ Lasar Segall — ver Paisqgonr Brasifeira (1925) ¢ a considerivel mudanga na
visao do artista em Farela (1954-5).

WNfer Danga cont gararda-ohuras — s/d.; Baife ne roga — 1923-4; O vivfinista — 19315 Cantus v dancos wo carmaval (samba)
— 1956, ¢ntre ourros,

1 i alguns dos quadros, a questio do estilo ¢ abordada no titulo, como é o caso do Charvnln (1942), Frepg®
(1956), Buwmba men boi (duas versoes — 1956 ¢ 193Y), Servuata (sem data) ¢ Samba (sem dara) de Portinari; ¢
Samtba (1925) ¢ Sanba (1926) de Di Cavaleanti, Em outros quadros nio hi este tipo de referéneia — exemplo
Banda de Misica (1956) de Portinari ¢ Saltinbances (1924) de Di Cavaleanti.

* Fugenio Luraghi, no liveo Brasil: dipinti di Candide Portinari, apresenta st pintura com o nome Camaval das

IS,
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fragmentagio, a peculiaridade regional. O Brasil de Portinari ndo era 5d o indio ¢ o
negro. Sobre a nmidade de nm sentimento conim, cada Estado do Brasil ten ww tipo (...).12
I como pintor da meméria, do seatimento, nio raramente transcreveu nas telas
lembrancas das bandas de musica, dos circos, das festas que vivenciou em Bro-
désqui durante a infincia.'?

A obra de Portinari é, de fato, como Mirio de Andrade a definiu em
certo momento, bew pldstica, arte de espaco, sem nada de literatura ou de nisica ™. O
pintor se afasta dos resultados do trabalho para aproximar-se da acdo humana
em si, expressando suas concepgoes de forma puramente plistica, embora a
idéia de movimento proporcionada pela poctica de algumas de suas imagens
possa proporcionar a0 leitor algumas impressoes que ultrapassam o ambito
puramente visual — fato este que o leitor pode verificar buscando alguns dos
quadros aqui arrolados.

Ao fim, estes possiveis agrupamentos €m o intuito de trazer a tona
uma pequena parte das problemdticas inerentes ao tema, bem como ressaltar a
grande profusio de quadros onde a questio musical faz-se presente.'® Partindo
de tais apontamentos iniciais, a pesquisa deverd tomar uma série de outros ru-
mos. Junto & figura complexa do pintor Portinari, ilustrador tanto de uma poli-
tica nacional, quanto da excegdo popular; personagem cm didlogo simulmneo
com modernos e antigos; encontra-se Di Cavalcanti. Di é o outro pintor da
musicalidade do povo, mais ligado — em compara¢io com Portinari — a4 mulher,
atribuindo-lhe uma ritmicidade que constitui a sonoridade de seus quadros. A
discussio exaustiva (pela via da imagem) destes dois pintores, contemporincos
entre si, acerca da musicalidade popular levanta outros questionamentos, con-
duzindo o pesquisador, por um lado, a voltar-se para outros quadros, para as
trajetorias de estudo e influéncias de cada um deles. Neste sentido, a relacio
que tiveram com a obra de Picasso, de Chagall ou com a tradigio renascentista,
é, de fato, parte do universo interpretativo das obras em questdo. Por outro
lado, o contexto nacional e o papel singular da musica popular sobre a historia
da cultura do pais apresentam-se como vestigios possiveis e necessarios a0
desvendamento aqui ambicionado.

Tanto Portinari quanto Di Cavalcant demonstraram abertamente um
fascinio para com a arte do passado.'® A pintura moderna e, em especial a obra

2 Apud. FABRIS, Annareresa. Op. cit. pp. 26.

3 Ver FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 33-49.

14 Ver FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 42,

15 B importante ressaltar que os quadros ji citados representam apenas uma parte daqueles caralogados art¢ o
presente momento, No caso de Portinari, o ndmero de quadros chega a cerea de quatro dezenas. FEm Di
Cavaleanti, cataloguei, até agora, pouco mais de trinta quadros referentes i tematicas musicais,

10 Segundo Paulo Mendes de Almeida, referindo-se a Di Cavaleant, ew Paris, o arvista, senindy sen proprie
depoinento, descobre win i Picasse, Brague, Matisse..: Desenbro sobretndo A Greco, Cégamne, Delacroix, Gargoin, Rewoir,
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de Picasso, foi fundamental no sentido da conscientizacio da necessidade de
buscar na historia da pincura zde wodelos ideais, mas idéias, motivos, a partir dos quais
dard vida a ttma visdo pessoal da pintura, longe de farmulas ¢ de preceitos antoritirios\,
Porém, o papel da tradicio, principalmente em Portinari, é ambiguo, pois a va-
lorizacio da téenica, a separaciio entre figura ¢ fundo, marcaram sua obra.

No que diz respeito ao pensamento nacional, o poder da critica de arte
e o crescente interesse pelo folclore — em meio aos quais a figura de Mario de
Andrade emerge como central — ajudaram a instaurar algumas das direcoes que
vigoraram (sem consenso, mas com uma certa coesio) entre os artistas moder-
nos brasileiros. O interesse pelo popular, naquele momento, era fruto de um
desejo de originalidade (entendida como brasilidade) que, quando alcancada, pas-
sou a funcionar como passaporte de alguns artistas para o ambiente artistico eu-
ropeu. A musica ocupou posicio de destaque no ideario modernista, funcionan-
do como matéria-prima ideal a ser trabalhada com o intuito de consolidar algu-
mas das caracteristicas culturais do pais. Neste sentido, a necessidade de estru-
turaciio da brasilidade ideal — e, no caso da musica, das sonoridades e dos tipos
desejados — acabou alcangando grande difusio no meio artistico, transforman-
do-se, para além de manifestacdes legitimamente brasileiras, em motivos artisti-
cos recorrentes. Tais discursos (via imagem) nio podem, no entanto, ser reduzi-
dos aos ideais sonoros populares estabelecidos por Mdrio de Andrade, por
exemplo, tendo em vista que, mesmo através de andlises prematuras, pode-se
identificar em ambos — Portinari ¢ Di — um fascinio com a vida musical urbana
do morro, da favela, coisa que a sintese marioandradiana nio incluia como
ideal.

A relagio entre os pintores ¢ Mario de Andrade, no que diz respeito as
questoes musicais, ndo pode ser entendida, porém, somente a partir dos ideais
formulados para a musica nacional. Aspectos musicais circundando a pintura

Lastree, Manet ¢ Pissarro’. Na Itdlia, CGiotte, Packs Usell, Botticelli, Piern Defla Francesea smgem como anjos ‘diunte de
virginelade de mens obos’ 1oz Emifiann Di Cavaleantiz 50 anos de pintnra (1922-1971), Sie Paulo: Graficos Brumer
Lrda, 1971, p. 26. No easo de Portinari, o dilogo com a pintura curopdia dos séeulos NIV ¢ XV & ainda mais
cvidente, pois além de inspiragdes temiticas ¢ formais, o pintor demonstrou uma intensa preocupacio em
estuclar as téenicas relativas 4 eor, perspeetiva, textura, cte. Seeundo o proprio pintor, & dassicismo ¢ nia feigdn
da arte perfeitanente eterma. fignra-se conn s grandtics, para os-que guerem ben eserever. L prveise conliecé-to ¢ pratice-lo,
Para se poder pensar en obias renovadvras, De mody qe constitui o elemento de ordem, a normea constante para as rerolngies
estiticas. Apud. FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 18, Portinari mmbém se remete aos clissicos do
Renascimento ¢ do Barroco em outros momenros como fontes de pesquisa ¢ inspiragio. Neste sentido, os
madelos oferecidos pela histdrin da pintura funcionam como conscientzadores da necessidade de busear o
medelos ideals, mas idétas, motives, a partie dos qutatés dard vida a wmea visdo pessoal da pintira, fonge de firsnlas ¢ dv preceitos
amtoritarios. Apud. FABRIS, Annateresa, Op. cit, pp, 30,

" FABRIS, Annateresa, Op. cit. pp. 30,
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pateciam ser queridos ao critico.’® A formacio de musicologo também marcou
suas andlises ¢ criticas no ramo das artes plisticas. Inumeros exemplos e com-
paracoes entre as duas artes permeiam scus textos.!"” Pode-se dizer, portanto,
que a imagem sonora ¢ 0§ conceitos musicals integravam, de fato, a critica e a
claboracio dos ideais plasticos de Mirio de Andrade.

A integracio entre as artes pldsticas e a musica popular se dd, entio,
justamente como forma de aliar a primeira, a que se dava a funcio de ponia de
fange do modernismo, a segunda, matéria-prima ideal par de um
Brasil que se sustentasse junto as grandes nagdes européias. & justamente ¢ste 0
cruzamento que se pretende, com o tempo, compreender, Me restring, at¢ em-
tio, a identificar os trajetos da muisica na obra de Portinari, salientando seus re-

cortes ¢ visdes sobre o tema e, por vezes, inserindo-os junto a alguns conceitos
gCI'ﬂ.iS C]U.C PCl'P?lSSﬂ.l'ﬂ stla Ob el

Marcelo Téo. Graduado em Historia pela Universidade Estadual de Santa Caravina ¢ mestrando em Llistoria
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, desenvolve atualmente uma pesquisa voltada para a historia
da musica na primeira metade do século xx em florianopolis, inticulada -1 pétrofa sostidfyica: miisica ¢ coustitisigdo
caltnral em Vioriandpolis (1930-40),

# Um indicio disso ¢ o quadro O wislinista (1931) de Cindido Portnari. Este retrato de um violinista foi o
gt entre os dois.

primeira obra do pintor a impressionar Mdrio de Andrade, dando inicio a rel:
1" No texto Fantasia, publicado no Baile dus guatro artes, o autor, a0 comentar 2 ‘obra de Bach Toro ¢ fuga en Ré
Menor, avgumenta: Als farnmas ¢ movinientos {uninosos que crive séo de tma fquesa o beleza inesqueeivess. Lidando cont a
arte pura da figa mnsical, o grande artista conseguin abstragies en povinientn, por veges o pussantes como as de wm Picasso,
o graciosas, principaluente praciosas, conr as de i Candinsgni. F sua correspondéncia com Manuel Bandeira, em
especial na carta de 10 de serembro de 1931, ao elaborar uma justificativa critica para sua opgio pelo retrato
de Manuel Bandeira de Portinari em opesigio dguele feito pelo pintor Friedrich Maran, Mirio se refere uma
obra de Zuluoga argumentando: Era am queadro, uma miisica cont dois temas, era @ composizan hitensdtica cono as fitgas,
mas s dois bemas concertantis entre st dr veses admivavelnente coneertantes, em gie o paisagent viva inferpretativa i
evmplententar da_figura, o da téciica do piutor, como é nos quadros de Guignard. Ora Maron, servindv-se da coniposizio
tradicional desatenden completamente av problenas deba. Enr vezy de dois tentas msicals eoncertantes, o guadro defe tenr dois

asrintos. (...
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O RELIGIOSO E O ARTISTICO NOS LIVROS ILUSTRADOS EM MINAS GERAIS:
TERMO DE COMPROMISSO DA IRMANDADE DO SANTISSIMO SACRAMENTO
DA FREGUESIA DE NOSSA SENHORA DO PILAR DAS CONGONHAS DE
SABARA.

Marcia Almada
marciaalmada@uol.com.br

Este artigo pretende analisar como o aparato estético utilizado na claboracio
dos Livros de [rmandades mineiras no século XVIII integrava uma ldgica que
unia a arte s demandas religiosas e aos anscios espirituais da populagio ¢ como
a linguagem artistica praticada no setecentos mineiro possui referéncias de cul-
turas diversas.

A multiplicidade da constituicio cultural da sociedade mineira no pe-
rfodo colonial tem sido abordagem privilegiada nos estudos historiograficos
recentes, especialmente no que se refere a complexidade das relagdes socials, as
priticas de miscigenacio cultural e & possibilidade de interagoes ¢ resisténcias
aparentes nas inumeras acoes do dia-a-dia. [: um processo dinimico de com-
partilhamento de diferentes universos culturais, onde as contradicGes entre a
realidade cotidiana e as orientacdes religiosas e politicas se manifestavam por
diversos artificios para sobrevivéncia e para a convivéncia inter e intra grupos.

Dentre as fontes para a investigacio sobre a realidade colonial, as ima-
gens visuais podem ser percebidas como integrantes dos sistemas de represen-
tacio! e entendimento do mundo. As priticas sio historicamente condicionadas
¢ devem ser vinculadas aos padrdes, doutrinas ¢ formas de organizagio da
sociedade em cada tempo. O entendimento dos signos € particular aos grupos
¢ estd ligado 4 transformagio dos conteddos e matérias ¢ aos usos que deles se
fazem. A representacio colonial deve ser compreendida como o resulado da
integracio e subordinagio de diversos c6digos culturais as circunstincias locais.
eferéncias culturais africanas, européias, greco-latinas, asidticas ¢ outras -
possiveis através da internacionalizacdo dos estilos, da utlizacdo de gravuras
impressas como modelos temdticos e iconogrificos® e da circulagio de artistas
estrangeiros - integram-se 4s préiticas artisticas ¢ relacionals do cotidiano,
conformando uma especificidade propria.

' Uso o termo para designar as formas mareriais pelas quais os homens expressam o sentido da existéncia,
sas em livros na divulgagio dos estilos artisticos. A

2 Myriam Ribeiro destaica o papel das gravaras impres
autora lembra que os estoques de liveos multiplicaram-se por 10 no periodo 1680-17580 na Furopa Ocidenral,
evidenciando a grande importineia do coméreio internacional liveeiro, Mais do que os tratados tedricos, os
livros que traziam coletineas de gravuras feitas sobre trabalhos de ornamentistas franceses teve uma melhor
repercussio no mereado internacional. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O seacd religioso e Brasil ¢
sens antecedentes enropens. Sio Paulo: Cosac&Naify, 2003,
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Idéias ¢ representagdes podem ser construidas a partir de esquemas
universais de percepgio, mas elas estio sempre relacionadas ao grupo que as
forja. & possivel partir dos objetos, das condutas ¢ dos codigos para delimitar
as dreas sociais por onde circulam as idéias, mas sem o pressuposto de que as
clivagens da sociedade sdo forgosamente organizadas por um recorte social
previamente constituido, com oposicoes dadas a priori, como a tradicional dis-
tincio entre elite e povo e entre cultura letrada e iletrada®. As relagdes socials a-
contecem em um lugar regido pela pluralidade, muitas vezes incoerente ¢ coM-
traditoria, e as individualidades devem ser analisadas como parte de esquemas
de acio integrantes de uma logica operatoria propria do corpo social*.

Um exemplo das trocas complexas entre tradicdes sdo as festividades
promovidas pelas irmandades em Minas Gerais no século XVIIL Na festa do
Triunfo Fucaristico, realizada em Vila Rica em 1733 para comemorar a trasla-
dacio do Santissimo Sacramento da Igreja do Rosdrio para a nova Matriz de
Nossa Senhora do Pilar, hd no relato de Simio Ferreira Machado inumeras
citacoes da insercio de elementos profanos mesclados aos religiosos, compon-
do um efeito visual e sonoro variado. A presenca da diversidade ¢ vista pelo
autor como o triunfo da cristandade’. Seria o testemunho contemporaneo da
multiplicidade de herangas que constroem 2 cultura sctecentista? Também nas
festas das irmandades negras, segundo relato de diversos visitadores e viajantes,
constante eram os fogos, dangas e musicas profanas, comida ¢ bebida em pro-
fusdo, priticas opostas as otientagoes tridentinas quanto ao culto sagrado .

As Irmandades Religiosas ¢ os Termos de Compromisso

Deve ser destacado o papel das irmandades religiosas na sociedade mineira no
perfodo colonial. Como agremiagoces de fiéis, de cariter secular, sua abrangén-
cia se estende aos planos social, politico ¢ religioso. Na sociedade colonial, atua-
vam como clemento de coesdo pois atendiam as necessidades comuns das pés-
soas no que se refere aos assuntos religiosos ¢ cotidianos que se fundiam como
demandas imediatas de protecio e anseios de ascensao social. Prestavam orien-
tacio religiosa e cumpriam assisténcia junto a0s grupos que as integravam. Em
uma sociedade marcada pela pobreza, esses requisitos eram garantia de sua
expansio. Além disso, a proibigio da presenca de ordens religiosas regulares na
regido mineira e a repressio as praticas espirituais heterodoxas durante as visita-

SCHARTIER, R, A aventura do fivo: do leitor au ravegaeor. Sio Paulo: Unesp/lmprensa Oficial do Estado, 1999
LCERTEAU, Michel de. Al inrengio do cotidiane. Avres do fazer. Peodpolis: Vozes, 2001.p.38

5 in AVILAAfonso. Reddnas seiscentistas em Minas, Textos do séeulo do ouro e as projegoes do mundao
barroce. Belo Horizonte: Centro de Estudos Minciros, 1967, vol.1., pplG-18

 AGUIAR, Marcos M. de. Negras Minas Gerais: uma historia da didspora africana no Brasil Colonial. Tese de
Doutorado, USP, 1999, p.318
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coes do bispado estimulavam a participacio da populacio nas irmandades lei-
gas’. Em relacio 4 populagio negra e mestica, estima-se que cerca de 20% dos
escravos, 50% dos forros e quase 100% dos livres negros ¢ mulatos, durante o
século XVIIT em Minas, estavam engajados na vida confrarial 8,

Enquanto instituicoes, as Irmandades precedem 4 acido do Estado e da
Igreja. Quando as primeiras vilas foram criadas por Anténio de Albuquerque
em 1711, a presenca ¢ a atuacdo das Irmandades ji era incontestivel”. As ir-
mandades tiveram papel fundamental na construcio e afirmacio das diretrizes
da nova ordem social. Também se destacaram como promotoras do desenvol-
vimento artistico no periodo colonial. Além de financiarem os projetos de
construcdo ¢ decoracio de igrejas ¢ capelas, seus dirigentes discutiam com os
mestres artifices os detalhes do repertorio iconogrifico a ser utilizado™. Tam-
bém impulsionaram as chamadas artes menores: os seus Termos de Compro-
misso eram executados, na maioria das vezes, com requinte de ornamentacio.

