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APRESENTAGAO

O 1 EHA fol organizado por alunos do mestrado em Historia da Arte do IFCH-
Unicamp, visando abrir espago a comunicacoes ¢ debates. Seu objetivo foi pro-
porcionar 2 interacio das diversas Areas voltadas 2o estudo das artes, correlatas a
pintura, escultura, arquitetura, fotografia ¢ critica de arte, de modo a ampliar, incentivar
¢ aprofundar questoes sobre arte € cultura. Considerando as raras npt‘)rmnidadcs para
divuluagio de trabalhos, sobretudo os de iniciagio cientifica ¢ mestrado, o I EHA
abriu-se a todos 0% niveis de pesquisa, cratando de revisdes historiogrificas na arte

brasileira e internacional,

Foi possivcl abranger variados temas, vindos de diversas partes do Brasil. As apre-
sentaghes constituiram uma pequena amosta da produgio na 4rea. Reunimos agui par-
te do material apresentado ¢ esperamos que sua divulgagio estimule nOVO$ encontros €

debates.
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PROGRAMAGAO DO IEHA

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 Contemporinea e Bienais
Maria de Fitima Morethy Couto (Prof® Dr.® IA/UNICAMP)

Novas leituras do modernismo

Luciano Migliaccio (Prof. Dr. FAU/ USP) Brasil, Arte ¢ Inddistria:
O Brasil nas Exposigoes de Artes Decorativas de Turim (1902 ¢ 19] 1)

Marcos Tognon (Prof. Dr. [FC H/UN

[CAMP)

A Histéria da Arte e 4 conservacio do nosso patriménio

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

Comunicagdes —Tarde (Sala B)

Maria Pace Chiavari (LABHOI UFF)
Exdrdio de uma nova cultura urbana no
Brasil: a leitura das imagens produzidas
pelos fotdgrafos italianos no Brasil no
final do séeulo 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 [A/Unicamp) A polissemia
do referente fotogrifico



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

Alejandra Herndndez Mufioz

(Prot? EBA/UFBA) Arte latino-
americana: Percursos ¢ omissoes na
historiografia da arte

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

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
‘Arquitetura Contemporanea ne Brasil’,
de Yves Bruand ¢ ‘Arguiteturas 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 fotografia e o modernismo de 1922
Diego Lopez (mestrando IFCH/
UNICAMP) Flavio de Carvalho: o
revoluciondrio, 0 antropoiago, o
romantico € o exprcssi(mism.

Comunicacdes — Tarde (Sala B)

Marilia Solfa (grad. EESC-USP) A
“teoria do nio-objeto’; a teoria dos
“specific objects” € a emergéncia de
Aovos meios art. no Brasil e nos EUA
Fernanda Pequeno da Silva
(IC/CNPQ IA/UER]) L. Pape ¢ H.
Oiticica: possiveis conexoes poéticas
Luis Edegar de Oliveira Costa (Prof.
FAV-UFG) Agenciamentos ¢ estratégias
discursivas da arte mod. e cont. de Goids
através da arte de Paulo Fogaga

Marco Antonio Pasqualini de
Andrade (doutorando ECA/USP) Re-
insercoes em circuitos alegoricos: a
fotografia na obra de Cildo Meireles
Virginia Gil Aradjo (doutoranda
ECA/USP)-Artur Batrio e 0 auto-retrato
fotografico: uma leitura da desconstrugio
do paradigma normativo da pose

Comunicacdes — Tarde (Sala B)

Luciana Bicalho Piacenza (Mestre
[ECH/UNICAMP) O retrato de Suzanne
Bloch; o periodo azul de Pablo Picasso na
obra do MASP

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

Angela Nucci (IC 1A/ UNICAMP) Ao
quadrado preto - a passagem da figuragio

i abstracdo no trabalho de K. Malévitch



TERGA-FEIRA, 7 de DEZEMBRO

Palestras — Manhi (Sala A)

Paula Vermeersch (Prof'. doutoranda [EL/UNICAMP)

Aspectos de iconografia dantesca renascentista

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

Palestras — Tarde (Sala A)

Luiz Marques (Prof. Dr. IFCH/UNICAMP)

Longhi e Argan: um confronto intelectual.

Claudia Valladiio de Mattos (Prof*. Dr. IA/UNICAMP) Visitas & Luz de Tochas:
guiando o olhar através dos museus de escultura antiga no final do século NVIII e inicio

do XIX

Comunicagbes — Manhi (Sala A)

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

Marcelo Hilsdorf Marotta (Mestre
MAE/USP - ISER RJ) A Recepeiio de
Motivos Iconogrificos Gregos na Heriria
Elias F. de Amorim Jr.

(mestrando FFLCH/USP)

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

A arte medieval : seu papel na religiosidade
¢ suas relagdes com o espago sagrado
Nancy Ridel Kaplan (De.* IFCH/
UNICAMP) A Elaboracio da Imagem de
Virgilio no Quattrocento
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Comunicagdes — Manha (Sala B)

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

Jeaneth X. de Aratjo (Prof. FUNEDI/
UEMG) Attifices na Vila Rica
Setecentista: 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 e o Gestual Humano: uma otica
de Frangois Delsarte



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

Isis Selmikaitis (IA/UNICAMP)

A “Anunciagio” de El Greco do Masp:
um estudo sobre seu contexto de criacao ¢
recepsio

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

Luciana Taniguti Bertarelli
(IA/UNICAMP) Entre 0 classico e ©
sublime: sobre a obra de W. Turner e sua
relagio com as teorias da paisagem do fina
do séc. XVIII e inicio do XIX

1
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Comunicagdes — Tarde (Sala B)

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

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

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

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

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

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

Vanessa Biazioli Sigqueira (mestranda
ECA/USP) A dimensio piblica 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 Gutemann
Bicho no Centro Mun. de Saiide Necker Pinto - Ilha do Gov./R]

Ana Cavalcanti (Prof*, Dr*. UniBennett/ RJ) O conceito e a fungio da atte na visio de
um pintor brasileiro do final do séc. XIX - uma leitura dos cadernos de notas de Cliseu

Viscont (1866-1944)

Palestras — Tarde (Sala A)

Maraliz Christo (Prof*. Dr*, [CHL/UFJE)

Os Bandcirantes (1889) de Henrique Bernardelli

Jorge Coli (Prof. Dr. IFCH/UNICAMP)
Estudar a arte brasileira do séc. NIX

Comunicagdes — Manhi (Sala A)

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

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

Marcia Valéria Teixeira Rosa
(EBA/UFR]) Painéis decorativos
executados por Rodolpho Amoédo (1857-
1941): algumas consideracdes

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

Comunicagdes — Manhi (Sala B)

Daniela Viana Leal (doutoranda
[FCH/UNICAMP) Oscar Niemeyer e o
mercado imobilidrio de Sio Paulo na déc.
de 1950. O escritério satélite sob direcio
do arquiteto Carlos Lemos