Esses documentos registravam os estatutos da organizagio, os quais
deveriam ser submetidos a aprovacio do Bispo. Os termos de compromisso em
geral organizavam a vida social dos lugares a partir das atividades das Irman-
dades, regulando rituais litdrgicos, festas religiosas, auxilio aos irmios e acoes
funebres. Apresentam-se sob a forma de livro manuserito com caligrafia elabo-
rada, encadernado com revestimento nobre (em geral veludo). Em variados ca-
sos, eram decorados com iluminuras coloridas, frontispicio com iconografia es-
pecifica do santo de devocio, pagina de rosto, capitulares e vinhetas com ilus-
tragoes decorativas. O primor técnico de sua confecgdo indica que esses livros
extrapolavam o valor documental em si, ja que as formas de elaboracio de li-
VIOS manuscritos ou impressos estio impregnados de sentido quanto ao uso e
as apropriacdes possiveis'l. Seja nos livros das irmandades, nos estandartes, nas
inscri¢bes nas obras de arte, nos documentos oficiais, texto e ilustracdes ligadas
exprimiam um sentido visual: “com efeito, é o comprazimento dos olhos que se
busca sempre”!2,

" FIGUEIREDQ, Luciano R. O aresso du meméria. Cotidiano ¢ tabalho da mulher em Minas Gerais no séeulo
XVIIL Rio d¢ Jancira: José Olympio, 1999, 2ed. pp.153-154,

5 AGUIAR, op.cit p.256

" BOSCHI, Caio C. Or feigos e o poder. Sio Paulo: Atica, 1986, p:23

" esse tema ¢ discutido por Adriano Ramos, que aponta diversos exemplos onde contlitos entre irmandades ¢
artistas eram gerados quando as cliusulas contratuais que se referiam as diretrizes estéticas a serem curnpridas
cram modificadns, RAMOS, Adviano. Franeisen Vivira Servas ¢ o oficio da esenltira na capitania das minas do oo,
Belo Horizonte, Instituto Culrural Flivio Gutierres, 2002

11 CHARTIER, A ordem dos livrar: leitores, autores ¢ bibliotecas na Ruropa entre os séeulos NIV ¢ XVIIL
Brasilia: Ed. UNDB, 1994, p.§

12 AVILA, op.cit., p. 86

198



O Compromisso da Irmandade do Santissimo Sacramento da Freguesia
de Nossa Senhora do Pilar das Congonhas de Sabara

As representacdes sio construidas por signos perfeitamente inteligiveis aos su-
jeitos do processo comunicativo, capazes de reconhecer as significacdes e o va-
lor das metdforas utilizadas'. Podemos nos questionar a respeito dos valores
implicitos das ilustracdes dos Termos de Compromisso e da significacio do
aparato visual utilizado. Deve ser destacado que esses documentos eram geral-
mente destinados ao uso privativo da mesa administrativa. Mas o seu valor pu-
blico ¢ justamente o ato de fundagio de uma entidade comunitdria que per-
meava em muitos aspectos a vida urbana € o convivio social.

No Termo de Compromisso da Irmandade do Santissimo Sacramento
da Freguesia de Nossa Senhora do Pilar das Congonhas, datado de 1725, em-
contramos diversos elementos que atestam o valor simbdlico da construcio do
objeto. O livro ¢ composto por frontispicio iluminado com o tema de devocio
da irmandade, possui folha de rosto decorada intensivamente com motivos flo-
rais de matizes variados. O texto, dividido entre 24 capitulos, além de requeri-
mento de instalacio da Irmandade 4 Cimara Eclesiastica ¢ de Termo de Aber-
tura, ¢ construido com caligrafia elaborada, tendo em todos os capitulos letras
capitulares ornamentadas. Aparccem ainda vinhetas de cardter decorativo ou
simbolico e bordaduras grificas em todas as paginas ilustradas.

Analisarei aqui apenas o frontispicio por se tratar, no conjunto pictori-
co, da ilustracio que incorpora um valor simboélico mais significativo. A com-
posi¢do encontra-se construida como um retabulo sustentado por duas colunas
torsas, terminado em frontdo interrompido e decorado ao fundo com policro-
mia marmorizada. No camarim terminando em arco, aparece o Santissimo Sa-
cramento, raionado e reluzentemente dourado. Apdia-se sobre nuvens azuls
que tém em sua base um querubim. Sobre o ostensorio, encontra-se um sol en-
cimado por uma coroa, suportada por dois anjos. Nas partes laterais, duas per-
sonagens' trajadas com vestes vermelhas e usando coroa de louros apontam
para o santissimo sacramento. Na parte inferior frontal encontra-se uma tarja
com inscri¢do!’ ladeada por elementos decorativos em C, surgindo do conjunto
dois ramos de trigo. A esquerda, na base do nicho, aparece de um lado a ima-
gem de uma drvore (no lado oposto ha perda de suporte e da imagem). A
policromia aponta para a predomindncia do vermelho, do azul e dos tons dou-

WHANSEN, A, Letnras coloniais. In: ABREU, M. (org.) Lettnra, histiria e bistiria da leitura. Sio Paulo: Fapesp,
1999, p. 177

" seriam seres humanos ou anjos?

# = Panem angelorum manducavic Homao™, citagio encontrada no Salmao 78, versiculo 25, que significa “o
homem comeu o pio dos anjos”™.

199



rados (ouro, ocre e verde). Em toda a decoragio do livro, predomina o matiz
vermelho, cor utilizada pela irmandade do Santissimo Sacramento.

Todos os elementos da construgio levam o olhar para a parte central,
onde se encontra o Santissimo Sacramento, simbolo da Eucaristia. E também
na parte central onde se localiza a maioria dos elementos simbdlicos da cons-
(rucao.

Para poder compreender melhor a significagdo desta imagem, ha de se
destacar o papel da Eucaristia dentre os sacramentos instituidos pela Igreja Ca-
télica Romana. Note-se que as irmandades do Santissimo Sacramento compar-
tilham com as irmandades do santo padroeiro o espago de culto no altar-mor
nas igrejas paroquiais em Minas. A Bucaristia € o principal dos sacramentos, a
origem de todas as gragas, porque encerra €m si MEsmo A presenca de Jesus
Cristo, fonte e autor de todo dom celestial. Simbolicamente a FEucaristia integra
tripla dimensio temporal: passado, quando rememora a vida de Cristo; pré-
sente, por ser alimento da alma; futuro, pois prefigura a vida eterna. E também
chamada de comunhio, pois através dela o cristio se une A carne ¢ a divindade
de Cristo, tornando todos os fiéis parte de um tnico corpo. A Eucaristia € o
alimento espiritual para a peregrinagio em busca da felicidade eterna. Segundo
Santo Agostinho, este sacramento consta de dois elementos: apavéncia visivel
da espécie € a carne ¢ o sangue invisivel de Nosso Senhor Jesus Cristo.'¢ A
relacio entre o mundo temporal ¢ o espiritual perpassa qualquer dos sete
sacramentos, que s3o o “sinal visivel, ou exterior da graca que invisivelmente dd
Deus a alma, para santificar”.!?

H4, no culto ao Santissimo Sacramento, diversos elementos que permi-
tem identificar o imaginirio do homem quanto a vinculacio entre o visivel e ©
invisivel ¢ quanto ao problema do destino individual ¢ pessoal em relagio A
salvaciio e 4 vida eterna. Sdo elementos cujo significado remete a imortalidade e
podem ser identificados na construgio simbdlica do frontispicio do Termo de
Compromisso aqui abordado. A coroa que se¢ inscreve na parte superior da
composicio sugere a idéia de elevagio, poder e iluminacio; para o cristao, € co-
mo uma recompensa por uma vida regrada pelo Evangelho, levando ao cami-
nho da salvacio eterna. A coroa de louros que adorna a cabega das figuras hu-
manas também sugere a permanéncia da vida's. O trigo remete a invocacio de
Cristo morto e ressuscitado; ¢ uma das matérias da Fucaristia: o pdo € o cotpo

16 Para uma desericio deralhada sobre este ¢ os demals sacramentos, vide MARTIN HERNANDEZ, Pedro.
Coatecisme romans. Madrid: Editorial Catolica, 1956,

T BLUTEAU, D. Raphacl.  ocabudirio portygues & lotive. Lisboa: Officina de Pascoal da Sylva, 1720, p. 422
forrografia arualizada, estrutura gramatical original)

1% As plantas que permanccem verdes no inverno estio ligadas 4 idéia de imortlidade. Durante o Império

Romano, a corea de louros indicava tnto a gldria militar quanto a espiritual.
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¢ a vida de Cristo. Por fim, a arvore que se encontra na base do retibulo é o
simbolo das relagdes entre a terra e o céu, da perpétua regeneracio; sua verti-
calidade remete ao caminho ascensional ao longo do visivel ao invisivel. Segun-
do a crenca cristd, a drvore da vida estd no paraiso e € vigiada por querubins.
Somente pelo caminho da salvacio o homem pode chegar ao paraiso ¢ comer
os frutos da drvore da vida, tornando-se novamente imortal.!” O problema da
cternidade também estd presente no momento da morte, guando o cristdo ope-
ra uma série de gestos piedosos que irdo se somar aos fatos de sua vida no mo-
mento do julgamento particular. Nas irmandades hda uma preocupagio com a
encomenda de missas e sufragios pelo bem das almas dos irmios defuntos.
Grande parte dos individuos que constituem testamento reserva parte de seus
bens para a encomenda de tais missas. Percebe-se no setecentos mineiro uma
primazia da missa como valor em si, que dispensa inclusive a participagdo didria
na Fucaristia com a finalidade de salvacio da alma®",

A preocupaciao com o destino humano permeia a vida dos homens in-
fluenciados pela religiosidade cristd. Esses sentimentos sio traduzidos nas ima-
gens produzidas pelos artistas, que tentam aproximar coisas do mundo invisivel
ao cotidiano, refletindo e representando a sensibilidade coletiva, construindo a
partir de um repertorio iconogrifico pautado na tradicao ¢ wendo a imagem pic-
torica como um veiculo para se chegar a Deus?!.

Mas a tradigio como codigo de integragio social e sentido de perten-
cimento a uma comunidade ndo estd de modo algum isenta de uma manipu-
lacdo promovida pelos seus praticantes. Somente a presencga das representacoes
nio indica a maneira como elas sio percebidas ¢ transformadas. Uma producio
secunddtia ¢ criada a partir dos usos cotidianos das crencas, dos signos ¢ das
pratcas culturais. Como diversos estudos tém apontado, na pratica hd uma
enorme distancia entre as orientacdes religiosas e a realidade coudiana, cheia de
artificios voltados 4 sobrevivéncia, artificios estes muitas vezes contririos a
doutrina religiosa. A investigacio sobre a realidade colonial através das fontes
visuais nio deve descartar a idéia de que hd anto aproximacdes como distan-
clamentos entre os significados da producio e dos usos particulares das ima-

gcns.

" Génesis 3,24

2 ARANTES, Adalgisa. A ferceira devogdn do setecentos mineivo: o cults a Sao Mignel ¢ ~limar. Tese de Doutorado.
Sio Paulo: USP, 1994

2 CHECA, Fernando, La imagen religiosa de la contrarreforma, 1560-1600.
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PAINEIS DECORATIVOS EXECUTADOS POR RODOLPHO AMOEDO
(1857-1941): ALGUMAS CONSIDERACOES

Mircia Valéria Teixeira Rosa, MSe.
mvtr{@terra.com.br

Pretendemos apresentar neste I Encontro de Historia da Arte do IFCH/UNI-
CAMP, “Revisio historiografica — o estado da questdo”as obras exccutadas
pelo pintor Rodolpho Amoédo (1857-1941) para os edificios publicos no Rio
de Janeiro, foco de sua dedicagdo no inicio do século XX.

A formacio do pintor fol iniciada na Academia Imperial de Belas Artes
e aperfeicoada na Ecole des Beaux Arts. Neste periodo realizou suas obras mais
conhecidas, atualmente no acervo do MNBA. Tais producdes foram enviadas
para o Brasil onde sofreram rigorosas andlises quanto aos aspectos formais, pela
Congregacio de Professores.

Devemos apontar a importincia de Puvis de Chavannes (1824-1898) na
formacio da visualidade de Rodolpho Amoédo, tendo em vista principalmente
a significativa quantidade de obras executadas pelo pintor francés para cdificios
publicos em Paris.

No periodo em que esteve estudando na capital francesa, o pintor bra-
sileiro convidou o mestre para visiti-lo em seu atelier. Esta atitude de Amoédo
comprova o apreco que o mestre exercia em sua carreira. Em entrevista, Amoé-
do relata emocionado para Tapajos Gomes (1939) a impressio que Chavannes
teve sobre esta obra:

“Fvoco, neste instante, {...) mwa plhrase de Pavis de Chavanes, o decorador mavavitboso do Pantheon de Paric. Ex o David
convidly para visitar a “Narragio de Phifetas”™, en wien atelier. O quadr estava quasé prompio e achava-se colfocady em frente
i porta. O gravde mestre cntron, paron i instante, eavolven o quadio nue olbar perctrante, v,

sent Hhe tirar os ofbos exclamon: -Ob! e joli paysage!™

Rodolpho Amoédo, apds o término de seus estudos como pensionista
em Paris, retorna ao Brasil em 1887, Devemos destacar o perfil “irrequicto” do
pintor, seu rigoroso profissionalismo, um devotado amor ao oficio ¢ principal-
mente seus ideais que podem ser percebidos em sua obra.

A producio de Amoédo sempre suscitou criticas, ora por parte de seus
contemporineos como Gonzaga Duque, ora por criticos modernos como Fer-
reira Gullar, cuja andlise muitas vezes incidiam sobre as obras mais conhecidas
do pintor e conseqiientemente eram classificadas de “académicas”, termo insu-
ficiente e superficial.

'GOMES, Tapajos. Redoipho Anmwido. Mestres do Nosso Musen. Corrcio da Manhi: Rio de Janciro, julho de 1939,
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Particularmente sobre as encomendas nos edificios piblicos executadas
por Amoédo, Quirino Campofiorito (1983) fez algumas ressalvas, por achar que
o pintor niio seguiu a linha de seu suposto mestre, Puvis de Chavannes. Para o
critico, Amoédo nada mais fez do que levar “... ds imensas paredes auténticos ¢ enfa-
donbos quadros de cavalete gigantescamente ampliades”” Para o critico, o pintor brasi-
leiro foi muito mais fiel “ao realismo académico de Cabanel ... 2

Apesar do conteddo negativo da opinido do autor, devemos considerar,
no entanto, que esta produgdo ficou a contento do artista ¢ dos encomendan-
tes. Nesta comunicacio iremos priorizar dois exemplos, enfatizando seus aspec-
tos formalis.

Para a execucio da decoragio da Sala de Sessdes do Supremo Tribunal
Federal, atual Centro Cultural Justica Federal, Amoédo viaja para a Europa, en-
tre 1906 ¢ 1908, onde realiza os croquis. A obra foi encomendada pelo Ministro
da Justica e Negacios do Interior Rivadavia Correa.’

Nesta Sala, Amoédo pinta o painel do teto com a imagem de uma mu-
lher representando a “Justiga”. Na composicdo, datada de 1909, destaca-se a
figura feminina trajando uma longa tinica amarela, porém, sem a tipica venda
nos olhos, atributo referente 4 sua imparcialidade.

Podemos explicar a solucio do artista em representar a auséncia da
venda nos olhos da Justica, tal qual se apresenta na figura do Cupido.* Recor-
rendo a algumas obras, cujo tema versa sobre a alegoria da Justica, estabelece-
mos algumas apropriagdes, desde Giotto até Rafael.

Na representagio de Amoedo, no entanto, a Justica possui outros atri-
butos que lhe sio préprios, como a espada (para defender o direito), a balanca
(para equilibrar o direito), o barrete de cor amarela sobre a cabeca (representa a
Idade do Quro), as tibuas da lei (referentes aos povos da Antiguidade), e os
ledes (simbolo do poder).

A mulher estd sentada em um trono de marmore, no alto de uma esca-
da. Seu pé esquerdo esti apoiado sobre uma almofada azul ¢ ela equilibra-se po-
sicionando o pé esquerdo para trds, movimento percebido com o efeito que
Amoédo produz com o drapeado da tinica. Um tecido vermelho envolve o tro-
no, caindo proximo aos seus pés.

Na mio esquerda ela porta uma tibua da lei e uma balanca. A direcio
de seu olhar é para esquerda. Curiosamente a0 entrarmos na Sala de Sessées,

ACAMPOFIORITO, Quirino. Histdria da Pintura Brastleira o Sécndo XIX. Rio de Janciro: Edigoes Pinakotheke,
1983, p.186.

30) Supremo Tribunal Federal foi construido em 1909 pelo arquiteta espanhol Adolpho Morales de Los Rios
(1858-1928) na Avenida Rio Branco, 241.

PANOFSKY, Frwin, Estdos de leonolggia: temas huntanisticos na arte do Renascimento. Lisboa: Editorial Estampa,

1995.
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vemos que sua imagem estd voltada para a mesa do juiz do Tribunal, proximo
ao vitral central, também representando a Justica.’

A espada que ela porta na mdo direita ¢ muito longa e segurando pela
ponta, ela apdia também sobre a almofada. A partir desta disposigio da espada,
em uma linha diagonal, percebemos uma desarticulacio da composicio, cujo
enguadramento ¢ feito por duas colunas.