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



Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

Fabiana de A. Guerra Grangeia
(mestranda [FCI |/ UNICAMP) Oscar
Guanabarino ¢ a critica de arte peritdica
no Brasil

Camila Dazzi (mestranda
[FCH/UNICAMP) A recepgdo do meio
artistico carioca & exposigao de Henrique
Bernardelli de 1886 - a apreciagio da
imprensa

Comunicagdes — Tarde (Sala A)

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

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

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

Helder de Oliveira (mestrando 1IFCH-
UNICAMP) G. Castagneto: um estudo
sobre as obras Marinha cont bareo (1895) ¢
Paisagen: conr 110 € barco av seco em S0 Panlo

“Pynte Grande” (1895)

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Joana M. de Carvalho ¢ Silva (mestranda
ELSC/USP) Ricardo Severor entre ©
elogio ¢ a critica

Renata Alves Sunega (Mestre
[PCH/UNICAMP) Um teatro para ©
“Conjunto Harmonico de Edificios
Monumentais”

Deborah Castro e Cristianc Canuto -
Grupo Tiradentes (Graduandas em Arq.
¢ Urb./ Univ. Ped. Vigosa) -Cidades hist.
na contemporancidade - O estudo de caso
de Tiradentes-MG

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

14:20 Debate / 14:30 Intervalo

Comunicagdes — Tarde (Sala B)

Ana Carolina F. Ribeiro (EESC/USP) A
unidade dos projetos estético ¢ ideoldgico
ea p()tcncia!idade do monumento no
espago publico: o €aso 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
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Em ordem alfabética dos nomes dos autores.
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VOLUME 1

FORTE SAO JOAO E FORTALEZA DE SANTO AMARO DA BARRA G RANDEF:
GUARDIOES DA NOSSA IDENTIDADE CULTURAL
Adriana Sanajotti Nakamuta

A ARVORE .‘\[F’.S_'['!C:\ EATORTALEZA DE PF‘.DR:\_: THEODORO BRAGA E A
PINTURA HISTORICA DA FUNDAGCAO DA AMAZONIN, 1893-1908
Aldrin Moura de Figueiredo

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

MUSEOGRAFIAS DO MASP
Alexander Gaiotto Miyoshi

A UNIDADFE DOS PROJETOS ESTETICO E IDE( LOGICO E A PC YTENCIALIDADE
DO MONUMENTO NO ESPACO URBANO: O CASO DO MONUMENTO AS
BANDEIRAS E DO MONUMENTO DUQUE DE CAXIAS

Ana Carolina Frées Ribeiro

O CONCEITOE A FUNGCAO DA ARTE NA VISAO DE UM PINTOR BRASILEIRO
ENTRE OS SECULOS XIX ¢ XX = UMA LEITURA DOS CAD ERNOS DE NOTAS DE
ELISEU VISCONTI (1866-1944)

Ana Maria Tavares Cavalcanti

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

AO QUADRADO PRETO - A PASSAGEM DA FIGURACAG) A ABSTRACAO NO
TRABALHO DE K. MALEVITCH
Angela Nucci

O CICLO DE PINTURAS DE GUTTMANN BICHO NO CAPS ERNESTO NAZARET] [
- ILHA DO GOVERNADOR /R
Arthur Gomes Valie

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

O B;\R‘ROCO MINEIRO E O GESTUAL HUMANO:;
UMA OTICA DE FRANCOIS DELSARTE
Carolina Romano de Andrade
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A FOTOGRAFIA F O NMODERNISMO DFE 1922
Carolina Soares

.-‘\”(.'f'fEl,-JN(;EI,U [URIOSO: ) ACOB BURCKI IARDT B O LUGAR DA FIGURA
FIUMANA NA OBRA DE f\'[lC\'lF.T,t\-.\l(‘sF"_I.('i
Cassio da Silva Fernandces

VISITAS ATLZ DE TOCHAS: GUIANDO O OLHAR «\'l'R:\\_-"l‘;'.S DOS MUSELUS DE
ESCUTTURA ANTICA NO FINAL DO SECUTO NV EINICIO DO XIX
Claudia Valladdo de Marttos

ARTE MON ETARIA ROMANA: REFLEXOS DF UMA PROPAG ANDA
Cliudio Umpierre Carlan

O FLAGRANTE E O PSF.L)D()~I*’[,:\GR:\NTF—Z NA FOTOGRAFTA DE GERMAN
LORCA (;\IEN!N;-J NACHUVA: FLAGRANTE?)
Daniela Maura Ribeiro

OSCAR NIEMEYER E O MERCADO IMOBILIARIO DE SAO PAULO NA DECADA
DFE 1930. O ESCRITORIO SATRELITE SOB DIREGCAO DO ARQUITETO CARLOS
LEMOS FOS EDITICIOS ENCOMENDADOS PRLO BANCO NACIONAL
IMOBILIARIO

Daniela Viana Leal

CIDADES FISTORICAS NA CONTEMPORAN EIDADE —
O ESTUDO DE CASO DF TIRADENTES-MG
Deborah Castro, Liliane Sayegh, Cristiane Canuto, Denise Gongalves (orientadora)

A POLISSEMIA DO REFERENTE F()T()(]Rf\FlC(J
Diana de Abreu Dobranszky

O CULTO MARIANO F OS VITRAIS DA CATEDRAL DEC IARTRES

(A ARTE MEDIEVAL: SEU PAPEL NA RELIGIOSIDADE ESU AS RELAGOES COM O
ESPACO SAGRADO)

Elias Feitosa de Amortim Janior

OSCAR GCUANABARING E A CRITICA DF ARTE PERIODICA NO BRASIL
Fabiana de Araujo Guerra Grangeia

AS ARTES PLASTICAS EM BELO HORIZONTE, DE 1918-1944: ANIBAL MATTOS F
SELU TEMPO

Fabrize Santos Pousa

[XGIA PAPEER HELIO OITICICA: POSSIVELS CONEXOES POFTICAS
Fernanda Pequeno da Silva
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VOLUME 2

AQUESTAO DA SERIE NA OBRA DE CASTAGNETO: AILG UNS COMENTARIOS
Helder Oliveira

INOVACOES ACADEMICAS: O CURSO DE ARQUITETURA DA ESCOLLA N
NACIONAL DFE, BELAS ARTES COMO CATALISADOR DE M()DF.RNI'/J\(;( IES.
Helena Cunha de Uzeda

A C“ANUNCIACAO” DE EJL GRECO DO MASP: UM ESTUDO SOBRE SEL
CONTEXTO DE CRIACAQ | RECEPCAO
Isis Selmikaitis

EMBU-MIRIM: ARTE NAALDEIA
Jaclson Bitran Trindade

UMA ESCOLA REVOLUCIONARIA DR ARTE: VKHUTEMAS/ V| IUTEIN (1920-1930)
Jair Diniz Miguel