Considerando o estudo preparatério para este painel, “Alegoria a Jus-
tiga”¢ percebemos a mesma disposicio, assim como a aparéncia da modelo
podemos atribuir a sua esposa Adelaide.

A figura feminina estd centralizada entre duas colunas gregas, localiza-
das sobre uma superficie curva decorada com relevos, Ao fundo, podemos vis-
lumbrar algumas plantas. No trono em que a “Justiga” estd sentada visualiza-
mos parcialmente o encosto, enquanto os pés tém formas de ledes.

Quanto a este cendrio, podemos fazer algumas apropriacées com a o-
bra do pintor francés David, “O Juramento dos Horacios”’, cujo cendrio im-
ponente ¢ composto por grossas colunas romanas dividindo o quadro em trés
partes distntas, destacando os personagens envolvidos.

Embora devamos considerar a modernidade da obra de Amoédo prin-
cipalmente em relacio 4 producio executada no Rio de Janeiro, a utilizacio de
elementos arquiteténicos clissicos se deve ao fato do pintor procurar seguir
fielmente o tema proposto para a obra em questao.

Este grande painel da “Justiga” ¢ ladeado por dois outros painéis me-
nores com as inscricoes latinas “PAX”, “LEX”, “JUS”, “LIS”, “ST”. Nas pa-
redes laterals existem quatro painéis representando figuras histéricas, cujas bio-
grafias reportam-se a Justica: o “Imperador Claudio”, o “Imperador Justi-
niano”, “o poeta Cicero” ¢ o quarto personagem ainda niio foi identificado
até o presente momento.’ Entretanto, apesar de termos citado estes painéis la-
terais da Sala de Sessoes, ndo podemos atribuir a autoria a Rodelpho Amoddo.

Em fevereiro de 1913 Amocédo faz uma viagem a Europa, regressando
em dezembro do mesmo ano, para realizar os croquis da decoracio do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro.”

TEste vitral ¢ de autoria do artsta Urban ¢ assim como Amoéde, ele representa a Justiga sem a venda nos
olhos.

"Esta obra “Alegoria & Justiga: estudo para painel decorativo do Supremo Tribunal Federal”, pertence
i colegio do Museu Nacional de Belas Artes, datado de 1914, témpera sobre papel colado em madeira, 38 em
de diametro.

“Esta obra pertenee a colecio do Museu do Louvre, Paris, datada de 1784, dleo sabre rela, 330 x 346 cm.
"Cada um destes personagens retratados possui, abaixo de seu busto, uma frase em latim, a citar respectiva-
mente: ¢ dnra a e, mas & a kel cedam as arnas ds tagas”, "o man uso gera abnse” ¢ “a cada nm o gque ¢ sen’”.

0 Teatro Municipal foi construido entre 1905 ¢ 1909, projeto em estilo eelético inspirado na Opera em
Paris, do engenheiro Francisco de Oliveira Passos (1879-1950).

206



Em 1916, Amoédo inicia a obra na parede das rotundas do Teatro,
préximas ao foyer, executando oito painéis com cenas de dancas dos seguintes
paises: “Judéia®, “Roma”, “Grécia”, “Egito”, na rotunda da Avenida Treze
de Maio e “Hungria”, “Franga”, “Espanha” ¢ “Polénia”, na rotunda da
Avenida Rio Branco. Completam a ornamentagio desta composigio, oito pai-
néis de flores.

No catilogo de apresentacdo da exposi¢io comemorativa dos 80 Anos
do Teatro Municipal'’, o musedlogo Pedro NXexéo (1989) apresenta Rodolpho
Amoédo como um pintor académico, “tanto na utilizagio de iécnicas cono a
aquarela, o giache, 0 giz, colorido efe, como nas fontes visuais en que se abeberon.””V! Mesmo
quando afastado do cargo de professor, Amocdo ndo se desliga dos problemas
técnicos da pintura, por conhecer com muita propriedade os scus processos
quimicos.

Pedro Xexco identifica as influéncias na produgdo artistica de Amoédo
tanto de Puvis de Chavannes pela envergadura do pintor em pinturas murais,
quanto de Alexandre Cabanel pela manutengao da tradicio da escola francesa
na segunda metade do século XIX.

Podemos apontar no lado esquerdo, a representagio das dangas judai-
ca, romana, grega € egipcia, tendo em comum a sinuosidade e a nudez parcial
das mulheres, conferindo-lhes sensualidade. Ao destacarmos a sinuosidade dos
corpos das bailarinas como caracteristica comum, percebemos por conseqiién-
cia o contraste desta disposicio em relagio a reprodugdo das respectivas arqui-
teturas, Sempte austeras € imponentes.

Na representagio da “Judéia”, uma mulher centralizada na composi-
cio estd trajando uma pantalona azul ajustada ao corpo e recortada geometrica-
mente, ressaltando sua sensualidade.

Uma faixa amarela estd amarrada em seus quadris, cujo tecido muito le-
ve acompanha o movimento de seu corpo. Particularmente os bragos executam
movimentos que alongam sua silhueta, realcados também pela posicio dos pes
na meia ponta.

A bailarina segura delicadamente um véu cinza emoldurando sua cabe-
ca. Podemos verificar entre 08 InQmeros retratos executados por Amocdo, cujo
principal modelo foi sua esposa Adclaide, a utilizacio de gestos delicados, a
exemplo de “Moga de Vermelho”!2.

WA Exposicio “Fstudos Decorativos para o Teatro Municipal na Colegiio do Muscu Nacional de Belas Ar-
tes” foi realizada entre julho ¢ agosto de 1989 no MNBA, como parte das comemoragoes do octagésimo ani-
versario de inauguragio da instituigio.

INEXEO, Pedro Martins Caldas, *Deoragier Lnternas”. Catdlogo de Exposicio “Estudos decorativos para o
“Teatro Municipal na Colegio do Muscu Nacional de Belas Artes”. Rio de Janciro, 1989.

I2Fsta obra perrence a colegio do MNBA, aquarela sobre papel, 29 x 23 cm.
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Devemos apontar para a riqueza de detalhes em toda a composicio,
trago comum nestes painéis, mas gostariamos de destacar as jéias que adornam
as bailarinas, no caso particular da judaica, virios colares e braceletes.

[mpressionante também a capacidade do artista em compor um paneja-
mento transparente através de pinceladas leves. Além do véu que a mulher se-
gura, outro semelhante esta preso com rico adereco abaixo do busto.

A apresentacdo da bailarina ¢ acompanhada por uma mulher sentada 2
direita tocando um instrumento de cordas. O cendrio ¢ um luxuoso banquete
decorado com flores rosas. O fundo da composi¢io é marcado por um grupo
de pessoas que assistem 4 apresentacdo. Um casal 4 direita estd sentado atras de
uma mesa repleta de iguarias e 4 esquerda trés homens.

A figura de “Roma” apresenta uma mulher trajando uma saia ama-
rela acinturada com jéias penduradas. O volume da saia cria um movi-
mento leve. Ela segura uma longa guirlanda de flores rosas e minisculas
folhas. As flores rosas servem também de adorno para uma coroa presa
no alto da cabega ¢ algumas pétalas caem no chio.

A bailarina é acompanbada por uma mulher que toca um instrumento
de sopro duplo. A pincelada muito leve do vestido, que praticamente encobre
toda a figura, cria um efeito de diferentes tonalidades.

O cendrio também ¢ marcado por um banquere, tendo ao fundo um
casal deitado bebendo e uma crianca servindo uma bebida sobre uma bancada.
O fundo da composigio é marcado por painéis com cenas festivas e no teto um
pesado panejamento ¢ sustentado por colunas romanas.

A bailarina da “Grécia” possui uma graciosidadecorporal, realcada pela
tinica esvoacante, que evoca um movimento envolvente e sensual. As cores
fortes contrastam-se com a alvura da pele da mulher.

A composicio é marcada pela leveza e delicadeza da bailarina. Posicio-
nada de perfil e vestindo tinica rosa transparente presa na cintura, a bailarina de
Amoédo deixa seu corpo parcialmente descoberto pelo movimento que execu-
ta. Seus cabelos ruivos estio presos em um coque enfeitado com uma guirlanda
de tlores.

Ela porta nas méos um instrumento de percussio, para onde volta seu
olhar ¢ seus pés ligeiramente levantados, reforgam a linha em serpentinata de
seus movimentos. O Gnico adereco que possui é um colar de pérolas. Devemos
destacar a semelhanga fisica entre as modelos da danga romana e grega.

O fundo da composigdo ¢ marcado por degraus, tomando grande parte
da tela e criando com a figura feminina um movimento ascendente. Amoédo
reproduz com fidelidade a ambientacio tipica da origem da bailarina, inserindo
inclusive um monumento vizinho com igual propor¢io monumental. Ao final
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da escadaria, vislumbramos imponentes colunas gregas, que emolduram duas
mulheres dancando préximas a um aquecedor fumegante.

A modelo para “Egyto” ¢ uma mulher de longos cabelos ruivos, vés-
tindo uma saia azulada presa abaixo do busto; através da transparéncia desta in-
dumentaria, percebemos sua silhueta longilinea.

A beira de uma varanda, a bailarina descalga executa um delicado mo-
vimento de danca, acompanhada por outra mulher sentada tocando um instru-
mento de sopro. Duas outras mulheres dangam do lado de fora. Semelhante as
outras bailarinas, a egipcia eleva os bragos, criando uma linha de composicio
verticalizada.

O cendrio ¢ ambientado no patio interno de um palicio, seguindo a ti-
pologia da edificacio com as colunas de flor de lotus que emolduram a baila-
rina.l?

Nos detalhes arquitetdnicos reproduzidos pelo pintor, assinalamos
rambém os relevos que decoram a cena, com conteiudo narrativo, de cariter
anti-naturalista. O céu azul ¢ parcialmente vislumbrado através de uma abertura
no beiral da construcdo, na qual duas aves pousam.

Podemos nos reportar 4 obra de Alexandre Cabanel, professor de
Amoédo em Paris, representando “Cledpatra testando veneno em prisio-
neiros condenados”.!¥ Na obra do pintor francés, a rainha do Egito sentada
imponente em uma varanda, observa placidamente os escravos carregarem cor-
pos dos moribundos no pitio. Suas vestes, de exuberante colorido, destacam-se
na pele alva; o cendrio ao fundo da composicio ¢ ladeado por colunas lotifor-
mes.

Retomando a obra de Amoédo, no lado direito da rotunda, encontram-
se as representacdes das dangas hiingara, francesa, espanhola ¢ polonesa, tendo
em comum casais em trajes i cardter muito mais sébrios ¢ clegantes, diferen-
ciando da sensualidade das anteriores. A organizagio espacial em todos os pai-
néis € interna.

A figura feminina da “Hungtia” estd trajando um vestido acinturado
com corpete. Uma longa capa com acabamento de pele cai sobre suas costas. A
figura masculina veste traje militar com detalhes em couro, mesmo ma-
terial da bainha da espada que ele porta.

O casal da “Franga” apresenta uma indumentdria tipica do século
XVIII, a mulher com rico vestido sobre espartilho e anquinhas ¢ o cava-
ciro com culotte, casaco ¢ longa cabeleira.

BAmoddo exceutou virias aquarelas com motivo de flores utilizadas como estudos de compuosigio,
Destacamos “Flor de Lotus”, pertencente ao acervo do MNBA.
Hst obra datada de 1897, dleo sobre tela, 90 x 51 em.
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O cendrio é um saldo rococd, tendo ao fundo uma pintura de paisagem
decorando o rico ambiente.

A bailarina da “Hespanha” desenvolve um movimento mais expan-
sivo, enquanto segura um par de castanholas. A presenca dela domina toda a
cena. Seu parceiro, acompanha-a, segurando um pandeiro e uma castanho-
la. Mios e pés do casal parecem tocar-se suavemente. Novamente desta-
camos na pincelada de Amoédo sua capacidade técnica na execugio de
distintas texturas de tecidos.

A figura feminina da “Polénia” vestida com um longo casaco de pele,
segura delicadamente a mao do companheiro. Este, vestido com uma longa ca-
pa azul, porta uma espada presa 4 cintura. A cor vermelha ¢ predominante em
toda a composicio.

Conforme afirmamos, Rodolpho Amoédo nas primeiras décadas do
século XN dividiu-se entre as aulas de Pintura na Escola Nacional de Belas
Artes e as encomendas para edificios publicos, e por isso sua produgio artistica
foi um tanto restrita, mas ndo menos significativa.

Assim, devemos assinalar a importincia da tematica feminina na obra
de Rodolpho Amoédo. Ao nos reportarmos 4 intrigante representacio da Justi-
ca sem a venda nos olhos ou 4s dangas historicas no Teatro Municipal, percebe-
mos a preocupacdo do artista em seguir as caracteristicas iconogrificas, sem
perder a liberdade artistica, que certamente foi um dos tracos que mais marca-
ram sua produgio.

Mirecia Valéria Teixeira Rosa. Mestre em Histéria e Critica de Arre, EBA/UIR]). Professora no Curso de
Pas Graduacio Latu Seasu em Ensino da Arte na Universidade Veiga de Almeida, Rio de Janciro. Professora
Substituta no Insticuro de Arees da UFERJ.
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RE-INSERCOES EM CIRCUITOS ALEGORICOS:
A FOTOGRAFIA NA OBRA DE CILDO MEIRELES

Marco Antonio Pasqualini de Andrade, Prof. MSc.
marcodeandrade@uol.com.br

Este trabalho tem por fim estudar o artista Cildo Meireles do ponto de vista do
uso da imagem fotografica em sua obra.

Partindo de uma classificacio das obras em guatro grupos principais, e
analisando alguns exemplos, pretende-se verificar qual a posigdo do artista fren-
te a0 meio fotogrifico, e de que modo seu uso poderia levar 2 uma compre-
ensdo alegdrica de seu significado.

As relacdes entre fotografia e alegoria tém como ponto de partida idéi-
as de Walter Benjamin e Roland Barthes, ¢ de sua compreensio por autores e
criticos contemporineos como Craig Owens ¢ Benjamin Buchloh, segundo os
quais uma parcela significativa da producio contemporanea poderia ser melhor
compreendida a partir de seus processos alegoricos, nos quais os métodos de
apropriacio e montagem, em especial da imagem fotogrifica, seriam predomi-
nantes'.

Nio se tratando o artista em questio alguém cuja obra seja imediata-
mente lembrada pelo uso da fotografia, este estudo nio pretende ir além de
identificar certos pontos de sua obra, langando uma nova luz que possa escla-
recer seu significado, e portanto seu limite se encerra em um interesse especi-
fico ¢ em um possivel desdobramento para a questio geral das relagdes entre
fotografia e artes plasticas no Brasil.

O primeiro ponto a set levantado ¢ que, enquanto artista alinhado de
maneira préxima is chamadas vertentes conceituais das décadas de 60 e 70,
Cildo Meireles tem uma consciéncia do poder da imagem e da ideologizacio
dos circuitos nos quais esta transita, e € justamente seu embate com o circuito ¢
a instituicio, sempre gerando uma problematizagio e questionamento de seus
aspectos “naturais” e “culturais” que faz com que a imagem fotogrifica seja
efetivamente utilizada em sua obra, mesmo que esta seja vista como pura men-
sagem destituida de valor. Se Meireles freqlientemente prefere ativar aspectos
sensoriais nio visuais de suas propostas, a0 mesmo tempo ele demonstra ter

U Ver OWENS, Craig. The Allegorical Impulse: toward a theory of postmodernism. In: MICHELSON,
Anncete (er all). October: the first decade. Cambridge: The MIT Press, 1986, p. 203-235, p. 203-235, ¢
BUCHLOL, Benjamin, L. D. Procedimentos alegoricos: apropriagio ¢ montagem na arte contempaorinea,
A/E Arte & Ensaios. Revista do Programa de Pos-Graduagio em Artes Visuais EBA-UFRJ, ano VI, 0.7,
2000, p.179-197.
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consciéncia de que ¢ a imagem que veiculard a transmissdo de suas agdes, em-
bora esta nunca possa substituir o dado fenomenolégico da presenca fisica do
espectador (ou participante) perante a obra.

O dado documental da fotografia ¢ um aspecto comum da producao
conceitual, que se soma a outros meios documentais como textos, projetos, gra-
ficos, arquivos, registros por filme e video, ete. Justamente por isso, enquanto
documento, procura-se demover o meio de seus aspectos “artisticos”, ou seja,
da codificacio de uma visdo autoral baseada freqlientemente na tradigio picto-
rica, formal, temética e conteudistica da fotografia. Ela deve ser neutra, fria,
nio-estética. Assim, encontramos tanto énfase em uma imagem proposita-
damente “amadora”, com sua precariedade técnica assinalando um afastamento
da “boa imagem”, como também imagens que tentam imirar a industria cultural
de massa (foto de propaganda de produtos) e ainda a possibilidade de uma
objetividade extremada, absolutamente técnica, derivada da ilustragio cientifica.

No caso de Meireles, as fotos, normalmente realizadas por outros ar-
tistas ou fotdgrafos profissionals, sio, em sua maloria, de carater objetivo, pen-
sadas como demonstragdes de processos cientificos. Os fundos geralmente
neutros, claros, evidenciam o objeto exposto, que pode estar acompanhado de
mios ou partes do corpo de personagens que os manipulam. Rostos e cabegas
com freqiiéncia ndo sio mostrados. Os objetos parecem querer provar sua pura
presenca material e fisica, como entes no mundo real e experimental.

Seqiiéncias de imagens sio bastante utilizadas pelo artista, enfatizando
mais uma vez seu carater de “experiéncia cientifica”, modos de fazer, causas ¢
conseqiiéncias, reacoes, processos. As re-contextualizacées ou apropriagoes de
imagens sdo usadas, mas com certa parciménia. Ja a apropriacio de objetos €
mais freqiiente, geralmente de modo acumulativo ou serial, ¢ modificados em
algum aspecto significativo.

A seguir, serdo analisadas algumas obras do artista, agrupadas em qua-
tro categorias possiveis do uso da fotografia em seu trabalho.

1. Fotografia como documentagio de agdes

Dentro deste primeiro item, podemos destacar, do inicio de sua carreira, duas
acoes, ambas envolvendo a combustdo por fogo: “Arte fisica: caixas de Brasi-
lia/Clareira”, de 1969 e “Tiradentes: totem-monumento ao preso politico”, de
1970.

A primeira interessa particularmente por resultar em um conjunto de
elementos heterogéneos a serem expostos juntos: duas caixas de madeira con-
tendo terra, um mapa com a localizaciio da acio e da terceira caixa enterrada, ¢
sessenta fotos em preto ¢ branco seqienciais, montadas em um painel de ma-
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deira de 100 x 70 em., que registravam toda a agio. O trabalho consistia em
uma fogueira, realizada as margens de um lago de Brasilia, ¢ o posterior reco-
Ihimento das cinzas e da terra nas caixas, sendo uma delas enterrada no local.
As fotos foram distribuidas no painel em cinco seqiiéncias verticais de doze
imagens: a primeira documenta algumas vistas do lago em um fim de tarde ¢ o
inicio da combustio; a segunda registra a queima propriamente dita; a terceira
volta a apresentar as vistas do lago, agora pela manhi, os restos da fogueira e 0
inicio dos trabalhos de retirada do material; a quarta € a quinta mostram ©
processo de colocagio dos escombros nas caixas. Participaram da acio, além de
Meireles, Alfredo Fontes e Guilherme Vaz, este altimo quem, provavelmente,
fotogratou a cena.

Arte Fisica: Caixas de Brasilia / Clareira (1969). Duas caixas de
madeira, com arcsta de 30 cm, painel com seqiiénein fotogrifica ¢
mapi. (Foto: Regina Bittencourt. Fonre: MEIRELES, 1999.)
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O painel apresenta, assim, um cariter eminentemente documental, co-
mo uma seqiiéncia cinematografica de fotografias que “testemunha” a acio exe-
cutada, ¢ ao lado das proprias caixas ¢ do mapa, descreve os fatos sem neces-
sidade de palavras explicativas.

Como um ritual, que poderia ser funebre ou invocatdrio, esta obra evo-
ca uma agio clandestina, que segundo Meireles provocou até mesmo a inter-
vencio de soldados que apareceram para proibir o fogo?.

Podemos entender que o ato envolve dois momentos emblematicos: a

fogueira, que ¢ um poderoso emissor de um sinal, andncio da acfio, € o depdsito
das memérias, que condensa nos restos do ato uma lembranca, uma heranca
cultural a ser transmitida 4 posteridade.

O mesmo sistema bindrio comparece em “Tiradentes”, realizado no
Parque Municipal de Belo Horizonte em abril de 1970, Do mesmo modo, ¢
uma fogueira, que no caso consome galinhas vivas amarradas a um poste
vertical, que precipita a acio. No dia seguinte, as cinzas permanecem ao lado do
poste queimado, como um simbolo do acontecimento.

Neste segundo caso, também houve uma documentacio fotogrifica de
todo o processo, realizada por Luiz Alphonsus. O diferencial ¢ que estas nao
foram agrupadas em uma seqliéncia a ser exposta junto aos restos materiais do
gesto artistico. Aparecem como registro da agdo a posteriord, normalmente isola-
das em publicagdes ou exposicoes do artista.

Nos dois casos, porém, o poder alegdrico da fotografia se mostra bas-
tante acentuado, acompanhada ou nio de outros elementos da acdo. Se na pri-
meira obra o carater politico ¢ bastante abstrato e fisico, na segunda sua evi-
déncia ¢ acentuada pelo titulo e pela data (19. de abril) do acontecimento, além
do grotesco ¢ horror do sacrificio de animais vivos, que foram diretamente as-
sociados 4 imagem da auto-imolagio de um monge budista em Saigon, alguns
anos antes.

Assim, o cardter indicidrio das fotos se transforma em metaforas de
idéias e situacoes deslocadas do fato original que registram.

2. Fotografia como proposigio de agdes

Neste segmento, podemos incluir as séries “Insercées em Circuitos Ideold-
gicos”, de 1970 e “Inser¢des em Circuitos Antropoldgicos™, de 1971.

* MEIRELES, Cildo. Lugares de Iruigio. FEnatrevista a Nuria Enguita {excertos) 1994, Cildo Meireles. Sio
Paulo: Cosac & Naify, 1999, p, 137-8,
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Nas duas, enquanto proposigoes dirigidas ao publico, mais do que a
presenca fisica dos objetos modificados (garrafa de Coca-Cola e cédulas de Cru-
zeiros e Délares) ou construidos (fichas telefonicas, pentes), o mais importante
era o registro do “como fazer”, as instrugdes do modo com que o expectador
poderia se transformar em participante do jogo artistico proposto. Para isso, se-
qiiéncias de fotografias do processo, de autoria de Pedro Oswaldo Cruz, foram
mostradas ou publicadas, como instrugdes a serem seguidas (a datagdo de tais
imagens provavelmente se situa no final da década de 70, ¢ serao publicadas em
um livro lancado pela Funarte em 1981).

De modo diditico, e bastante despojadas, tais fotos registravam em
fundo neutro, com a inclusio esporddica de mios, os materiais, métodos e ob-
jetos envolvidos na proposicio, deste modo destituidas do impacto de “Arte Fi-
sica” ou “Tiradentes”.

Aqui, o paradigma das imagens ¢ o procedimento cientifico, justamente
com sua neutralidade e objetividade impostas pela experiéncia da ciéncia.

As conseqliéncias das proposicoes, entretanto, seriam verdadeiras con-
travencdes, atos politicos ¢ desafios 4 ideologizacio da cultura cotidiana e dos
circuitos que a envolvem. Portanto, mais uma vez o cardter alegorico esta pre-
sente na fotografia, que evoca e torna possivel uma consciéncia ¢ um gesto
revoluciondrio por parte do espectador, potencial participante da obra.

3. Fotografia como re-contextualizagdo de imagens

Existe uma imagem que aparece virias vezes nos trabalhos de Cildo Meireles
durante a década de 70: é a foto de um interno de uma instituicio de doentes
mentais que estd encolhido em um canto de parede, de lado ou de costas, es-
condendo seu rosto com as mios, cabeca abaixada, recurvado, pernas arquea-
das (ainda ndo foi posssivel apurar se a autoria da foto ¢ do proprio artista, ou
nio).

3

Para Meireles, esta imagem simboliza o “gueto”, ou seja, a segregagao
cultural de um segmento da populacio, acuada pela cultura hegemadnica que a
oprime. Entretanto, vé no gueto a possibilidade da consciéncia e da discussio
ideoldgica, um potencializador de trocas energéticas ¢ de conhecimento, geran-
do desse modo um ato libertador.

A imagem aparece pela primeira vez em uma publicacio em jornais que
acompanha a exposi¢do “Furcka/Blindhotland”, em 1975. Em cada jornal, a
foto estd justaposta a de uma esfera em um fundo neutro branco, sempre em
dimensdes diferentes: uma pequena e 4 outra grande, a primeira grande ¢ a
segunda pequena, as duas pequenas, as duas grandes, ¢ a mestma seqliéncia com
as imagens em posi¢do invertida.
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Eureka / Blindhotland (1975). Insergdes em jornais didrios. (Fotos de Max Jorge
Campos Meircles ¢ Joio Carlos Horra, Fonte: MEIRELES, 1999.)

Trabalhando com a comparagio e as variagdes probabilisticas do tema,
Cildo Meireles cria uma relagio de possibilidades que sugere que nido hid con-
dicdo unica privilegiada na cultura humana. Posi¢do e tamanho sio apenas con-
tingéncias, que podem ser alteradas a qualquer momento.

No mesmo ano, o artista edita um disco chamado “Sal sem Carne”, pe-
la galeria Luiz Buarque de Holanda ¢ Paulo Bittencourt, em cuja capa aparecem
um conjunto de fotos realizadas pelo artista € por Max Jorge Campos Meireles,
dispostas como contatos fotogrificos, com as bordas do filme sugerindo uma
pelicula cinematografica. No centro de cada face da capa aparecem duas ima-
gens ampliadas: a de uma tribo indigena e uma outra versio do interno, quase
na mesma posicio, mas visto de costas. As cenas provém de uma viagem a Goi-
ds, com um nitido cardter ancropoldgico. O disco apresenta também os sons
registrados na viagem, em oito canais “quatro para as culturas indigenas e qua-
tro para a portuguesa’’, como “uma novela de ridio realizada no gueto” 3.

¥ MEIRELES, Cildo. Entrevista.Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. Cildo Meireles, Sio
Paulo: Cosac & Naify, 1999, p.30.
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A terceira obra que utiliza a mesma imagem ¢ “7/ero Cruzeiro”, de
1974-78. Numa montagem reproduzida em offset de uma imagindria nota de
zero cruzeiro, aparece, de um lado, a imagem do interno, ¢ do outro a de um in-
dio. Ambos personagens do “gueto”, simbolizam os dois estagios limitrofes e
OpOStns, NOs quais o poder ideoldgico, rravestido em dinheiro, nio possul valor.
A exclusio é simultaneamente libertadora dos valores capitalistas e da cultura
hegemdnica dominante.

Uma obra anterior de Cildo Meireles utilizouw uma outra re-contex-
rualizacio de imagem: “Mebs/Caraxia”, de 1970-71. Trata-se de um disco de
vinil com uma gravagio sintetizada de uma espiral ¢ de uma fita de moebius,
em cuja capa aparece uma imagem de uma galaxia espiral com um cigarro aceso
com a ponta proxima a seu centro. No verso, a mesma imagem, porém com um
buraco aberto na galaxia, provocado pela brasa do cigarro. O rompimento da
ilusio do simulacro fotogrifico do universo abre um “buraco negro”, um lapso
temporal /espacial congruente ao percorrer de uma fita de moebius (evocando o
“Caminhando” de Lygia Clark ¢ a “Unidade Tripartida”de Max Bill).

4. Fotografia como registro idealizado de obras

Creio que ¢ importante ressaltar que a fotografia aparece ainda, na obra de Cil-
do Meireles, como uma versio idealizada de certos trabalhos, dispostos em
condicdes privilegiadas e provocadoras, que o piblico ndo poderia fruir facil-
mente, por qualquer razio especifica.

Este é o caso, em especial, de “Cruzeiro do Sul”, de 1969-70. A obra
consiste de um pequeno cubo de 9 x 9 x 9 mm, feito de um segmento de
madeira de pinho e um de carvalho. A diminuta proporcio da peca, que ideal-
mente deveria ser exposta em um 1menso ambiente vazio, cria uma dificuldade
de apresentagio que se resolve através de sua representacio fotogrifica: a ima-
gem do cubo, centralizada em um chio de madeira vazio, ¢ 0 MeSMO SUSPENSo
no ar pela ponta de um dedo indicador, demonstrando sua escala frente ao
corpo humano.

Neste caso, mais que um bom registro fotografico da obra, a fotografia
de Pedro Oswaldo Cruz se transforma em potencializador de seu significado,
pois mostra o que os sentidos humanos talvez nio conseguissem ver com faci-
lidade. A alegoria politica de Meireles se evidencia, mais uma vez, pelo uso da
imagem fotogrifica.
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Conclusio

Os diversos exemplos estudados mostram que o uso da fotografia na obra de
Cildo Meireles, embora ndo seja o aspecto principal de seu trabalho, tem rele-
vincia para a compreensio de sua acividade artfsdeca. A recorréncia de certas
solugdes e a constincia dos métodos leva a crer que o artista, apesar de nio de-
senvolver uma poética balizada pelo meio, se utiliza dele com ciéncia de seu al-
cance dentro da experimentacio contemporinea.

A fotografia, por seu aspecto alegérico, contribui na significacio do
conjunte de sua obra, de modo a trazer 4 tona aspectos que seriam menos
evidentes se sua utilizacdo fosse dispensada.

O interesse especifico por uma abordagem fenomenoldgica da matéria
¢ de suas propriedades fisicas ndo pode prescindir, em uma sociedade mer-
gulhada na inddstria da informacdo, de seu simulacro mais potente: a imagem
fotografica. Memoria construida dos fatos, ela concentra e dissemina a mani-
festacdo artistica, permanecendo como heranga cultural simbélica do potencial
transformador da arte.

Se a apropriacio dos objetos do cotidiano em suas instalacoes, recria-
dos, transformados ou desconstruidos pelo artista, pode ser vista como indice
de alegorizacdo de seus procedimentos, a fotografia complementa tais métodos,
enfatizando a descentralizaciio e re-contextualizacio de cada objeto, imagem ou
a¢io proposta.

Enquanto “texto”, o trabalho de Cildo Meireles se recria ¢ reconstroi a
partir da percepcio e do interagir com cada espectador que o interpreta. Sem
significados fechados ou absolutos, ¢ através do mistério, do enigma, da curio-
sidade cientifica que o artista atinge seus objetivos. A arte, enquanto “gueto”,
deve ser troca dindmica que val permitir 2 humanidade o arbitrio da liberdade.
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O DISTANTE PROXIMO, O PROXIMO DISTANTE
A ELABORAGAO DE UM ESPAGO IMAGINARIO
NAS PAISAGENS DE GUIGNARD

Marcos Rodrigues Aulicino
marcos(@insignia.srv.br

I. A atualidade e 2 modernidade da obra de Guignard

A defesa da obra de Guignard pela recente critica de artes pldsticas (principal-
mente a partir da década de 90) afirma a sua importancia para a arte brasileira
partindo da defesa de seus indices de modernidade e da busca de destaque em
relacio aos modernistas paradigmaticos, tirando sua obra de um certo ostracis-
mo que lhe foi reservado a partir de seu isolamento em Minas Gerais, em 1944,

Rodrigo Naves afirma, ja em 1986, ser Guignard “um dos maiores, se
nio o maior, entre o$ pintores brasileiros modernos” e, apesar de ter ficado “a
margem da histéria da arte moderna e, portanto, mais ou mMenos avesso a suas
demandas — conseguiu como poucos, criar uma unidade original entre espaco,
superficie, tema e textura.”!

Por outro lado, Ronaldo Brito diz que a linguagem de Guignard nio
pode ser considerada moderna num sentido rigoroso:

“Fle se apdia ainda num mundo com substincia, um mundo indubitavelmente real, que cla (a paisagem) s
pode reagenciar ¢ reafivmar. O descjo ¢ exprimir esse real, captar scus climas.™

Mas Brito também reconhece que a paisagem em Guignard € usada co-
mo ponto de partida para a pintura ¢ esta “alcanga uma disponibilidade moder-
na” quando “cores e formas obedecem ‘liviemente’ 4 imaginagio do artista.”

Para o critico, o “colorista Guignard” anuncia uma emancipagio dentro
do modernismo brasileiro, “mesmo as suas famosas utilizagoes de esquemas
formais antigos nio eram simplesmente arcaismos e sim um expediente moder-
no, um partido de construgio, um compromisso entre a visualidade instituida e
inconsciente e o desejo de abrir um outro espago de visdo. Aparece ja nessas
cores ténues ¢ alusivas uma preocupacio consigo mesma enquanto relagoes pu-
ras.’”’3

Brito compara uma progressiva autonomia dos meios na pintura de
Guignard em contraste 2 aderéncia desses meios ao sentido literdrio na pintura

! NAVES, Rodrigo, O olbar diffiso: wotas stbre a visnalidade brasifeira”, in Repista da Gavea #". 3, PUC, Rio de

Janciro, julho 1986, p. 62.

2 BRITO, Ronaldo. 54 Offar, in Z11LIO, Carlos (org.). A modernidade e Guignard, Rio de Janeiro, FUNARTE. ¢
PUC, s. d., pp. 11-13.
FBRITO, Ronaldo. Op. supra cit.

219



de Di Cavalcanti e Portinari. Pintores que ainda nio tinham sido criticados em
seus postos de herdis da nossa arte moderna.
“Portinart ¢ Di Cavaleanti literalizavam mais ¢ mais as suas cores, Guignard conseguia equilibri-las numa

relativa indererminacio, pulsantes ¢ inverbalizdiveis™.

Brito conclui que, diferentemente de nossos pintores “nacionais”, em
Guignard “nio havia finalidades externas aos quadros. Tudo o que acontecia
acontecia ali mesmo, na trama da linguagem.” O critico pleiteia o lugar de
Guignard dentro do modernismo brasileiro e para isso chama a atengio de sua
obra pela qualidade plistica e pelo grau de autonomia dos meios plisticos que
cla alcanca em contraste com os artistas mais paradigmdticos da segunda fase
do modernismo.

Mais recentemente, ao rever a obra de Guignard, a critica relativiza o
grau de autonomia atingida por sua pintura, mas ndo deixa de detectar nesta
producio um sentido moderno.

Sonia Salzstein, em retrospectiva da obra do pintor em 1992, aponta:

=0 que surpreende em Guignard ¢ que o atitude moderna que mobiliza de mancira muito especial a
realizagio de sua pintura ndo decorre do espago programidtico presente na maioria de nossos modernisms. Ao
contririo, encanta ¢ torna mais complexo o exame dessa obra o fato de que uma espacialidade moderna
emerge dela naturalmente, em estado bruto, ralhada no anito com as condigoes objetivas de um amblente
cultural como o brasileiro.™?

Em 1996, Rodrigo Naves reafirma a questio:

“Sua pintura lida com questoes modernas por mals que seus quadros relutem em vir 4 tona, em aderir 2
superficie da nova forma de representagio. Nao hi ncly uma volea profundidade ilusionista, a perspeetiva ¢

"

suas exigéncias, embora suas solucdes sejam muito singulares.