ARTIFICES NA VILA RICA SETECENTISTA: Pt ISSIBILIDADES DE PESQUISA
Jeaneth Xavier de Aratjo

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

A RECEPCAQ ESTETICA DOS .‘\[(_)NU:\[--.N'I'( S CULTURALS MISSIONEIROS E DA
ARTE BARROCA GUA RANI NO siTIO DFE SAO MIGUEL, RIO GRANDE DO SUL.
Jodo Batista Neto

SANTA ROSA DE LIAMA: )
QUFZS'['ION/\MF..\"I'()S ACERCA DA IMAGINARIA DA MATRIZ DR VIAMAQ,
Jofio Dalla Rosa Junior

ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE ¢ QUADRO HUTO-DA-FE  OU “TRIBUNAJ.
DA INQUISICH0 " DR FRANCISCO JOSE DE GCOYA Y LUCIENTES
Jodo Henrique dos Santos, Kellen Jacobsen Follador

PEDRO AMERICO), VICTOR MEIRELLES, ENTRE O PASSADO E O PR ESENTE
Jorge Coli

REFLEXOES TEORICAS SOBRE QUESTOES MUSEOLOGICAS B SUA
CONTRIBUICAO PARA CENOGRAFIA
Juliana Pfeifer Cactano

A CONSTRUCAO DR BRASILIA:

UMA CONTRADICAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE
Lara Moreira Alves
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REVENDO A MISSAO FRANCESA:
A MISSAO ARTISTICA DE 1816, DE AFONSO D'ESCRAGNOLLE TAUNAY
Leticia Squeft

O RETR- TO DE SUZANNE BILOCH: |
O PERIODO AZUL DE PARLO PICASSO NA OBRA DO MASP |
Luciana Bicalho Piacenza

ENTRE O CLASSICO E O SUBLIME: SOBRE A OBRA DE WILLIAM TURNER E SUA
RELAGAO COM AS TEORIAS DA PAISAGEM DO FINAL DO SECULO XVIILE
INiC10 DO SECULO XIX

Luciana Taniguti Bertarelli

VISOES B REVISORES DA TALA NEOCLASSICA NA BAL 1A
Luiz Alberto Ribeiro Freite

S BAND FIRANTES”, DFE HENRIQUE BERNARDFELLI
Maraliz de Castro Vicira Christo

A RECEPCAO DE MOTIVOS ICONOGRATICOS GREGOS NA ETRURIA
Marcelo Hilsdorf Marotta

O TOCADOR PELO PINCEL: .
IMAGENS DA MUSICA POPULAR NA OBRA DE CANDIDO P¢ IRTINARI
Marcelo Téo

O RELIGIOSO E O ARTISTICO NOS LIVROS ILUSTRADOS EM MINAS GERAILS:
TERMO DE COMPROMISSO DA IRMANDADE DO S:\NTiSSI.\'{(] SACRAMENTO
DA FREGUESIA DR NOSSA SENHORA DO PILAR DAS CONGONHAS DE SABARA.
Mircia Almada

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

RE-INSERCOFES EM CIRCUITOS ALEGORICOS:
A FOTOGRAFIA NA OBRA DE CILDO MEIRELES |
Marco Antonio Pasqualini de Andrade

O DISTANTE PROXIMO, O PROXIMO DISTANTE
A ELABORAGAO DE UM ESPAGO IMAGINARIO NAS PAISAGENS DF GUIGNARD
Marcos Rodrigues Aulicino

A HISTORIA DA ARTE EA CUNSERV[‘\CF\D DO NOSSO PATRIMONIO
Marcos Tognon

DA IDEOLOGIA A ARQUITETURA, UM PROJETO ALEM-MAR:

O NEOMAN UFELINO NO BRASIL
Maria de Fitima da Silva Costa Garcia de Mattos
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VOLUME 3

NOVAS LEITURAS DO MODERNISNO)
Maria de Fatima Morethy Couto

O EXORDIO DE UMA CULTURA URBANA NO BRASIL. NO FINAL DO SECULO NIX
E INICIO DO SECULO XX A LEITURA DAS IMAGENS PRODUZIDAS PELOS
FOTOGRATOS ITALIANOS PRESENTES NAQUELA EPOCA NO BRASIL.

Maria Pace Chiavari

ARQUITETURA FORENSE DO ESTADO DE SAO PAUTG
PRODUCAO ENTRE AS DECADAS DE 50 F 90 30 SECULO XX, SOB A
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NOVAS LEITURAS DO MODERNISMO

Maria de Fitima Morethy Couto, Profa. Dra.
m fmcmuto@iar.Lmicamp.br

Nas trés dltimas décadas, os escritos de Clement Greenberg vém sendo objeto
de andlise da parte de diferentes criticos e historiadores em todo o mundo,
dentre os quais destacam-se os nomes de Rosalind Krauss, Leo Steinberg, Hu-
bert Damisch, Yve-Alain Bojs e Thierry de Duve. Em 1993, um coléquio sobre
o legado de Greenberg reuniu em Paris alguns dos maiores estudiosos de sua
obra e demonstrou “que a era dos adeptos incondicionais e dos detratores obs-
tinados cedeu lugar a um trabalho de recepgao propriamente critico”.! O conti-
nuo interesse suscitado pelos textos do critico norte-americano comprova sua
importincia para o pensamento estctico do século XX. Mas reconhecer tal va-
lor ndo implica em abragar por completo a teoria greenberguiana ou considers-
la como uma causa a ser defendida. Além disso, a crise do modernismo, como
alertou Hans Belting, “também afetou a escrita da histéria da arte ¢ a confianca
¢m uma continuidade linear da arte”, como proposta por Greenberg,2

Ao identificar como caracteristica principal da arte moderna sua pro-
gressiva rejeicio de todas as convengoes histéricas para lidar apenas com os
constituintes especificos de cada meio e 20 tentar inserir a producio de van-
guarda na continuidade da grande tradicdo pictérica, Greenberg aderiu a uma
coneepgao evolutiva e linear da histéria da arte. Na realidade, se a arte norte-
americana dos anos 1950, em especial o expressionismo abstrato, parecia encai-
xar-se com perfeicio na explicacio por ele proposta, diferentes tendéncias ar-
tisticas que surgiram na década seguinte, como o minimalismo, a pgp ar ou ain-
da a arte conceitual promoveram o colapso dos paradigmas modernistas. Dian-
te de sua dificuldade em aceitar 0 novo, Greenberg nio hesitou em promover
“excomunhées”, rejeitando o trabalho de alguns artistas contemporineos que,
€m sua opinido, buscavam apenas escandalizar e chocar o publico.