Nesse movimento, no sentido de dar visibilidade a sua obra através de
exposighes retrospectivas, o destaque maior ¢ dado para a producio de seus
dltimos anos, em especial para as paisagens imagindrias baseadas nos elementos
arquitetonicos ¢ na topografia das cidades historicas mineiras se tornam o tema
de maior relevincia para a critica.

Proponho analisar a pintura de Guignard procurando dar énfase as su-
as paisagens em funcdo da importincia deste tema no desenvolvimento de sua
obra, questionando, em primeiro lugar, se esta obra é moderna. Para isso é
necessirio esclarecer o que ¢ “ser moderno” em artes visuais no periodo em
que sua obra € elaborada, bem como no contexto cultural e intelectual artistico

4 ldem, ibidem.

5 SALZSTEIN, Sonia. Uw pouto de vista singnlar, cardlogo da exposicio Guignard, Museu Lasar Segall, Sio
Paulo, 1992,

® NAVES, Rodrigo. O Brasil no ar: Guignard, in A forma divicil, Bd. I\ticn_ SP, 1996, p. 132.
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do Brasil e diferenciar do que ¢ considerado “moderno™ para a critica contem-
porinea brasileira em seu olhar retrospectivo da obra e da intencio do artista.

Pretendo também problematizar o conceito de “moderno”™ para as
artes ¢ seu papel no contexto da modernidade, em suas variantes regionais ¢
diferentes meios culturais. Neste sentido, questiono a validade e a diversidade
de referéncias que autenticam uma obra como sendo “moderna”.

A sucessio de movimentos artisticos no século XX e as transformacoes
da critica para poder esclarecer ou acompanhar, dialogar ou até orientar essa
producio revela também alteracdes na valoragao do artistico € nos paraimetros
considerados vilidos para a arte. Uma obra que, no momento de seu surgi-
mento, torna-se paradigmética do que era considerado moderno pode ser vista,
anos depois, como nio mais relevante. Temos o exemplo de Di Cavalcantl nos
anos 40, considerado da maior importincia dentro da produgio artistica do
perfodo e que, na década imediatamente posterior, anos 50, seu lugar é
irrelevante para as questdes que a arte brasileira problematiza.

Guignard, tanto quanto Di Cavalcanti, ¢ um artista que resiste a abs-
tracio. Mas sua producio dos anos 50 e infcio de 60 (até 1962) mostra-se muito
mais representativa da arte brasileira, apesar de seu isolamento, no didlogo
possivel que estabelece com a produgdo a se levar em conta, gquando se¢ olha
esta obra procurando reavaliar a sua importdncia para a arte brasileira. No
momento em que Guignard estd mais atuante dentro do movimento modernis-
ta brasileiro, nos anos 307, sua obra nio responde as demandas requisitadas
pelo movimento (a fase nacionalista do modernismo) na mesma medida de seus
pares. Talvez por essa razdo, a critica do periodo nio lhe reserva a mesma
importancia.

Entretanto, a obra de Guignard encontra seu espago reservado num lu-
gar que, se niao ¢ de destaque, tampouco se restringe totalmente 4 margem. Um
lugar muito proprio ¢ construido, sob a categoria de “lirismo nacionalista”. Isso
possibilita a0 artista uma participagiio atuante no meio artistico brasileiro, inclu-
sive no ensino.

IL. A obra que Guignard produziu é moderna?

Para responder a esta pergunta, levanto algumas possibilidades de uma obra ar-
tistica ser moderna:
1. Estar inserida num movimento artistico que num dado momento histo-
rico e cultural ¢ denominado “moderno” para definir suas posicoes esté-
ticas, culturais ¢ politicas.

" Quando participa das primeiras mostras ¢ exposigoes nacionais ¢ internacionais, junto a outros brasileiros
como Di Cavaleanti, Portnari, Cieero Dias, Lasar Segall, Tarsila do Amaral, ete.
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2. Responder aos pardmetros universais, ou mais especificamente, euro-

3

peus, do que € “moderno”. Neste caso, o “moderno” europeu se relaciona
com a “modernidade” histérica atingida por algumas nagdes. No Brasil, es-
ses pardmetros nio levam em conta 0 nosso atraso histérico®.

Levando-se em conta a primeira definicio, vemos que a obra de Guig-
nard foi considerada moderna no periodo em que o pintor residiu no Rio de
Janeiro, logo apés a sua volta da Europa, em 1929, até o perfodo em que se um-
da definitivamente para Minas Gerais, em 1944, Fla ¢ “moderna” por estar in-
serida no movimento modernista em sua facgio carioca, formada principal-
mente por escritores como Graga Aranha, Manuel Bandeira, Antonio Bento,
Jorge de Lima, Murilo Mendes, Cecilia Meirelles, Carlos Drummond de An-
drade e alguns pintores esporddicos, vindos de outras regides do Brasil (Vicente
do Rego Monteiro, Cicero Dias), que se transferiram do Rio de Janeiro para Sdo
Paulo (Di Cavalcant), vindos da Europa ou, ainda, que para 14 se dirigitam apos
uma temporada carioca. Entre eles, estdo Portinari, Bruno Lechowsky, Goeldi,
Guignard e Ismael Nery. Este dltimo ocupa um lugar importante e exclusivo do
modernismo carioca, nio aderindo a questio da “brasilidade” defendida princi-
palmente pelos paulistas.

Nio devemos esquecer que 0 movimento carioca tinha diferencas cru-
ciais em relacdo 4 faccdo paulista do modernismo, a qual confere ao movimento
a sua face definitiva, sob a missio da busca de uma identidade nacional, a “bra-
silidade”. Sendo assim, na medida em que a arte de Guignard em seus primeiros
anos, recebendo forte ascendéncia das idéias de Nery, por um universalismo
(tema também defendido por Graga Aranha e em menor intensidade por todo
o grupo carioca), podemos relativizar, entdo, o coeficiente moderno atingido
por sua obra, a0 menos para 0s pardmetros aceitos pelos paulistas.

Apds a morte de Nery, por tuberculose pulmonar em 1934, a obra de
Guignard processa transformacdes que a primeira vista podem contentar as di-
retrizes nacionais defendidas pelos paulistas. Arte moderna brasileira passa a ser
sindnimo de arte consciente da sua brasilidade. Maria de Fatima Morethy Couto
destaca o papel de Mirio de Andrade como escritor critico de artes e intelectual
na definicio de uma arte moderna que concilia “critérios de natureza social e
estética’.

“Reagindo a cultura importada, o pais langa-se entio a uma pesquisa consciente ¢ sistemdtica da brasilidade,
descartando a necessidade de intercimbio com as experiéneias vanguardistas de outras nagdes para dedicar-se

4 fabricagio de uma ‘martéria-prima’ exclusivamente nacional. Fra fundamental, porém, encontrar uma nova
linguagem, tanto ¢serita guanto visual, que fornecesse subsidios a construgio dessa identidade o almejada.

#Ver texto de Annateresa Fabris, Modernidade ¢ vanguarda: o caso brasifeira, In FABRIS, Annateresa. Moderwidede ¢
Mudernisno no Brasif, Campinas, Mercado de Lerras, 1994
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(- As lendas indigenas, os temas foleldricos, as fests ¢ tradicdes populares tornam-se suas principais fontes

de inspiracio,™

Com o salio de 31 organizado por Licio Costa e a criagio da Univer-
sidade Federal, ambos no Rio de Janeiro, a cidade passa a irradiar a cultura na-
cional moderna, recebendo seus principais atores, como Mirio de Andrade,
convidado a lecionar Estética na universidade.

Nessa fase, entre 1935 ¢ 1944, a obra de Guignard tangenciard estas
‘retratos familiares”™ ou “po-

3

questdes ideologicas tao latentes no periodo. Seus
pulares” e suas cidades histéricas imagindrias, recebem o nome de “lirismo na-
cionalista” pelo critico de arte Lourival Gomes Machado, intelectual afinado
com o posicionamento ideolégico de Mario de Andrade.

Geraldo Ferraz, em relato de 19451, diz que Mario de Andrade teve
“vertigens de amor carioca” diante do quadro de Guignard Familia do Fuzileiro
Naval, em visita de ambos ao atelié do artista, proximo ao Jardim Botinico do
Rio, em 1935. Anos depois, em 1938, Mdrio vem adquirir 0 quadro para sua
colecio particular. O fato nos faz pensar que Guignard satisfaz as expecrativas
de Mério por uma arte nacional. Sendo assim, poderiamos supor que a produ-
cio do artista com o tema “retratos populares” ¢ elaborada sob a influéncia das
idéias estético-sociais do critico. Mas ha um elemento factual que impede de
chegarmos a esta conclusio. Mdrio de Andrade exercia a atividade de critico de
artes visuais em periddicos, através dos quais o escritor deixava claro quem
eram os artistas paradigmaticos em seu conceito de arte moderna brasileira.
Guignard recebe do intelectual algumas linhas elogiosas no comentirio 2 ex-
posicio do Salio de 31. Depois disso, nada mais. Se Mirio teve um encan-
tamento diante do quadro da Familia do Fuzileiro, conforme disse Geraldo Fer-
raz, decidiu ndo tornar publico tal sentimento.

E Portinari quem o escritor elege como paradigma nas artes visuais,
pelas “qualidades do desenho, o senso apurado da composigio, o dominio da
palavra, o aprendizado académico a servico de uma arte moderna ¢ nacional
()", mas também por usar estes recursos plasticos de maneira a dar visibilidade
aos tipos emblemdticos do povo brasileiro, transformando os trabalhadores
bracais mesticos em herdis da nagéio a se constituir.

Ferreira Gullar, a0 comparar as diferencas entre a pintura de Guignard
e a de Portinari, de forma a entender por que Guignard néo contabiliza os mes-

9 COUTO, Maria de Fadma Morethy. Por wma sanguarda nacional — a eritica brasileira ewr biusca de uma identidade
artistica (1940-1960), Campinas, Editora UNICAMP, 2004, pp. 29-37.

1 FERRAZ, Geraldo in Revista, secio de O Jomal, 25 de margo de 1945, gpud FROTA, Lélia Coclho. Guignard
Arte, vida, Rio de Janciro, Ed. Campos Gerais, 1997.
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mos triunfos que seu colega, considerado maior artista moderno brasileiro em

sua época, analisa:

“(..) no polo opesto (a0 de Portinard) situa-se a pintura de Alberto da Veign Guignard (). Sua obra ndo

suarda resquicios da formacio académica; antes, desenvolve-se com esponmancidade ¢ frescor, de modo a

g q ,

nunea submerer-se a formulas ¢ teorias. A cle a pintura brasileira deve alguns momentos de mais pura ¢

espontinea poesin, (L) Guignard, Nery ¢ Cicero Dias sio figuras 4 parte no processo de modernizagio
I i A 2

progressiva da arte brasileir”. !

Se a obra de Guignard de tematica popular ndo atinge os designios
apresentados por Mirio de Andrade para uma arte nacional, podemos concluir
que ela ndo se classifica como moderna, pois a posicio do intelectual € quase
hegemonica e nem Oswald de Andrade, tampouco Sérgio Milliet apontaram no
artista paradigmas de seus posicionamentos — mais 4 esquerda num, mias a
direita noutro — que pudessem apresentar uma opgdo diferente is de Mdrio.

O critico Clarival Prado Valladares, um dos grandes amigos do pintor,
destaca nos “retratos populares” a incorporacio de valores estéticos dos retra-
tados, chamados de “ingénuos” ou “populares”, numa aproximacio efetivada
pelo artista, diferentemente das vanguardas ao incorporarem elementos “pri-
mitivistas”. Clarival comenta .4 Famwilia do Fuzileiro Naval:

“Guignard atinge, em surding, um dos pontos mais altos da pintura brasileira. Para o primeiro plano, uriliza
esquema hidimensional numa aparéncia de desenho ingénuo, primério, Entretanto, isto corresponde apenas a
um recurso de aproximagio subjetiva dos personagens, dando-lhes uma armosfera de naruralidade. () As
cores do arranjo decorativo do ambicente lembram interiores de Matisse. Todavia, antes de se perminr esta
facilidade de confronto, a verdade é que lembram mais ¢ identificam plenamente o gosto ¢ o espirito dos que

2

Fazem a cena.

Frederico Morals, num texto recente, chama a atencio para a revalo-
rizacao destas pinturas de Guignard por artistas atuais brasileiros:

“(..) Rubens Gerchman, por exemplo, encontrou em obras como ‘Os Noivos' ¢ ‘A Familia do Fuzileiro
Naval’, afinidades rematicas. (..) Da mesma forma, para alguns artistas da chamada ‘geracio 807, como Beatrix
Milhazes, cle antecipa em sua dimensio decorativa, o lado pattern da arce arual, que trouse a pintura de volta a
bidimensionalidade, a superficic da tela dinamizada por arabescos ¢ signos grificos.”"

Aos artistas atuais apresentados por Frederico Moraes acrescento, ain-
da, Luis Zerbini e Leda Catunda como grandes admiradores da obra de Guig-
nard, que reavaliam a posi¢io do mestre destacando-o entre os modernos e atu-
alizando sua obra. Isso faz com que aqueles ditames considerados vilidos nas
décadas de 30 e 40 sejam relativizados.

W GULLAR, Ferreiva. 150 anos de Arte Brasiteira in FADEL, Sérgio S.; BOGHICI, Jean; GULLAR, Ferreira;
FARIS, Rogério; MELLO JR., Donato; RIBEIRO, Noemi. 150 awos de pintwra, Rio de Janciro, Colorama,
1989,

12 VALLADARES, Clarival Prado. _<//bum Gujgnard, Fdiarte, R), 1967,

W MORAILS, Frederico. O bumanisun lirico de Guignard, Sio Paulo, MASP, 2000,
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Apés sua transferéncia para Belo Horizonte, Guignard investe na pin-

tura de paisagem, género ji desenvolvido anteriormente, mas agora com a fusao
de elementos caracteristicos de seus retratos populares. Lourival Gomes Ma-
chado aponta essa passagem:
“Os seus grupos de tipos populares dio-nos uma medida perteita da pureza do povo ¢ do seu mundo inte-
vior de erencas ¢ valores refletdos nessas figurs que posam como se fossem diante do fotografo ambulante,
procurando mostrar quanto valem. Mas pode-se dizer que isso foi apenas uma fase, porque a paisagem logo o
atraiu ¢ entio sio as lorejas, peraladas, de limpadas de cor ¢ coroadas de rojoes ¢ baldes que fazem um des-
lumbramento humilde que s6 a pureza é capaz de emprestar tmanho eneanto. ™!

Lm suas passagens por Paris, Guignard chega a ter contato com Picas-
so, conhece a obra dos fauvistas e tem acesso a arte africana e as pinturas naifs
de donanier Roussean, de grande importincia para as vanguardas. A possivel
influéncia “primitivista” na pintura de Guignard pode ter vindo de sua bagagem
européia, muito antes de sua adesio 4 temdtica da brasilidade. Mas esta questio
s6 aflora em suas pinturas a partir de 1935, como vimos anteriormente.

Em suas paisagens mineiras, principalmente naquelas onde aparecem as
festas de Sio Jodo e nas “paisagens imaginantes”, Guignard se aproxima nova-
mente da sintaxe “primitiva”, no tratamento imagético que dé as casinhas, igre-
jas, pessoas e baldes. Mas de maneira bem contrastante, 0s fundos dessas paisa-
gens, seus elementos topograficos e céu com nuvens ¢ neblinas recebem um
tratamento de técnicas apuradas e conhecimento da tradicdo pictérica.

Segundo a critica mais recente (Naves, Salzstein entre outros), a produ-
cio de “paisagens imaginantes” dos ltimos anos de Guignard € a que se ade-
qua melhor a0s padrdes de modernidade, sob a Stica dessa revisio. Na defesa
que fazem dessa produgio, encontramos a definicdo de moderno a partir de re-
feréncias principalmente formais. Mas os criticos sio obrigados a reconhecer
que segundo esses critérios, se forem rigorosamente aplicados, a obra de Guig-
nard ndo os realiza plenamente.

“(...) seus quadros armardo mais um paradoxo, a inverter outro aspecto fundamental da arte moderna. Dadaa
aceitagio, pela pintura moderna, de seus limites — com a conscgiente rendineia a representar numa superficie
bidimensional um espago tridimensional, perspectivo =, a nova arte irla, como nunca, Acentuar Suas
dimensdes, seu formaro, i que ndo puxava a visio para *dentro’ da tela, mantendo-a antes no estrito dominio
da superficic pictorica.

() Guignard estabelece uma dissolugio dos objetos através da desproporcionalidade de sua situagio no
espago. Nio hi ai nem a anteposicio de um espago gue organiza os quadros — como na perspectiva linear —
nem tampouce 1 vigéneia da nogio aristorclica de lugar, mas sim a concepgio de espago como poder
dissolvente que, por sua monumentalidade, corrdi a cstrutura dos objetos. Mas & impossivel Faxcr
simultancamente uma pincura plana ¢ fiel & dualidade espago-objero.™"

1 MACHADO, Lourival Gomes apud MORALS, Frederico. Guignard,Rio de Jancire, 1974, Grifos meus.
15 NAVES, Rodrigo. O ofbar difiuss — notas sobre a viswalidady brasifeira, Op. cit., p. 63,
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Ao fazermos referéncias a critérios “formais” para uma obra visual co-
mo moderna, estamos saindo dos pardimetros locais da época em que a obra foi
realizada ¢ utilizando parimetros universais, apontados na segunda definicio de
“moderno” no inicio deste capitulo, referentes as vanguardas européias, poste-
riormente codificados pela critica européia e norte-americana.