Seu julgamento contra A pop art, por exemplo, foi bastante severo, Para
Greenberg, a pgp art era uma manifestagio vanguardista e nio verdadeiramente
de vanguarda. Ela era apenas “uma escola e uma moda”, equivalendo “a um no-
vo episodio na histéria do gOSsto, mas nio a um episédio autenticamente novo
na evolucio da arte contemporinea. (...) Por mais divertida que seja a pop ar,
nio a considero realmente original”, escreveu no mesmo ano em que Andy

! Jean-Picrre Criqui e Danicl Soutif (org.), Clement Greenberg, Les eahiers du Musée national d'are moderne,
Paris, Centre Georges Pom pidou, n 45 46,0utono-inverno 1993,

- é: P -
* Hans Belting, Are History afrer Modernism, Chicago ¢ Londres, The University of Chicago Press, 2003,
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Warhol apresentava suas Brillo Boxes em Nova York.? Em entrevista concedida
cinco anos mais tarde, ou seja, em 1969, Greenberg voltou ao ataque, afir-
mando que achava a arte pop pouco excitante porque “ela era muito familiar (..)
como ilustragdo ¢ a0 mesmo empo trivial em termos de pintura pura. (.0 A '
arte pop € muito agradivel, muito facilmente amavel; nao desafia suficiente-

mente 0 gosto. Por isso tornou-se popular tio rapidamente. E é também por is-

SO que esta se esgotando - ou que jA se esgotou - MESMO 208 olhos de seus de-

votos”. Embora considerasse a arte minimalista mais instigante, ela ainda era,

em sua opinido, “uma arte menor, agradavel, e por lss0 também pegou tdo rapi-
damente. Fosse ela uma arte grande, desafiadora, provocadora dos gostos nao .
teria feito sucesso. Ela teria encontrado as mesmas (... resisténcias que a arte

maior quase sempre encontrou nos dltimos 150 anos ou mais™.*

Temendo uma fuga, um desaparecimento do gosto, que conduziria fa-
walmente 2 decadéncia, Greenberg criticava a arte conceitual por entendé-la co- |
mo um ataque as mais altas ambicoes que deveriam reger a melhor arte em to-
dos os tempos. Em sua opinido, a primeira investida frontal contra o ‘forma-
lismo’ surgida no seio da vanguarda, ou do que era conhecido como tal, foi a de
Duchamp e do dada, e ela se firmou imediatamente como rebaixamento de
aspiracoes”, afirmou em 19723

Anos mais tarde, em debate ptomovido pela Universidade de Otawa
em 1987, Greenberg reiteraria esse pensamento, declarando que a primazia da
idéia na arte fora a maior responsivel pela valorizacio de modismos € de van-
guardismos na segunda metade do século XX. As idéias, segundo ele, haviam
devastado a arte. “A arte como idéia é boa para aqueles que nio esperam muito
da arte, nio exigem suficientemente, Nao buscam uma experiéncia estética ver-
dadeira mas sim algo que podem classificar ¢ identificar como novo, 0 NOVO do
momento”. ¢

v Catilogo da exposigio Post-painterly abstraction, organizada por Greenberg em 1964 no [Los Angeles
County Museum ¢ da qual participaram trinta ¢ Um artstas.

V*Earrevista com Lily Reino”, in John O’ Brian {org.), Clement Greenberg. The collected Fssays and
Criticism, Chicago, University of Chicago Press, 1986-1993, vol. 4, pp- 303-314.

5 Clement Greenberg, “A necessidade do formalismo”, in Glovia Ferreira ¢ Ceeilia Cotrim (orgs.), Clement
Greenberg ¢ o debate critico, Rio de Janciro, Ministério da Culeura/Funarte ¢ Jorge Zahar Ediror, 1997, p
128, Publicado originalmente in New Literary History, vol. 1, 1971-72. Como observa Yye-Alain Bois,
“Duchamp serd 0 inimigo maior de Greenberg” (.. porque cle havia considerado a convengio instirucional,
aque lida com o valor c.\'pnsitivu de toda obra de arte, como uma condigio o neeessaria quanto, ou ralver
mais necessiria do quea planaridade, paraa existéncia da obra, ¢ por estc motivo igualmente digna de ser
objeto de uma andlise reflexiva Yve-Alain Bois, “Les amendements de Greenberg™, in [es cahiers du Musée
natonal d'art moderne, op. cit., p. 53:

4 Entretanto, como observa Hans Belting, ™2 historia da arte conceitual aparece de outra forma quando cla ¢
compreendida nio coma uma simples corrente arristica ou um episodio, mas coma um sintoma de uma crise
que nio mais permitiu aarte materializar-se como trabalhos formais (ou exposigocs conereras) ¢ nio mais
confirmaria a logica institucional do mercado de arte ¢ do musew”. In Hans Belting, op. cit, p. 116.
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A rejeigio de Greenberg da arte pop, minimalista ou ainda da arte con-
ceitual estd intimamente associada i sua concepcio de arte moderna, cuja ver-
sa0 mais elaborada se dd em seu célebre artigo “Pintura modernista”, publicado
originalmente em 1960, Nele, o critico norte-americano sintetiza seu pensamen-
to sobre as caracteristicas principais do modernismo, retomando questoes que
abordara em textos anteriores, em especial “Vanguarda e Kitsch” e “Rumo a
um mais novo Laocoonte”, publicados por volta dos anos 1940. Identificando
como o fio condutor da evolucio da “melhor arte nos dltimos cento e poucos
anos” a pesquisa “do que havia de dnico e irredutivel ndo somente na arte em
geral, mas também em cada arte em particular”, Greenberg afirma entio que “a
esséncia do modernismo reside no uso de métodos de uma disciplina para cri-
ticar essa mesma disciplina, nio no intuito de suberverté-la, mas para entrin-
cheird-la mais firmemente em sua drea de competéncia”’XXXX Em sua
opinido, “o modernismo, seeuindo  essa direcdo, tornou a pintura mais
consciente de si mesma. (...) A tarefa da autocritica passou a ser a de eliminar
dos efeitos es-pecificos de cada arte todo e qualquer efeito quec se pudesse
imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer outra arte ou obtido através
deles. Assim, cada arte se tornaria “pura”, e nessa “pureza” iria encontrar a
garantia de seus padrées de qualidade, bem como de sua independéncia”

Outro tépico central de “Pintura modernista” diz respeito 4 relacio en-
tre a arte moderna e a grande tradicio pictérica do passado. Segundo Green-
berg, enganavam-se aqueles que acreditavam que o modernismo fosse “o inicio
de uma era inteiramente nova na arte” pois ela significava a “continuidade inre-
ligivel do gosto e da tradicio”. “Nio ¢ supérfluo insistir”, escreve ele, “que o
modernismo jamais pretendeu, ¢ nio pretende hoje, nada de semelhante a uma
tuptura com o passado. Pode significar uma transicdo, uma separacio da tradi-
¢do, mas significa também o prolongamento de sua evolugio. A arte moder-
nista estabelece uma continuidade com o passado sem hiato ou ruptura, e seja
qual for seu término, nunca deixara de ser inteligivel em termos de continui-
dade da arte”.?