A partir dos anos 50, a critica de arte que acompanha o desenvolvi-
mento da arte modernista e se modela dentro do movimento, estabelece para-
metros para revelar a especificidade de uma obra moderna, diferenciando-a de
uma “nio moderna”. Esses parimetros restringiram-se a linguagem plastica es-
pecifica de cada meio: pintura, escultura, desenho, arquitetura, gravura, etc.

O principal representante dessa linhagem critica, cunhada de formalis-
ta, é o critico norte americano Clement Greenberg. Assimilando boa parte das
vanguardas européias e as teorias da arte de seus principais artistas, bem como
as discussoes da linguagem e parcela da critica ainda aderente a0s conteddos te-
miticos, conclui pela autonomia da linguagem em sua especificidade prépria a
cada meio, como sendo os dnicos elementos essenciais de que a arte moderna
se utiliza para articular sua produgio.

Para Greenberg, “a qualidade de uma obra de arte € inerente a seu
‘conteddo’ (..). Qualidade é ‘conteido™ !¢ (...) “Ao longo do tempo, o moder-
nismo se define ndo como um ‘movimento’, Muito MeNos COMO UM programa,
mas antes como um tipo de tendéncia ou tropismo: tende ao valor estético, 0
valor estético como tal ¢ como um fim ultimo™!".

Se a arte brasileira s6 ¢ moderna quando ela alcanga os parimetros es-
téticos e formais, vinculados a autonomia de seus meios intrinsecos, isto s6 o-
corre a partir da deflagragdo da vanguarda construtiva brasileira nos anos 50,
como apontou Ronaldo Brito em sua anilise sobre o Neoconcretismo!®.

Annateresa Fabris, entretanto, chama a atencdo para esta andlise que
exclui da categoria “moderno” a nossa producdo artistica da primeira metade
do século, fazendo com que pintores como Tarsila do Amaral, Di Cavalcand,
Cicero Dias, Guignard e Portinari sejam vistos como artistas pré-cubistas e nes-
te sentido ainda nio possam ser considerados modernos.

% GREENBERG, Clement, Queixas de wm critica de arté, in FERREIRA, Glotia ¢ COTRIM, Cecilia (org,).
Clement Greenberg e o debate eritico, Rio de Janciro, Ministério da Cultura/FUNARTE, Jorge Zahar Editor, 1997,
p- 121,

17 Tdem. A necessidade n’aﬂmm/irmﬁ in FERREIRA, Gloria ¢ COTRIM, Cecilia (org.). Op. supra cit., p. 125,
Grifos meus.

1§ BRITO, Ronaldo. Neveoncretism: Virtice ¢ Ruptara do Projeta Construtive Brasiteire, Rio de Jancivo, FUNARTE,
1985, pp. 31-32.
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“Se formalmente Brito tem razio, posto que o espage moderno niio ¢ uma conquista do modernismo pie-
tirico, ndo se pode deisar de notar que faltam em seu cnsaio as razoes dessa atitude, que ndo podem ser igno-

radas sob pena de eriarmos uma visio incompleta do desenvolvimento de uma nova visualidade entre nés.”
O traco distintivo de nosso modernismo estd na busca da identidade

nacional. Annateresa Fabris ainda aponta que Ronaldo Brito trouxe a percepgio

a esta questdo inerente 4 nossa “vanguarda”:

(s limires da modernidade artistica brasileira residem sobrerudo naquestio da brasilidade, que “praticamente

impunha aos nossos artistas aquilo que a modernidade curopéin de Manet repudinva = o primado do tema, a
sujeicio da pintura ao assunto. Para reencontrar, abragar ou mesmo projetar o Brasil, era necessario, in-

dispensavel, dar-The um rosto, uma feigio.

Pintores e escultores modernistas inseriam em seus trabalhos a ideolo-
gia da brasilidade, fazendo com que os elementos plasticos tivessem como fun-
¢io primordial nio a sua propria afirmagio, mas a representacao dos enuncia-
dos literdrios. Esta questio crucial ndo pode ser deslocada da andlise critica que
se propde a rever o0s artistas do nosso modernismo.

I11. Proposta de Pesquisa

Minha pesquisa propoe a anilise dos passos na construcio do espaco pictorico
particular do artista, que alcanga seu estado maduro nas ltimas “paisagens ima-
ginantes” da fase mineira. £ consenso entre a critica e a historia da arte bra-
sileira mais recente que é esta a producdo de Guignard mais relevante para a
atualidade.

Entretanto, creio que, se €sse €spaco nao se acomoda aos paradigmas
formais da espacialidade moderna, ¢ porque Guignard tinha outras intengoes
em sua elaboragio. Assim, analisando extensivamente o tema “paisagem” em
sua pintura poderemos detectar a origem € 0 desenvolvimento desse espago e
sua especificidade. Talvez nio seja possivel concluir definitivamente se 0 pro-
cesso utilizado por Guignard em suas paisagens corresponda a um resultado
plastico moderno, mas fica clara desde ja que sua insergio na cultura brasileira
teve como impacto uma grande transformacio nas estruturas tradicionais artis-

ticas?!.

Marcos Rodrigues Aulicino, IA/UNICAMP

19 FABRIS, Annateresa. Modernidade ¢ Vangnarda: o caso brasifeirn, in: FABRIS, Annateresa (org.). Modernidade ¢
Modernisno no Brasil, Campinas, Mercado de Lerrns, 1994, p. 14

20 BRITO, Ronaldo. ~ semana de 22: 0 traa do moderno, in . A, Sete ensatos sbre v medernismo, Rio de Janciro,
FUNARTE, 1983, pp. 13-17, apued FABRIS, Annateresa. Op. supra cit., p. 15.

21 Subre este assunto, ver VIEIRA, Ivone Tuzia. A Escola Guignard na cultura sodernista de Minas — 1944-1962,
Sabard, CESA, 1988; KLABIN, Vanda Mangia. Guignard ¢ a saodernidade e Minas ¢ WORCMAN, Susanc. O
ensinar de Guignard in 71110, Carlos (org.). .4 moderuidade em Guignard, Rio de Janciro, PUC-R], s.d.
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A HISTORIA DA ARTE E A CONSERVAGAO DO NOSSO PATRIMONIO

Marcos Tognon, Prof. Dr.
tognon{@unicamp.br

Breve Introducio

Nio seria nenhum exagero aclamar a “Revista do Servico do Patrimdnio Histd-
rico ¢ Artistico Nacional” como o nosso primeiro e oficial periddico de His-
toria da Arte no Brasil, mesmo considerando que os dltimos nimeros, em suas
pautas cditoriais, tenham abandonado completamente aquela vocacio funda-
mental lancada em 1937, sob um rigoroso “programa” anunciado por Rodrigo
Melo Franco de Andrade ..

Ao abrirmos esses tltimos volumes publicados pelo Iphan, veremos
que justamente a sociologia e a antropologia cultural ocuparam espacos impot-
tantes com artigos € ensaios que enfatizam a pluralidade de valores que en-
volvem os “bens culturais”, mas s6 podemos lamentar a auséncia da Histdria da
Arte e suas discussées pertinentes para a compreensio, difusio e conservacio
de uma parte daqueles bens, o patrimdnio histérico-artistico por exceléncia 2.

Para cumprir o “Programa” original de 1937, Rodrigo Melo Franco de
Andrade ndo contava com um quadro de colaboradores formados especifi-
camente na drea de Histéria da Arte, portadores de uma coesa concepgio meto-
dologica para os estudos gerais ou especificos, €, muito menos contava com o
apoio direto de institui¢Ges académicas ou tradicionais que cultuavam princi-
palmente a Histéria patria, como o Instituto Histérico Geografico Brasileiro e
seus correlatos estaduais. Ndo esquegamos que foi dentro do ambiente imperial
do IHGB que se formou a primeira base de estudos no Brasil sobre aquilo que
futuramente seria chamado de “Topografia artistica™ na classificacio de Julius

! Cf. R. M. I de Andrade, “Programa”, in Revista do Scrvigo do Patriménio Historico ¢ Artistico
Nacional, n. 1, 1937, p. 3: “A publicagio desta revista niio ¢ uma iniciativa de propaganda do Servigo do
Patrimonio Histdrico ¢ Artistico Nacional, cujas atividades, por serem ainda muito modestas ¢ limitadas, nio
justificariam tio cedo a impressio dispendiosa de um volume exclusivamente para registrd-las. O objetivo vi-
sade aqui consiste antes de tudo em divulgar o conhecimento dos valores de arte ¢ histéria que o Brasil pos-
sui ¢ contribuir empenhadamente para o seu estudo. || ninguém contestard, no entanto, que hi necessidade
de uma agdo sistermitica ¢ continuada com o obijetivo de dilatar ¢ tornar mais seguro ¢ apurado o conheci-
mento dos valores de arre ¢ de histéria de nosso pais. A tendéneia entre nds, quando se trata desses assuntos,
¢ descambar para um género de literatura improprio para o estudo objetivo das questdes que hd a esclarceer.
Essa balda pouco apreciavel nos tem feito perder um tempo precioso, que cumpre recuperar’”,

* A mudanga editorial na composicio da Revista ocorreu com Glauco Campello em 1994, quando curadores
especiais foram convidados para a claboragio dos nimeros temdticos; v. G, CAMPELLO, A servigo do
patriménio. [Rio de Janeiro: s.n.|, 1999,
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Schlosser Magnino para as fontes textuais da Histdria da Arte, em 1924 3. I
também, que a propria Histéria da Arte, como disciplina desde a Academia
Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro, até as modernas universidades, per-
correu um longo caminho para se afirmar como drea de conhecimento plena e
autdénoma +.

A consciéncia dos desafios para a disposi¢io de um novo Servico do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional era muito evidente para o seu fun-
dador e primeiro diretor: Rodrigo Melo Franco de Andrade identificou imedia-
tamente certos valores culturais que permeavam a classe politica, grupos de
profissionais liberais, e de um certo modo, o senso comum da populagio, valo-
res que poderiam causar resisténcias quanto a essa inédita geréncia do Poder
Pablico sobre a sagrada propriedade privada e do progresso edilicio das cidades.
Manifestar-se aos céticos quanto ao valor do nosso Patrimonio 5, ou aos enge-
nheiros temerarios do retrocesso urbanistico ¢, foram iniciativas de Rodrigo que

PCE ). SCHLOSSER MAGNINO, La letteratura artistica, Florenca: Ta Nuova lralin Editice, 1996, Livro
VL

1 CF Walrer ZANINT, A Flistoria da Arte no Brasil, In Heliana Angort SALGUEIRQ. Paisagem ¢ Aste.
Sio Paulo: CBHA; CNPg; Fapesp, 2000, pp. 21-29.

S CE R, M. F. de ANDRADE, Defesa do Nosso Parimonio Artistico ¢ | listdrico. (Artigo publicado
ariginalmente em O Jornal, Rio de Janeiro, 30 de Outubro de 1936) In Rodrigo e o SPHAN. Rio de Janciro:
Ministério da Cultura; Secretaria do Patrimonio Historico ¢ Artistica Nacional; Fundagio Nacional Pro-Me-
marin, 1987, p. 48: “Aqucles que, com tis fundamentos, impugnarem a iniciativa do governo federal, nio
podem ter nenhuma sensibilidade artistica, nem sentimento algum da historia nacional. Porque, em verdade,
apesar dos valores artisticos ¢ historicos existentes no Brasil serem menos consideriveis, de um ponto de
vista universal, que os que possuem a Grécia, a lralia ou a Espanha, essa circunstancia nio ¢ de molde a
desaconselhar a sua preservagio, qualquer que seja o conceito formado sobre o importincia do nosso patri-
monio comparado ao de rantas nagdes estrangeivas”.

0 CF R ML T de ANDRADE, O Pawimonio Histrico ¢ Artistico Nacional. (Palestra proferida na escola
Nacional de Engenharia em 27 de sceembro de 1939 ¢ publicada na Revista Municipal de Engenharia, vol.
V1, n. 5, serembro de 1939) In Rodrigo ¢ o SPHAN, op. cit., p. 54: “Entretanto, ¢ impreseindivel esclarceer
que esse sentimento profundo de apego aos monumentos, proprio do homem civilizado, ndo s confunde
Aem com certos carrancismos rerrogrados ¢ quase manfacos, nem com o sentimentalismo ¢ a pieguice de
romanticos. Sem nenhum transe romancsco pode verificar-se com toda 4 lucidez ¢ toda 1 objetividade, que a
conservagio dos monumentos ndo vai faralmente de encontro com as neeessidades do desenvolvimento
urbano. Nem é, de forma alguma, incompativel com o descjo sauddvel ¢ legitimo gue €m todos os homens
esclarceidos de viver a vida moderna ¢ criar a ¢idade moderna. No passado, infelizmente, muitas veres os
monumentos ¢ os aspectos caracteristicos das nossas cidades foram sacrificados sem que dai resultasse
nenhum beneficio urbano. Foram sacrificados apenas por ndo ter havido, por parte dos técnicos direramente
responsdvels pelas iniciativas, nenhum interesse real em preservi-los. [..] Hoje em dia, porém, a reagio contra
aqueles desmandos se manifesta ¢ se opera rapidamente, A inteligéncia dos téenicos sc vem esclarecendo ¢
cultivando em relagio aos problemas em aprego, a0 MEsMOo temMpo que 4 sud sensibilidade se afina em face
aos monumentos do passado. Os novos principios de urbanismo  que foram sustentados nos CONEIEssos
internacionais de arquiterura moderna ¢ urbanismo ¢ s¢ consubstanciaram nas “Conclusdes de Atenas, 19337,
poem em xeque a velha téenica que prevaleceu durante o séeulo XIX, ¢ que exigia sistematicamente 08
alinhamentos rigidos ¢ as avenidas implacavelmente retas, com a derrubada estrondosa de tudo quanto Thes
surgisse pela frente, por mais precioso ¢ venerdvel que fosse”.
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devem ser somadas ao seu maior empreendimento afirmativo no contexto
brasileiro, a publicacio de uma Revista do Patriménio’.

A vantagem de uma publicagio periddica que visava programatica-
mente apresentar os “os valores de arte e histéria” ® era, especialmente, regis-
trar, centralizar e conseqiientemente difundir coerentemente os principais fun-
damentos das inimeras pesquisas documentais, fotograficas, historicas e artfs-
ticas, que se iniciavam com a inauguracio da estrutura administrativa nacional
do nosso Patrimonio. A colaboragdo orquestrada pelas pautas editoriais dos
primeiros volumes se configurava, nesse sentido, uma ocasido inédita na qual
muitos autores consagrados da nossa modernidade se reuniam com exclusi-
vidade: Gilberto Freyre, Mirio de Andrade, Lucio Costa, Afonso de E. Taunay,
Salomio de Vasconcelos, Manuel Bandeira, para apenas citar alguns notdveis
entre os anos 1937-1940.

Autores que compartilhavam suas experiéncias no estudo da cultura
brasileira, em um grande consenso rumo a valorizacio do patriménio histérico
e artistico nacional. Ao ler o primeiro nimero de 1937 da Revista éramos con-
vidados a compartilhar convicgdes muito amadurecidas para as futuras aborda-
gens: compreender a “persisténcia” da arte portuguesa em solo brasileiro apon-
tava Gilberto Freyre ?; encontrar os “detalhes de beleza ou solugdes arquiterd-

7 Essa convicgio de engajamento na difusio dos “valores” do Parrimdnio de Rodrigo Melo Franco de
Andrade o acompanharia até o final de sua longa gestio no drgio, cf. discurso proferido ao reeeber o tirulo
de Douror Honoris Causa pela UFRJ em 20 de marco de 1969, in Rodrigo e o SPHAN, op. cit., p. 182: “A
causa principal, porém, dos males que atacam o acervo artistico ¢ histdrico do Brasil ¢ o desinteresse de sua
populagio. Desinteresse ndo apenas das massas pouco esclarecidas do povo brasileiro e sim, igualmente, de
suas classes mais favorccidas ¢ que se presumem culs. Tal compormamento procede na incompreensio do
valor do legado que nossos maiores nos deixaram em maréria de obra de arte ou de significagio historica.
Realmente, quando ocorre um atenrado 4 integridade de qualquer monumento insigne, entre nos, hi uma
fricza total da coletividade prejudicada, ml como se o fato em nada The atingisse. |...| Vé-se pois, que o
necessirio, para a preservagio do patrimdnio histdrico ¢ artistico nacional, consiste, antes de tdo, em
clucidar, sobre o valor de tal patriménio, a populagio brasileira. Tornar nossos patricios conscientes de que
os bens culturais do pais sio de seu condominio inaliendvel, equivalerd a fazé-los se compenctrarem de que
lhes cumpre asscgurar a defesa desses bens, como defenderiam, conrra o assalto estrangeiro, qualquer parcela
do territorio nacional™.

# R.MLI, de Andrade, Programa, op. cit., p. 3.

? Cf. G. FREYRE, Sugestdes para o estudo da Arte Brasileira em relagio com a de Portugal ¢ das coldnias.
Revista do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, n. 1, 1937, pp. 41-42: “Creio que em
nenhum género de estudos se impde com maior insisténcia a cooperagio de brasileiros com portugueses e
luso-descendentes de outras terras que neste: o estudo de problemas de arte culea ¢ popular comuns aos
nossos paises. O inventdrio, a andlise ¢ a interpremgio das obras de arte realizadas pelos portugueses na
Furopa, principalmente depois das conquistas ¢ navegagdes ¢, por influéncia deles, nos paises onde
predominou o tipo lusitino de eolonizagio, |...] A arte de origem portuguesa na América como na Africa, na
Asin ¢ nas ithas, estd cheia dos riscos de tio espléndida avenrura de dissolugio. Portugal seguiu sua em sua
politica colonizadora aquelas palavras misteriosas das Escrituras: ganhou vida, perdendo-a. Dissolveu-se, Por
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nicas de interesse técnico” na “abatida” provincia paulista, recomendava Mdrio
de Andrade ' apreender a “licio de mais de trezentos anos’’ da casa brasileira,
alertava Licio Costa ',

Assim, temos os primeiros esclarecimentos a serem dados por uma
moderna Historia da Arte engajada na defesa do Patriménio: quais as diversas
relaces com a cultura portuguesa na perspectiva de uma arte brasileira; o que
valorizar na ampla e hierarquizada cadeia de manifestagoes artisticas, entre mo-
tivagdes “eruditas” ¢ “populares”; que categorias devemos construir para uma
verdadeira taxonomia de arquiteturas, pinturas, retibulos, estilos ¢ artistas?

isso tantos dos seus valores de arre mais earacteristicos persistiram. Persistiram ¢ persistemn. F persistem cm

nciacdes incsperadas, mas que guardam o sabor do original: das raizes hispanicas. ||
r, no Brasi
hjetos de arre

combinagoes ¢ dife
Fsse poder de persisténeia na arte porruguesa & admiravel ¢ merece ser estudado com amor ¢ v
como nos outros paises de colonizagio lusitina. Do mesmo moda ¢ preciso que se estude nos ol
a, da China, do Japdo, atavés de Portugal, unde tantos tragos exOrcos

brasileira, @ influéncia da [ndia, da Af
foram assimilados, antes de s¢ comunicarem com a0 Brasil. Outros nos vieram diretamente daquelas ¢ de
outras terras ¢ aqui ¢ que foram assimilados a0 todo luso-brasileiro™.

WCE M. de ANDRADE. A Capela de Santo Antonio, Revista do Servigo do Patriménio Histdrico ¢
Artistico Nacional, n. 1, 1937, p. 119: “Vagar assim, pelos mil caminhos de Sio Paulo, em busca de
grandezas, ¢ trabalho de fome ¢ de muita, muita amargura. Procura-se demais ¢ encontri-se quasce nada. Vai
subindo no ser ma ambicio de achar, uma esperanga de descobrimentos admirivels, quem sabe se em tal
capela denunciada vai-se topar com alguma S. Francisco? |4 ndo digo to inéditn como a de Sio Joio d'El
Rei, mas pelo menos tio linda como a de Jodo Pesson... E encontramos ruinas, tosquiddes. Vem a amargura,
Uma desilusio zangada que, de novo, a gente precisa tomar cuidado para que ndo erie, como a fome criara,
nova ¢ oposta miragem. [..| No periodo que deixou no Brasil as nossas mais belas grandezas coloniais so
séculos NVII ¢ NIX até fins do primeiro Império, Sio Paulo estava abatido, ou ainda desensarado dos
reveses que sofrern, Nio pode criar monumentos de arte. Se ¢ certo gue uma pesquisa muito paciente pode
cnconmar deralhes de belexa ou solugdes arquitcronicas de interesse téenico, NUM teto ou numMa torre sineira,
num alpendre ou numa jancla gradeada, pe naus incontes ainda, a meu ver, que $io Paulo ndo pode
apresenear documentacio alguma que, como arte, s¢ aproxime scquer da arquitetura ou da estatudria mincira,

da pintura, dos entalhes ¢ dos interiores completos do Rio, de Pernambuco ou da Bahia™.

0 CF L. COSTA. Documentacio Necessiria, Revista do Servigo do Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional, n. 1, 1937, pp. 31-32: “A\ nossa antiga arquitctura ainda nio foi convenientemente estudada. Se i
existe alguma coisa sobre as principais igrejas ¢ conventos — pouci coisa, alias, ¢ girando o mais das vezes em
torno da obra de Antonio Francisco Lisboa, cuja personalidade tem arraido, a justo titulo, as primeiras
acio 4 arquitetura civil ¢ pardeularmente i casa, nada, ou quase nada, s¢ fez. Compreende-

atengOes — COM T
se, pois que surjam de vez em quando, a respeito dela, apreciagdes menos rigorosas. || A nossa casa s
¢ ‘ville” italianos, dos

apresenta assim, quase sempre, desativada ¢ pobre, comparada 4 opuléncia dos ‘palazzi
as da mesma époea, ou A aparéncia rica ¢ vaidosa de muitos solares

castelus de Franga ¢ das ‘mansions” ingles
hispano-americanos, ou, ainda, ao aspecto apalaceado ¢ faceiro de certas residéncias nobres portuguesas.
Contudo, afirmar-se que cla nenhum valor tem, como obra de arquitctura, € desembarago de expressio que
nio corresponde, de forma alguma, a realidade. Haveria, portanto, interesse em conhecé-la melhor, nio
propriamente para eviear a repetigio de semelhantes leviandades ou equivocos — que serin Thes atribuir
demasiada importincia -, mas para dar aos que de tempos em empos s¢ vém empenhando de mais perto
tudo que nos diz respeito, encarado com simpatin coisa que sempre se desprezam ou mesmo procuram
¢ncobrir, a oportunidade de servir-se dela como material de novas pesquisas, ¢ também para que nas OUtros,
arquitctos modernos, possamos aproveitar a ligio de sua experiéneia de mais de trezentos anos, de outro
modo que esse de The estarmos a reproduzir o aspecto ja morto”.
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De um certo modo, os 18 primeiros nimeros da “Revista do Servico.
do Patriménio Historico e Artistico Nacional”, sob a direcio de Rodrigo Melo
Franco de Andrade, procuraram responder a convocacio de Freyre, Mirio de
Andrade e Costa.

Entre as tematicas colhidas nesse universo da Revista, podemos desta-
car algumas que certamente colaborardo com os proprios caminhos, escolhidos
ou intuidos, que a jovem disciplina Historia da Arte no Brasil percorreu no
século passado: o valor da documentacio historica 12, a evolucio autéctone da
forma artistica e a constituicio de estilos brasileiros '3; as técnicas artisticas e
seus artifices'¥; a casa brasileira na histéria da arquitetura's; e, por fim, a revisio

12 Um arguivo precioso de documentos, reproduzidos ou transcritos, para a Historia da Arte no Brasil, ¢
obrigatoriamente a primeira constatagio que todo estudioso deve concluir ao longo das mais de 5.300 piginas
dirigidas por Rodrigo Mclo Franco de Andrade. O proprio direror do Servico do Patriménio ofercce um dos
primeiros exemplos de busca de rigor na atribuicio de auroria de Aleljadinho as obras existentes em Minas
Gerais, pelo artigo publicado no segundo volume da Revista em 1938 escapar do “dominio arrisca das
conjecturas”, seguir ¢ ultrapassar os passos dos “douros” estudiosos a cerea da cultura artistica mineira, é a
opgio objetiva para publicar mais de duas dezenas de recibos ainda referidos nos arquivos de irmandades ¢
confrarias, documentos organizados para o leitor scgundo as localidades ¢ ocasides de encomenda dos
trabalhos de Antonio Francisco Lisboa; cf. RIM.E. de ANDRADF. Conuibui¢io para o estudo da obra de
Aleijadinho. Revista do Servigo do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, n. 2, 1938, pp. 255-256:
issem monumentos de arquitetura ¢ de escultura mais ou

“Em quase todas as cidades minciras onde exis
menos valiosos, estes eram lhe [Aleijadinho| atribuidos, indistinmmente. Mesmo depois que um historiador
com a autoridade de Digo de Vasconcelos, por ocasido do bicentendrio de Outro Preto, dedicou um estudo
pormenorizado as obras de arte da antiga capital mincira, grande parte do qual versando sobre Antdnio
Francisco Lisboa, perduraram os equivocos no mesmo sentido. E que o ilustre autor da *Historia Antiga de
Minas Gerais® s¢ desinteressava também de comprovar a autoria do Alcijadinho sobre os trabalhos que The
emprestou nas igrejas de Vila Rica. Em conseqléncia dessas omissoes, quando os ensaistas ¢ erfticos de arte
nacionais comegaram a se ocupar mais detidamente com o famoso artista minciro, fazendo avulmr a
bibliografia a scu respeito, tiveram de manter-s¢ no dominio arriscado das conjecturas. A falea de provas de
quais tivessem sido realmente as produgdes do Alefjadinho, os eseritores aventaram formulas para a apuragio
de sua autoria, que nem sempre ultrapassavam os limites de meras suposicoes pessoais™.

1% As interpretagdes das “formas artisticas” como unidades culturals passiveis de evolugio, sedimentagio ¢
por fim, manifestagio de uma nova fase eriginal ¢ autoctone, orientou mlvez as concepgdes mais duradouras
da Histdria da Arte Colonial no Brasil, advindas especialmente de autores engajados na estrutura
administrativa ¢ técnica do SPHAN, como Licio Costa ao definiv o “cstilo dos padres da Companhia”™ (A
arquitetura dos jesuitas no Brasil, Revista do SPHAN, n. 5, 1941, pp. 9-103) ou o “mobiliirio luso-
brasileiro” (Notas sobre a evolugio do mobilidtio luso-brasileiro, Revista do SPHAN, n. 3, 1939, Pp-
149-162); temos também José¢ de Almeida Santos ¢ um estilo “eolonial brasileiro™ puro, “divorciado de outros
madelos conhecidos™ (O estilo brasileiro D. Maria ou colonial brasileiro, Revista do SPHAN, n. 6, 1942,
pp- 319-335); Luiz Saia destaca a longevidade historica ¢ a perenidade de uma tipologia espacial, o “alpendre”
nos primitivos templos brasileiros (O alpendre nas capelas brasileiras, Revista do SPHAN, n. 3, 1939, pp.
235-249); certamente temos nesses registros uma interessante confluéneia de aspectos epistemoldgicos,
relacionados 4 cultura positivista francesa, presente em livros de ampla repercussio como Hippolyte Taine
(Philosophie de I'Art. Paris, 1865) ¢ Auguste Chaoisy (Histoire de 'architecture, Paris, 1899), relacio ja
destacada por Antdnio Luis Dias de Andrade, Um estudo completo que pode jamais ter existido. (Tese
de Doutorado). $io Paulo: Fau-Usp, 1993,

" Os estudos especificos publicados sobre essas temdrticas sio muito desequilibrados em sua consisténcia ¢
abrangéneia, ¢ em grande parte sio registros importantes advindos de documentagio de arquivos nacionais,
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da obra de Antonio Francisco Lisboa'® . Também vale destacar a participagio
dos estudiosos estrangeiros na “Revista do Servico do Patrimonio Historico e
Artistico Nacional”, e particularmente Hannah Levy, demonstrando aportes
metodologicos consolidados e realizando importantes conjecturas entre Huropa
e Brasil, entre fontes primarias de arquivos ¢ teorias para manifestacdes de uma
arte internacional como aquela definida sob a nomenclatura do “barroco™ 7, ¢
tio fundamental para grande parte do nosso patrimonio histérico e artistico.

como a rapida transcricio de Manuel Bandeira sobre o “dourador’” dos altares laterais da capela Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto (Manuel da Costa Araide dourador, Revista do SPHAN, n. 2, 1938, pp.
149-150), em contraste com o longo trabalho de Judith Marting, o “Dicionario ¢ Artistas ¢ Artifices Minciros”
que recebeu um “indice” de Ivo Porto de Menezes (indice, por monumentos, do Diciondrio de Artistas ¢
Artifices Mineiros dos Séculos XVIIT e XIX em Minas Gerais, Revist do SPHAN, n. 18, 1978, pp. 237-
251), ou de Salomio de Vasconcelos sobre a organizagio corporativa du wabulho aistico (Oficios
mecinicos em Vila Rica durante o século XVIII, RL\T‘\["L do SPHAN, n. 4, 1940, pp. 331-300); sobre as
téenicas artisticas certumente merecem um destague especial o estudo forremente documentado por Paulo
Thedin Barreto sobre as Casas de Camara ¢ Cadcein (Casas de Cimara e Cadeia, Revista do SPHAN, n. 11,
1947, pp. 9-195), assim como o estudo do engenheiro F. Orosco do Insdruto Nacional de Teenologia do Rio
de Janciro, subre a degradagio da pedra sabio nos monumentos mineiros (As avarias nas esculturas do
periodo colonial de Minas Gerais, Revista do SPHAN, n. 5, 1941, pp. 179-206), cujas conclusoes
consideramos equivocadas devido 4s condicdes especiais que devem distinguir, em laboratorio, corpos de
prova de materiais novos ¢ aqueles provenientes de obras de arte submetidas aos agentes atmostéricos ¢ por
um longo periodo de empo.

15O testo inaugural sobre esse tema que abrange indmeros artgos nos 18 volumes da Revista ¢ de Lucio
Cost (Documentagiio necessiria, op. cit, pp. 31-3Y), cujn teleologia imanente nas téenicas ¢ formas
construtivas da casa colonial de raipa dos primeiros anos de ocupagio porruguesa iquela modernista do
séeulo XX influenciou, drasticamente, os proprios procedimentos de restauro no Brasil até hoje; ainda nesses
volumes da Revista encontraremos a publicagio dos relatos de Louis Vauthier do século XIX (Casas de
Residéncia no Brasil, Revista do SPHAN, n. 7, 1943, pp. 128-208), estudos pontuais de Salomin de¢
Vasconeclos (Um velho solar de Mariana, Revista do SPHAN, n. 3, 1939, pp. 227-234) de Joagquim
Cardoso (Um tipe de casa rural do Distrito Federal ¢ Estado do Rio, Revista do SPHAN, n. 7, 1943, pp.
209-253) ¢ Paulo Thedim Barreto (Uma casa de fazenda em Jurujuba, Revista do SPHAN, n. 1, 1957, pp.
69-76; outros artigos apresentam ainda panoramas histdricos amplos, como aquele José Wasth Rodrigues (A
casa de moradia do Brasil antigo, Revista do SPHAN, n. 9, 1945, pp. 1539-197) ¢ de Robert Smith
(Arquitctura civil no periodo colonial, Revista do SPHAN, n. 17, 1969, pp. 27-123) ou centrados em
provincias, como no planalto paulista, argumento de Luiz Saia (Notas sobre a arquitetura rural paulista do
segundo séeulo, Revista do SPHAN, n. 8, 1944, pp. 211-275).

16 Além do ja cirado artigo de Rodrigo ’\[LEU Franco de Andrade (Contribuigiio para o cstudo da obra de
Alcijadinho, op. cit, pp. 255-312), a revisio da obra de Aleijadinho recebe um estudo bibliogrifico de Judite
Martins (Apontamentos para a bibliografia de Antdnio Francisco Lisboa, Revista do SPH, AN, n. 3,
1939, pp. 179-205) ¢ um destaque de Afonso Arinos de Melo Franco (O primeiro depoimento estrangeiro
sobre o Aleijadinho, Revista do SPHAN, n. 3, 1939, pp. 173-178); temos a investigagio sobre a sun “causa
mortis™ ¢ realizada por René Laclette (O Aleijadinho e suas doengas, Revista do SPHAN, n. 17, 1969, pp.
127-176); ¢ os textos que avaliam as obras em seu grande potencial plistico, como os textos de Licio Costa
(Risco original de Antdnio Francisco Lisboa, Revista do SPHAN, n. 17, 1969, pp. 239-246: Antdnio
Francisco Lisboa: o Aleijadinho, Revista do SPHAN, n. 18, 1978, pp. 75-82) ¢ de Ligia Martins Costa
(Inovagdo de Antdnio Francisco Lisboa na estruturagiio arquitetdnica dos retibulos, Revista do
Sl’ll:\\] n. 18, 1978, pp. 223-235).

7 Hannah Levy permaneee no Brasil por alguns anos, em exilio devido ao anti-sionismo promov ido pelo
nazismo na Furopa, até a sua transferéncia para os Estados Unidos; neste periodo brasileiro ¢ contratada pelo
SPHAN para colaborar com estudos ¢ monografias, ¢ alguns desses resultados sio realmente inovadores,
como a discussio sobre as categorias tedricas de Alois Rlu_,l oportuna para avaliar a base da propria definigio
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Mareos Tognon. Coordenador da Pos Graduagio em Histdria no IFCH-Unicamp. Professor de Histéria da
Arte no Departamento de Hiseoria do [FCH-Unicamp.

conceitual ¢ juridica do Patriménio brasileiro (Valor artistico ¢ valor histéricorimportante problema da
Historia da Arte, Revista do SPHAN, n. 4, 1940, pp. 181-192); a apresentagio das reorias de Wolfflin,
Dvorik ¢ Baler sobre o “problema do barroco™ (A proposito de trés teorias sobre o barroco, Revista do
SPHAN, n. 5, 1941, pp. 259-284); a transmissio de modelos formais, arravés de gravuras, para a pintura ¢ a
azul¢jaria monumenais brasileiras (Modelos europeus na pintura colonial, Revista do SPHAN, n. 8, 1944,
pp. 7-66); um balango sabre os rerratos eolonials, estudo at¢ hoje nio superado (Retratos coloniais, Revista
do SPHAN, n. 9, 1945, pp. 251-290).
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DA IDEOLOGIA A ARQUITETURA, UM PROJETO ALEM-MAR:
0 NEOMANUELINO NO BRASIL

Maria de Fatima da Silva Costa Garcia de Mattos, Prof.* Msc.
mfmartos@netsite.com.br

Na segunda metade do século XIX, quase todos os paises da Europa aderiram
a0 espirito das comemoragdes, exaltando o pertencimento 2 um mundo que es-
tava em exibicao.