Apesar de todas as transformacgées ocorridas no cenirio artistico norte-
americano, Greenberg continuaria a defender essa idéia em 1972, afirmando
que, “em geral, [a resposta modernista] permanece apenas ostensivamente co-
MO ruptura e como radical. Na verdade, trata-se de um movimento dialético
que opera no sentido de manter ou restaurar a continuidade: uma continuidade

1

" Clement Greenberg, “Pintura modernista”, in Glérin Ferreira ¢ Ceeflia Cotrim (orgs.), op. cit, pp. 101-110.
Para 1 versio original, ver John O'Brian {org.), op. cit., val, 4, pp. 85-93.

§ Cabe porém ressaltar, como o fez, por exemplo, Yve-Alain Bois, que G reenberg considerava tal planaridade
mais como um ideal almejado do que como uma mera possivel de ser aleancada,

? Clement Greenberg, “Pintura modernista”, in Gliria Ferreira ¢ Ceeilia Cotrim (orgs.), op. cit,, pp. 101-110,
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absolutamente essencial; continuidade com 08 padries estéticos mais elevados do passado.
Nio sio estilos, maneiras ou modos passados particulares que devem ser man-
tidos ou restaurados, mas padroes, niveis de qualidade. E esses niveis devem set
preservados do mesmo modo como foram alcangados primeiramente: por re-
novacio € inovacao constantes”.!"

Cabe ressaltar que a critica greenberguiana ¢ pautada pela idéia de gos-
to, pela crenga na existéncia de critétios de julgamento que podem ser com-
partilhados por um namero significativo de pessoas ¢ pela certeza de que um
profissional sensivel é capaz de distinguir a boa arte - aquela mais adequada a
scu tempo - da simples imitacio ou da novidade sem conteudo. Se o8 valores
estéticos N0 sA0 eternos, cles sio porém transmissivels e nao mudam radi-
calmente de geracdo a geracio. “Seja na arte ou em qualquer campo”, declarou
Greenberg em 1940, “todos oS valores sio valores humanos, valores relativos.
Parece ter subsistido, contudo, através dos tempos, uma espécice de acordo geral
entre 2 humanidade culta no tocante 20 que fosse arte de boa ou de ma quali-
dade. O gosto variou, mas nio além de certos limites. (...) Podemos ter pés-
sado a preferir Glotto 2 Rafael, mas ainda reconhecemos que Rafael foi um dos
melhores pintores de seu tempo’. Compreende-se, portanto, que © trabalho de
Duchamp s¢ja inaceitavel para Greenberg, pois nele 2 nocio de “boa arte”,
regida pelo gosto, ¢ voluntariamente descartada. A estética de Greenberg, a0
contrario, “permanece fundamentalmente uma estérica de connoissenrship: trata-se
de ter olho e gosto, € 0 bom gosto éum juiz intemporal perante O qual as obras
comparecem, 4 espera de julgamento”.!!

Seguindo a trilha aberta por Greenberg, também Michael Fried, du-
rante a década de 1960, defendia a validade dos paradigmas modernistas para a
andlise dos movimentos mals atuais, reafirmando que 08 conceitos de qualidade
e valor eram centrais para a arte € denunciando como ilusoria a idéia de que as
barreiras entre as artes estariam em processo de desmoronamento. Assim como
Greenberg, Fried acreditava que “um novo episddio na evolucio” da arte
norte-americana vinha se dando por meio do trabalho de pintores ¢ escultores
que aprenderam com O expressionismo abstrato € que pareciam dispostos a
“prolongar 4 empreitada modernista de autodefinicao da arte”. Entre seus mai-
ores representantes estavam Morris Louis, Helen Frankenthaler, Jules Olitski,
Kenneth Noland e Anthony Caro.

Em seu célebre artigo, “Arte ¢ objetidade”, publicado em 1967, Fried
discorre sobre a “gensibilidade corrompida ou pervertida pelo teatro” das pro-

W Clement Greenberg, A necessidade do formalisma’, in Glaria [erreira ¢ Cecilia Comrim (orgs.), op- Cit.,
pp. 128, Astigo publicado pela primeira vez in New Literary History, vol. 11, 1971-72. O grifo & nosso.

11 Jean-Pierre Criqui, O modernismo ¢ a Via Lictea Nota sobre Clement Greenbery), in Gloria [lerreira ¢
Ceeilia Cotrim (orgs.), op- cit,, p. 239.
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postas minimalistas (ou literalistas, como gostava de escrever), alertando que “a
arte entra em degeneracio 4 medida que se aproxima da condicio de teatro”,
Em sua opinido, “a sensibilidade literalista era teatral porque (...) estava interes-
sada nas circunstincias factuais em que se dd o encontro do observador com o
trabalho literalista”, preocupando-se com a duracio da experiéncia ¢ visando a
ctiagio de uma “especial cumplicidade” entre obra e espectador. Tais caracteris-
ticas marcavam sua profunda diferenca em relagio 4 pintura e A escultura mo-
dernistas, as quais almejavam “produzir ou constituir um continuo e perpétuo
presente”. “F como se experiéncia que se tem destas ultimas”, escreve Fried,
“ndo tivesse duracio — nio potrque de fato nio se experimenta uma pintura de
Noland ou de Olistki ou uma escultura de David Smith ou de Caro em mo.-
mento algum, mas porque a todo momento o proprio trabalho se faz total-
mente manifesto™. Além disso, se para os artistas minimalistas “tudo o que im-
portava era se um determinado trabalho era ou nio capaz de invocar ou manter
(sew) interesse”, para a arte modernista “nada além da convicgdo (...) de que
uma dada pintura ou escultura ou poema ou peca musical pode ou nio resistir &
comparacao com trabalhos do passado de inquestiondvel qualidade no dmbito
daquela arte realmente importa”.12

O apego de Grcc:nberg e de Fried a uma andlise exclusivamente formal,
assim como sua recusa em pensar a modernidade em termos de ruptura com o
passado ou em valorizar a integragio entre arte e vida foram determinantes para
que a maioria dos historiadores interessados em analisar a arte contemporianea
rejeitassem a teoria modernista. Antigos discipulos ou admiradores de Green-
berg, embora jamais tenham negado o papel histérico de sua atuagido como cri-
tico, acabaram por rebelar-se contra a pretensdao universalista e o cardter dog-
matico da explicagio por ele proposta. O que parecia ser um “modelo pragma-
tico de boa critica de arte”, um método “que exigia lucidez” e que era capaz de
“explicar os fatos pictéricos mais importantes dos tltimos cem anos COmo uma
progressio compreensivel” revelou-se, 20s olhos de alguns, uma teoria normati-
Va e prescritiva, responsivel por uma interpretagio que “reduzia a arte dos uld-
MOs cem anos a um elegante fluxo unidimensional”.!3 Nesse sentido, o depoi-
mento de Rosalind Krauss ¢ elucidativo,

Segundo Krauss, a grande adesio 2 teoria greenberguiana, nos Estados
Unidos, deu-se sobretudo porque, no inicio dos anos 1960, a metodologia mo-
dernista apresentava-se como uma alternativa efetiva contra “a lamuria psicolo-
gizante da critica existencialista dos anos 19507, <A solucdo, a nosso ver [dos

©

12 Michacl Fried, “Arte ¢ objetdade”, in Arre & Ensaios. Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes
Visuais, FBJ\-L-'["RJ, Rio de Janciro, ano IX, nimero Y, 2002, pp. 131-147.

" As citagies entre aspas sio de autoria de Thicrry de Duve, Rosalind Krauss ¢ [.co Steinberyg,
respectivamenre, )
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modernistas]”, relembra Krauss em 1972, “egtaria numa demonstracio clara do
tipo: ‘se X, logo y’. O silogismo que adotamos era de origem historica, 0 que
significava que s6 podia ser lido numa direcdo; cra progressista”’. Entretanto,
ressalta Krauss apontando 08 equivocos de uma visdo que sc pretende objetiva,
acima dos ditames da sensibilidade e da ideologia, “nao sendo capaz de ver sua
“historia’ como uma pcrspectiva, (...) isto €, um ponto de vista, a critica modet-
nista deixou de desconfiar do que via (...), cendo sua inteligéncia critica perdido
a prudéncia em relacio 20 que tomou como dado™.™

Dentro desse mesmo espirito, [co Steinberg também contestou 03
Pressupostos da teoria modernista € da critica formalista em seu texto “Qutros
critérios”, publicado no mesmo ano de 1972, afirmando estar “sempre €m per-
manente Oposicio ao chamado formalismo nao porque duvide da necessidade
de analise formal, ou do valor positivo do trabalho feito por criticos formalistas
sérios. Mas porque desconfio de suas certezas, de seus aparatos de quantifica-
cio, de sua indiferenca farisaica aquela parcela de expressao artistica que suas
ferramentas nio medem. Desagrada-me acima de tudo a sua postura proibitoria
- a aritude que consiste em dizer a um artista 0 que ele nio deve fazer, ¢ a0
espectador o que cle ndo deve ver”."

Em “A arte contemporanea € a situacio do seu pablico”, conferéncia
proferida em 1960, Steinberg relata a sensacio de desconforto que Ihe trouxe a
primeira exposicdo individual de Jasper Johns, em 1958, com © objetivo de de-
monstrar que uma arte nova pode por vezes exigir novos critérios de julga-
mento. “Minha primeira reacio foi normal”, escreve Steinberg 2 Proposito da
exposigio. “Nao gostei [dela] e com muito prazer eu a classificaria como tédio-
sa. No entanto, ela me deprimiu sem que ¢ soubesse explicar por qué. Co-
mecel entiio a reconhecer em mim mesmo todos os clissicos sintomas dos filis-
teus 4 arte moderna. Estava enfurecido com © artista, como se cle houvesse me
convidado para comer, unicamente, para servir-se algo intragavel como estopa e
parafina. Estava irritado com alguns amigos meus pot fingirem gostar dele —
mas com uma incomoda supeita de que talvez estivessem realmente g()stando;
enfim, estava na verdade descontente comigo mesmo, por Set tio burro, e com
a situacdo, por me expor. Enquanto isso”, continua O critico, o8 quadms con-
finuavam dentro de mim — trabalhando-me € deptimindo-me. A sua lembranga
dava-me um sentido bem claro de ameaga, de perda ou de destruicio. (...) Pois,
o que realmente Me deptimia era 0 que pressentia que aquelas obras poderiam
fazer a todas as outras formas de arte. Parecia-me subitamente que 08 quadros

1+ Rosalind Krauss, “Uma visio do modernisma”, in Gloria Ferreira ¢ Ceeilia Cotrim (orgs.), op- €its PP- 167
¢ 169, Artigo publicndo originalmente in Artforum, scrembro de 1972,
15 Leo Steinberg, “Ouwos critérios”, in Gloria Ferrcira ¢ Ceeilia Cotrim (orgs.), 0P ¢it., pp. 183
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de De Kooning e de Kline estavam sendo jogados no mesmo caldeirio onde
estavam Rembrandt e Giotto. Todos pareciam ter-se tornado repentinamente
pintores ilusionistas”. Steinberg sentia-se além disso perdido pois qualquer ex-
pericncia sobre pintura que porventura tivera no passado parecia-lhe mais um
estorvo do que um auxilio. “Sou desafiado a caleular o valor estético, digamos,
de uma gaveta enfiada na tela. Mas nada de tudo o que ji vi pode ensinar-me
como fazer isto. Permaneco sozinho com esta coisa ¢ cabe a mim julgd-la, na
auséncia de padrdes convencionais. O valor que atribuir a esta pintura serd a
medida da minha coragem.”16

Para Steinberg, sensacio similar de desconforto também fora vivencia-
da pelos criticos formalistas em relacio 4 arte pop, Entretanto, afirma, eles opta-
ram por rejeiti-la em bloco, sem qualquer consideracio de mérito ou valor in-
dividual, o que demonstrava que, naquele momento, eles “nio puderam sequer
enfrentar a questdo da qualidade ou relutaram em fazé-lo, temendo que o exer-
cicio do juizo estético conferisse indevida dignidade a uma aberracio™.17

Qutro critico que nio tardou a celebrar o fim da “ditadura dos expres-
sionistas abstratos™ foi Arthur Danto. Em diversos artigos, Danto queixou-se
do ambiente repressivo e exclusivista do meio artistico nova-iorquino dos anos
1950, denunciando que “os expressionistas abstratos possuiam as teorias mais
duras e dogmiticas sobre o que¢ contava ou nio como arte. (...) Naqueles anos,
certamente os anos de gléria da pintura americana, a atmosfera era puritana e
condenadora de hereges” '8 Embora reconhecesse a qualidade da escrita de
Greenberg e afirmasse acredicar que “seus textos (...) permanecerdo um monu-
mento ¢ um modelo de pensamento sério sobre arte, histéria, cultura, beleza e
significado™,1¥ ele discordava inteiramente de sua leitura da arte dos anos 1960 e
do dogmatismo de suas afirmacées. 4 Pop art, escreveu Danto, “foi 2 primeira
de uma vasta gama de facanhas artisticas que Greenberg estigmatizou como
novidadeirice, o que para ele significava que tal tipo de arte privilegiava choque ¢
modismo em detrimento dos grandes principios modernistas que ele tanto fize-
fa para articular. Ele nio estava interessado em arte baseada em novidades, e
considerava isto como uma aberracio do modernismo, o qual, a seu ver, con-
tinuava a definir a arte mais atual, mesmo se a maioria do que estava sendo pro-