O Romantismo, sob a égide individualista, tinha sua ideologia expressa
auma revolucio artistica interior em busca de uma resposta, o entendimento da
relacio entre o artista ¢ a sociedade de seu tempo, a histéria como modelo. Isto
permitiu a revivescéncia de vérias formas até entio colocadas de lado, favore-
cendo o aparecimento dos revival styles. Esse "revivalismo” tornou-se um princi-
pio estilistico ¢, segundo Pevsner, a variedade de estilos no século XIX era por-
que os valores associativos eram 08 dnicos valores, em arquitetura, acessiveis a
nova classe dirigente !,

Dentre eles, o Neogdtico surge como uma leitura tipoldgica tanto da
arquitetura quanto da decoragio gotica, extraidas de exemplares medievais, e,
compondo novas estruturas, serd substituido em Portugal, pelo Neonanmelino.
Esse estilo retoma as caracteristicas do Manuelino, no século XIX, retomando
também, uma simbologia importante do passado nacional.

Embora muito diferente em seus objetivos, o Neomanuelino funcio-
nou, nas palavras da Profa. Regina Anacleto, "como um espolio do passado
transformado em patriménio; é sobre este patriménio que se apoiara a consci-
éncia nacional da nova classe burguesa e, embora esporadicamente, o estado” %,

Esse surto de revivalismos que se alastrou, aliado a uma visio Roman-
tica que recobria as novas estruturas dos equipamentos urbanos, criou “um ou-
tro Manuelino, uma arquitetura mais fantasiada, um estilo plasticamente rico ¢
emblemitico em Portugal, o Neomanuelino, comenta o Prof. Pedro Dias®, cujo
rebatimento, no Brasil, pudemos perceber nas dltimas décadas desse mesmo sé-
culo. Com caracteristicas semelhantes ao Manuelino, se expressa mnemenica-
mente através das grandezas e glorias do passado, porém funcionalmente dife-
rente e mais dinimico, ao sabor do Ecletismo de final de século, que ligava seus
principios a uma clientela burguesa, sequiosa de conforto ¢ progresso ¢ que se

I PEVSNER, Nikolaus. Panorania da ~lrguitetnra Ocidental. Sio Paulo: Martins Fontes, 1982, p. 360.
SANACLETO, Maria Regina D, Teixcira, Arguitetnra Nevwredieral Portuguesa. Lisboa: Fundagio Calouste
Goulbenkian, 1997. Vol I, p. 19.

ADIAS, Pedro. Manuclino ¢ Neomanuelino In: O Neomanneling on a Reimengdo dos Descobrinsentor, Lisboa:

IPAAR, 1994, p. 46-35.

235



apropriava de pequenos prazeres, ligados as novidades, ao modismo ¢ ao gosto
da producio arquitetonica.

O estilo que aqui se configurou, seguindo esta mesma leitura, veio re-
forcar o sentimento identitdrio de toda uma comunidade lusitana que fez valer
o seu prestigio e poder, naturais no universo social da época, e que, no bojo da
celebracio nacional, encerrava o carisma filosofico e politico da sua represen-
tacio.

A arquitetura, ao longo da histdria, foi representativa, enquanto simbo-
lo, de um determinado poder religioso, politico, econdmico ou social. Porém,
no século XIX, o século da memoria por exceléncia, ela aparece como que es-
pelhando um nacionalismo que insiste em se identificar com a nova sociedade
européia. Assim, os monumentos edificados, portadores de mensagens, foram
os materializadores da identidade nacional. A comemoracio, segundo Le Goff
5, apropria-se de novos instrumentos de suporte: moedas, medalhas, selos de
correio, multiplicam-se (...) uma nova vaga de estatudria, uma nova civilizagio
da inscricio (monumentos, placas de parede), submerge as nacées Européias.

O ideal da universalizagio da cultura oitocentista em Porrugal passava
pela valorizagio dos centros de saber tedricos, como academias literarias e mili-
tares, centros formadores da elite académica. A democratizacio da leitura, atra-
vés da oferta variada de géneros literdrios e a descentralizacio dos espacos de
leitura, promoveu a disseminacio do saber na busca do progresso e se encon-
trava tanto num publico diversificado como em lugares diversificados, o café, a
livraria, as bibliotecas publicas, etc.

No Brasil e nos paises da Europa que sofreram a influéncia do Humi-
nismo, comenta Katia Carvalho, ter uma biblioteca particular era um indicador
de nivel cultural e social de seu proprietirio. Na esfera publica, fundar uma bi-
blioteca era tornar publicos o respeito e o culto ao livro ©.

Isto teve um rebatimento pertinente na sociedade do Rio de Janeiro em
meados do século XIX, tanto no partido arquitetdnico do seu edificio como na
configuracdo desses espagos de leitura, por parte colonia portuguesa ali
radicada, intelectuais, médicos e bacharéis em Direito que, ao se reunirem num
importante local, difusor de obras e autores para uma pequena elite carioca, os
cabinets, estendiam além-mar esse mesmo projeto, na esteira e no jardim da
tradi¢cdo. Para tanto, o scu projeto arquitetdnico nos remete ao estilo das “arqui-
teturas Pitrias”, apoiando-se na histéria como memoria coletiva e assumindo u-
ma fungdo simbdlica, como imagem de um poder aqui representado através da
sua arquitetura.

F LE GOTF, |acques. Histiria e Mensiria. Campinas: UNICAMP, 1992,
¢ CARVALHO, Katia, Travessia das Letras. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 1999, p. 129/130.
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Os Gabinetes Portugueses de Leitura apresentam-se, entio, como refe-
renciais urbanos conformados 4s aspiracdes sociais da época. A sociedade se
formava, os homens aproximavam-se para trocar idéias ¢ uma vida associativa
desabrochou, resgatando por meio de seus edificios a memoria ¢ a formacio
dessa identidade nacional, expressa em novos centros de convivio, cultura ¢
lazer.

E assim, que os edificios dos Gabinetes Portugueses de Leitura, apro-
priando-se do espaco da cidade, interferiram em nivel de representagio, atraves
de seus signos e imagens esculpidas, num universo simbolico e ndo somente
como edificacio, uma vez que alguns deles ja contemplavam inovagoes perten-
centes is varidveis estilisticas européias, aqui introduzidas, como o uso do ferro
e do vidro. O edificio tornou-se, entio, o suporte para essa arte emblematica.

O Gabinetre Portugués do Rio de Janeiro, criado em 1837, repre-
sentou a fundacio da modernidade portuguesa emigrada para o Brasil, nas pala-
vras de Barros MartinsT. Teve virias sedes. No ano de 1840, no sobrado da Rua
Sio Pedro n® 83, de onde se transferiu para a Rua da Quitanda n® 55, (ji de-
molido), um edificio de trés pavimentos, com azulejos na fachada ¢ telhas de
canal esmaltado em Alcobaca que, demonstrando-se insuficiente para abrigar o
acervo, transferiu-se novamente, em 1850, para a Rua dos Beneditinos n° 12,

A diretoria do ano de 1878 lancou, na época, um Apelo 2 Comunidade
Portuguesa radicada no Rio de Janeiro para aumentar os “fundos para o edifi-
cio” visto que ja haviam adquirido, entre 1871/72, dois terrenos na Rua da
Lampadosa n® 28 e 30. Essa Diretoria, uma das mais atuantes, presidida pelo Sr.
Eduardo Lemos e seu vice-presidente, Joaquim da Costa Ramalho Ortigio,
vendo aproximar-se o dia 10 de junho, no ano de 1880, data das comemoracoes
Camonianas (o 3° Centendrio de Camdes), manda demolir os quatro velhos
prédios 8 para preparar o terreno da Rua da Lampadosa (atual Luis de Camaes)
para o lancamento da pedra fundamental do novo edificio, cuidando para que o
fato alcancasse grande repercussio.

Era um Jeus privilegiado, perto dos teatros mais freqiientados (como o
Teatro S.Pedro, hoje Jodo Caetano), a Escola Politéenica, no Largo Sio Fran-
cisco, o Conservatorio de Musica e a Sociedade Beneficente Musical, ambos na
Rua Lampadosa, local conhecido também, como “bairro das artes”, e um eixo
por onde, certamente, deveria passar o desenvolvimento da capital carioca.

T BARROS MARTINS, A. A. de. Esbogs Fistirico do Real Gabinete Portugnés de Leitura o Rio de Janeirn. 1837
1912, Rio de Janciro: Typ. Do Jornal do Coméreio, 1913, p.5l.

8 Relatorio da Dircrosia do Gabinete Portugués de Leitura em 1880, Rio de Janciro!Typ. ¢ Lith. Moreira,
Maximiniano & Cia, 1881, p 43. Porém, no Relatdrio da Direroria de 1881, p. 27, cncontramos “ o dircroria
folga de mencionar neste relatdrio a aquisigio do terreno aos fundos do nosso prédio que o gabinere desde
alguns annos pretendia comprar”.
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A solicitacio do projeto ao engenheiro arquiteto Raphael da Silva ¢
Castro para construcio do edificio nos terrenos de n” 28 ¢ 30 da Rua da Lam-
padosa, em 1872, rctorna ¢, juntamente com as scte pranchas, dizia cle, em
carta enviada em 19 de julho do mesmo ano, ao descrever o Desenho n® 7
“Tachada prineipal do edificin — confornne me fid recomendado segi nesta fachada, assine cono enr tude o edificio v eatilo de

-

argquictettiva niaintelino, seuninedo cone espeeialidade a argnitectitra da lgrefer dos Jerduimos..”

O segundo projeto, que foi o definitivo, datado de 9 de maio de 18807,
desta vez com uma testada de 22,35 m, que solucionava sua queixa anterior so-
bre “as acanhadas proporgdes do terreno”, que nio lhe oferecia liberdade de
trabalho, foi desenvolvido com as devidas alteracoes para a utilizagio da drea.
Isso inclui a cantaria da fachada em lioz, com as grandes janelas policrdmicas
frontais, para especial efeito de iluminagio; as esculturas de Camdes, Vasco da
Gama, Pedro Alvares Cabral e do Infante D.Henrique; os medalhdes de Ferndo
Lopes, Gil Vicente, Herculano e Garrett, esculpidos por José Simdes de Almei-
da Junior ¢ tal, como no Mosteiro, terminando com a esfera armilar e a cruz de
Cristo, insignias do “Rei Venturoso”.

O outro projeto, de que também se tem noticia, foi solicitado pela Di-
retoria em 1879 ao renomado arquiteto Francisco Bithencourt da Silva, excep-
cional profissional que era discipulo de Grandjean de Montigny e estudioso de
Palidio, também com a fachada Manuelina. Porém, tendo a Diretoria acolhido
a escolha do projeto de Raphael da Silva ¢ Castro, encontra-se registrado, no
agradecimento a Bithencourt da Silva, a justificativa por essa preferéncia “pela
simples razio de ser este de execugdo mais facil e mais barata”.!

Em 10 de setembro de 1887, ao completar 50 anos de fundagio foi i-
naugurado o atual edificio do Gabinete Portugués de Leitura, 2 Rua Luis de Ca-
mdes n° 30, meio a uma grande festividade, ¢ que melhor se apresenta num
trecho do discurso de Joaquim Nabuco:

O edificio estd completo, a extrictura material estd prompta, ides agora inflar-lhe v espirito, a alma que o b de animarf...) Ea
1" significain deste monument; nn visntmento feantady @ misio da vossa acionalidade ¢, portants, ¢ nma afirmardo dlet pos-
sar consciinesa portugesa, da patria intangivel(...) tew {aindal wn 2° caréter: elle ¢ not padido de posse nacional; com elle recla-
ais para 165 o domsinio da lingna portugiesa no Brasil o nome de Lnis de Camdes. B tendes ragdo. A fingiea ¢ wma tradi-
g precivsa.f..) Hi itma 3° affrmagdo neste edifico: é o enfte a Candes quwe pertence alnda & comenoragds Sloriosa de gue tres-
tes @ initiativa.(...) Abi estio o5 tris granedes fragos desta eriagdo: affirmagdo da pitria, reivindicagdo da lingua portugnezy, con-
tro da religiao, on melhor, da cndtiera Canmoniana — [mas] bé nw quarts trago: abianga intellectal Inso-brazgleira. Este nonn-
et ¢ e simbalo de fraternidade. Nav se fazem doagies destas a swa wagin copr a gual nao s estd vineilads irmamente” 't

7 TAVARES, Antonio Rodrigues(dir) ¢ SILVA, Pedro Ferreira (coord). Fundanmentos ¢ Atnalidades do Real
Gabinete Portugnis de 1eitura. Fdigio Comemorativa 140° aniversirio de fundagio. Rio de Janeiro: Real
Gabincre Portugués de Leiwra, 1977, p. 78.

10 Relatério da Diretoria do Real Gabinete Porrugués de Leitura do Rio de Janciro em 1880. Edificio cm
Construgio. Rio de Janciro:Typ. ¢ Lith. Morcira, Maximiniano & Cia, 1881, p. 43.

I BARROS MARTINS, A. A. de. ob cit. p. 64-66.

238



Em 1970 foi feito o tombamento do edificio e do acervo pela Secreta-
ria de Estado da Educacio e Cultura do Estado da Guanabara 2.

O Gabinete Portugués de Leitura de Salvador foi criado em 02 de
marco 1863, na sala de sessoes da Real Sociedade Portuguesa de Beneficéncia
Dezesseis de Setembro, por iniciativa de um grupo de portugueses, que “tinha
por finalidade a aquisigdo de um maior nimero de obras de "reconhecida uti-
lidade", escritas em portugués e francés, para utilizacio de todos”. Seu funda-
dor e primeiro presidente foi o portugués Comendador Manoel Joaquim Rodri-
gues, que contou com a colaboracio de seu irmdo, Francisco José Rodrigues
Pedreira. Sua primeira sede fol instalada no mesmo ano, na Rua Direita do Co-
mércio n® 44.

Em virtude da crescente procura, O Gabinete fol transferido trés vezes,
cendo 2 dldma instalagio a da Rua do Paldcio n°® 40 (hoje rua Chile) que no
processo de urbanizacio, em 1912, foi demolido, motivando assim a busca de
um novo lugar para dar continuidade a obra tio bem aceita pela comunidade.
Com o dinheiro recebido como indenizagio, adquiriram um terreno onde cons-
truiram, em definitivo, o prédio atual.

Apesar da exigua documentacio disponivel para pesquisa, hoje em
grande parte recolhida em arquivo e na hemeroteca encontrada no Saldo da Bi-
blioteca, foi possivel depreender que o edificio Neomanuelino foi desenhado
entre 1912 € 1915, pelo arquiteto Alberto Barelli, e teve sua construco dirigida
pelo mestre portugués Pinto Parente. Foi inaugurado em 03 de fevereiro de
1918, na antiga Praga 13 de Maio, atual da Praga da Piedade.

Em sua fachada identificam-se duas esculturas, a do Infante D. Hen-
rique, do lado esquerdo, € a de Luis de Camdes, do lado direito, € nos meda-
lhdes, Vasco da Gama e Pedro Alvares Cabral, a exemplo dos vultos historicos
presentes no Real Gabinete de Leitura do Rio de Janeiro.

A histéria do Centro Portugués de Santos remonta aos finais do se-
culo XIX e inicio do XX, quando a cidade vivia em pleno regime Republicano,
em meio a uma época de grandes transformacdes politicas e sociais da Nagao, o
seu periodo de expansao, através dos beneficios que o setor cafeeiro iria con-
solidar, marcando o desenvolvimento comercial e urbanistico que a cidade via
nascer.

O amor 4 Patria longinqua, 2 necessidade de representagio de classe ¢ a
uniio pelo amparo moral, juridico e social motivaram a coldnia portuguesa a
um movimento associativo que deu origem, conforme Ata de Fundagio, sob

12 Processo 03/300.339, of. 119 de 16/09/1970 da Divisio do Pacrimonio Flistorico do Estado da
Guanabara.
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“teatro lotado”, o Teatro Guarani, em 01 de dezembro de 1895, com sessio
presidida pelo Sr. José Maria de Azevedo, ao Centro Portugués de Santos.

Esse empreendimento foi obra de iniciativa do Vice-Consul de Porou-
gal, Luis José de Matos; do Dr. Manuel Homem de Bittencourt; Joaquim Inicio
da Fonseca Saraiva; José Maria de Azevedo Magalhdes ¢ José Maria Soares.
Presidiu a sessdo, o Dr. Manuel Homem Bittencourt que depois de discursar,
passou a palavra 2o jornalista Alberto da Veiga o qual, amparado pela historia,
resgatou, em seu discurso, a memoria da Restauracio e Independéncia de
Porrugal, em 1640.

Na oportunidade, Alberto da Veiga explicou os motivos da criacio do
Centro Portugués, que era “congregar todos os portugueses com a finalidade
do culto ao tradicionalismo, da cultura literdria, cientifica, profissional e social,
sem intuitos politicos e para a defesa ¢ amparo dos portugueses humildes e
desprotegidos™'3. Esse mesmo idealismo pdtrio, observamos entio, que se en-
contra presente nos tes Gabinetes como mentalidade € manutengio do espirito
ligado a tradicio.

Localizado no centro velho de Santos, o Centro Portugués teve sua
primeira sede no edificio da Praca da Reptiblica n® 11, e sua sede propria, onde
ainda se encontra atualmente, na Rua Amador Bu(.no esquina com a Martim
Afonso. A pedra fundamental foi lancada em 15 de maio de 1898, data come-
morativa dos 400 anos da descoberta do caminho maritimo das Indias, descrito
no épico de Camdaes, O Liciadas.

O edificio, em estilo Neomanuelino, foi projetado pelos engenheiros
portugueses Ernesto de Maia ¢ Jodo Esteves Ribeiro da Silva e cumnuld() no
lote n” 188 da Rua Amador Bueno, com drea de 700,90 m?, concluido em 02 de
maio de 1899 e inaugurado em 08 de outubro de 1900,

O Centro Portugués por volta das décadas 50 e 60 do século passado
viveu, novamente, uma crmnde ¢poca, recebendo a elite local e realizando gran-
des bailes, inclusive os melhores bailes carnavalescos de Santos. .f'\.tmlmcntc Vi-
ve das mensalidades de aproximadamente 150 sécios.
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