" Leo Steinberg, “A aree centemporinea ¢ a situacio do seu piblica™, in Gregory Battcock, A nova arte, Sio
Paulo, Perspecriva, 1975, pp. 254-256,

7 Leo Su:inburg, “Outros critérios”, op. cit, p. 186.

% Arthur C. Danto, “Learning to Live with Pluralism™, in Grepg Horowitz ¢ Tom Huhn (orgs.), Arthur C.
Danro. Essays. The Wake of Art: Criticism, Philosophy and the Ends of Taste, Amsterdam, G + B Arts
International, 1998, p. 87,

" Arthur C. Danto, “Clement (Jl‘cunhcl'gu‘ The Madonna of the Future, Fssays ina Pluralistic Art World,
Berkeley, University of California Press, 2000, 66-67.
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duzido era novidadeirice ¢ Na0 ¢ encaixava de modo algum nos cinones criticos
do modernismo™. "

Contrariando a andlise greenberguiana, Danto pregava gue movimen-
tos como a pop art € 0 minimalismo propiciaram O fim da concepcao modernis-
ta de arte e o inicio de uma nova era, de uma nova “mentalidade”, marcada por
uma visdo pluralista da producao ¢ do debate artisticos. Para Danto, 0 fato de a
nova “vanguarda”’ dos anos 1960 interessar-se por questdes que cram inteira-
mente alheias ao credo modernista ndo significava que cla fosse de menor rele-
vAncia ou que anunciasse um periodo de Jecadéncia no mundo das artes. Qual-
quer andlise nao comprometida dos novos movimentos deveria considerar sua
dimensdo negativa € ponderar 0 fato de todos eles terem s¢ estruturado como uma
reacio as “altas” pretensdes do expressionismo abstrato e as suas certezas a
respeito dos padroes de boa arte.

Na realidade, muito da incompreensio generalizada em relacio a arte
contemporinea em seus primordios decorria, em sua opinido, da insistente utili-
zacio de parimetros de analise modernistas, sendo que 08 artstas da nova gera-
¢io rechacavam Os ideais estéticos do passado mais recente. Por melo de seus
trabalhos, eles procuravam demonstrar a estreiteza da estética expressionista-
abstrata e dos critérios formalistas de avaliagdo, colocando em questao a real
abrangéncia - € O real valor - de suas assergoes. Como entio adotar 0§ Mesmos
critérios para analisar obras como 1ir Heroicus Sublinms, de Barnett Newman, ¢
Female Underpants, de Robert Watt, pergunta-se¢ Danto, sem exaltar um trabalho
e vilipendiar © outro? A seu ver, 08 artistas pop, assim como 05§ minimalistas,
haviam demonstrado, pot caminhos diferentes, que ndo sc podia predeterminar
como uma obra de arte deveria ser € gue tampouco existia uma forma mais
adequada do que outra de se fazer arte.

Mais recentemente, €m publicagao vinculada 4 elaboragio de uma gran-
de exposigio, L'inforne: mode d'enploi, Rosalind Krauss ¢ Yve-Alain Bois questio-
naram © cardter ontologico da interpretagao greenberguiana, propondo-se a
derrubar alguns de seus mitos fundadores.2! Assinalando que desde que aarte —
¢ em especial a pintura - libertou-se da opressio da representagao, ela precisou
justificar sua existéncia como uma busca da propria esséncia, Krauss € Bois
denunciaram que a teoria modernista alicergava-se em um Certo nimero de
postulados € de exclusdes: 1. o postulado de que a pintura dirige-se essencial-
mente a visio € que, sendo puramente visual, dirige-se a0 homem como criatu-
ra ereta, O que rencgaria o eixo horizontal que rege a vida animal; 2. o postulado
de que a pintura oferece-se por completo, e em um 6 instante, ao olho do

a1 Aschur C. Danto, “Hand Painted Pop”, Idem, p. 18.
21 Yye-Alain Bois ¢ Rosalind Krauss, [informe: mode d’emplo, Paris, Centre Georges Pompidou, 1996.
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espectador implica a exclusio da temporalidade, tanto da experiéncia visual
quanto do corpo do observador, e separa o visivel do carnal; 3. o postulado de
que a arte ¢ uma atividade sublimatéria, que congrega o espectador, relaciona a
experiéncia estética a uma plenitude formal e Impoe como parimetro de julga-
mento do talento de um artista sua capacidade de pensar a tela como uma uni-
dade.

Entretanto, alguns artistas modernos ja haviam colocado em Xeque a
validade de tais postulados. Duchamp, acreditavam, foi o primeiro a denunciar
o recalque do corpo na arte modernista, fazendo irromper a pulsacio do libi-
dinal no campo visual. “Esse artista que denunciava a pintura pelo que ela tinha
de retiniano, revelou, com efeito. que ela s6 ¢ retininana se ignorarmos o que,
no funcionamento retiniano, apela diretamente ao corpo. Operando um curto-
circuito, ele conectou o “puramente 6tico” a0 libidina 7.2 Jackson Pollock, por
outro lado, foi talvez o primeiro a enfatizar a horizontalidade do suporte como
clemento essencial de seu processo de trabalho. “Ao abandonar o pincel e
renunciar 4 ligacio anatémica que fazia do instrumento do pintor a prolongacio
de sua mio, Pollock delegou uma parte de seus poderes de criador a propria
matéria”.23 Essq ruptura radical foi ignorada, na época, tanto por Greenbcrg
quanto por Rosenberg, que privilegiava a experiéncia em detrimento do resul-
tado em suas andlises de teor existencialista, mas foi rapidamente percebida por
artistas com Rauschenbcrg, Morris e Warhaol,

Buscando modificar a grade de leitura que por muito tempo orientou
nossa aproximacio do moderno, Krauss e Bois Propuseram, em seu texto, uma
classificacio porosa, uma taxinomia volatil, para as diferentes manifestacoes
artisticas do século XX, cujo maior interesse seria o de romper com as unidades
mais amplas que regem a histéria da arte, a saber: o tema, o estilo, a cronologia
¢ a obra como um corpus de producio de um artista, Nesse sentido, algumas
obras até entio consideradas menores de figuras-chaves da arte moderna, como
Picasso, seriam revalorizadas, assim como alguns artistas marginalizados pelo
grande discurso modernista seriam resgatados do esquecimento.

“Trata-se, para nos”, afirmam os autores, “de redistribuir as cartas do
modernismo (...) de fazer de forma que a unidade do modernismo, constituida
pela oposicio entre formalismo e iconologia, seja atacada como um todo, e que
algumas obras nio possam mais ser lidas como antes”. 24 Pary tanto, elegeram o
tnforne, tal como definido por Georges Banille, como categoria operatéria de
leitura do moderno, tomando 3 contra-corrente a interpretacio proposta por

= Idem, p. 31,
4 Ibidem, p. 27,
# Idem, p, 15,
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Greenberg. Tnteressava-lhes analisar o duplo uso das coisas: 0 uso elevado, con-
sagrado pelo idealismo metafisico, € 0 UsO baixo, rasteiro, utilizado por Bataille
nos textos que publicou na revista Documents. Intercssava-lhes romper com
oposigio dialética entre modernismo e kitsch e rever a idéia greenberguiana da
yanguarda comeo “um anjo vindo liberar a cultura de sua tentagio kitsch”, de-
monstrando que, desde sua origem, o kistch jamais fol completamente estranho
3 arte moderna. Nesse sentido, nio hesitaram em aponwar o aspecto kitsch das
telas rasgadas de fundo dourado ou de cores pastéis, de pedras ¢ micangas
coladas, de autoria de Licio Fontana, ou afirmar que 2 maioria das obras de
Fautrier deve sew tom patético muito mais a sua artificialidade do que a sew
cxprcssionismo declarado e que uma rela de Pollock, como Eull Fathom Five,
pode ser lida como um ovo estrelado.

Maria de Fatima Morethy Couto. A autora ¢ mesoe om Historia da Arte © da Cultura pela Unicamp ¢
doutora em Historia da Arte pela Universidade de Paris | — Panthéon/Sorbonne. Obteve bolsa de pos-
doutorado da FAPESP de 1999 a 2002 para desenvolver pesquisa sobre a critica de vanguarda no Brasil ¢ nos
Estados Unidos durante as déeadas de 1950 ¢ 1960 Parte dessa pesquisa fol publicada recentemente pela
Editora da Unicamp (Por uora vanguarda yacianal. #\ eritica brasileiva et busca de uma identidade artistica). B co-autorn
do livro ABCdaire Cézamne, publicndn em 1995, em Paris, pela editora Flammarion. Esereveu diversos artigos
dedicados A arte brasileira do sceulo XX ¢ A eritien de vanguarda do Brasil ¢ do exterior. E professora de
Histaria da Arte do Departamento de Artes Plasticas do Instiruto de Avtes da Unicamp.
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0 EXORDIO DE UMA CULTURA URBANA NO BRASIL NO FINAL DO SECULO
XIX E INICIO DO SECULO XX: A LEITURA DAS IMAGENS PRODUZIDAS PELOS
FOTOGRAFOS ITALIANOS PRESENTES NAQUELA EPOCA NO BRASIL.

Maria Pace Chiavari
paxjo@alternex.com.br

A producio de fordgrafos franceses, alemies e ingleses que trabalharam no Bra-
sil inspirou indmeras publicacdes; faltam, porém, estudos sobre os italianos que
se espalharam por todo o pais ¢ deixaram uma importante documentacio de
sua passagem. Os nomes aportuguesados e a escassez de documentacio tornam
ainda mais dificil a precisa identificacio de sua origem. Nos defrontamos com
um problema similar em uma pesquisa realizada anteriormente sobre viajantes ¢
botanicos italianos no Brasil, ao longo dos séculos XVIII e XIX ', Esta lacuna
explica-se pelo fato de a Itdlia ter se tornado uma nacio sé em 1861, e ter sofri-
do um longo periodo de reestruturacio interna que custou ao pals o fendmeno
das grandes emigracdes do final do século XIX e inicio do século XX, cuja
meta foi principalmente o continente americano, ¢ para muitos, o Brasil, A re-
cuperagao da cultura produzida pclos italianos no exterior nio fo até estas
ultimas décadas um objetivo prioritirio do governo italiano.

A proposta desse estudo ¢ estabelecer uma conexio entre 4 matriz
cultural de origem dos fotdgrafos italianos que se trasferitam para o Brasil e a
sua producdo brasileira.

I

A entrada do Brasil na modernidade foi prenunciada pela chegada da fotografia
no pais (1840) e pelo aparecimento de uma cultura urbana que encontrava nessa
invencio o seu majs significativo meio de expressao. Na Exposicio Universal
de Paris, em 1867, o Brasil estava presente e o seu melhor cartio de visita era
constituido por lindas imagens fotogrificas retratando O pais, que se destaca-
vam dentre os seus produtos tecnicamente mais avancados.?

Ao longo do século XIX o acelerado processo de industrializacio de-
terminou, tanto na Europa quanto no continente americano, um aceso debate
sobre a construcao do conceito de Estado Nacio, baseado nas teorias econd-

" CHIAVARI, Maria Pace “Conguistar o Brasil on sor Dorele conguistada? "p27 em Viepantes ¢ waturalistar talianas
- imagens dy Brasil wos siculor NUHD e NXINT catile go-da exposigio homanima, Fundacio Armando Alvarex
Penteado — Istruto lealo-Lating Americano, Roma, 2000,

* SCHWARCZ, Lilia Morie A barbas do inperador D.Ledrall, i monarca nps #ripices” Sio Paulo - Companhia
das Lerras, 1998 p.397
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micas de Adam Smith (1723-1790) retratadas na obra “A riqueza das Nacoes”
(1776). Em relagao ao processo de edificacdo da nacionalidade ¢ a construcao
de sua imagem, O Brasil e a Itdlia, nos meados do século XIX, se alinhavam em
posicdes muito proximas, ainda que as motivacdes historicas fossem diferentes.

Na obra de documentar, registrar € s¢ autoconhecer a fotografia desen-
volveu, em ambos os paises, uma funcio muito importante na busca de uma
identidade propria.

Antes de 1861 o nome “Italia” correspondia a uma simples configu-
racio geografica, formada por um conjunto de diferentes estados que para
buscar sua unificacio € indepcndéncia Jutaram num MOVIMENto, conhecido
como Risorgimento. Apos a unidade oficial (1861) foi ainda necessario um longo
trabalho para que se alcangasse aquilo que © politico, artista € escritor Massimo
D’Azeglio sintetizou na seguinte frase pronunciada na época “Agora que 2 Ltilia
foi formada resta fazermos 0s italianos”. O pais procurou sair do ambiente
provincial, fechado e reestabelecer contatos com as demais capitais europeias.
Era preciso, portanto, 5€ conhecer, s¢ renovar, divulgar seu patrimfmin histo-
fico e artistico e por isso buscar uma nova linguagem.

A descoberta da fotogrifia foi noticiada na ltdlia em 1839 na revista
«pylitecnico”, de Carlo Cattaneo, com uma breve descrigio do processo quimico-
fisico, sem grande alarde nem comentérios. O atraso com que a Tralia comegou
a fazer parte do mundo industrial avancado foi o resultado das questdes politi-
cas antes mencionadas bem como da tradicio cultural de antiga ascendéncia
classica ja entranhada. No encontro com a nova civilizagio visual ¢ suas téeni-
cas a producao artistica italiana se manteve fiel 2 estética tradicional, privile-
giando como valor o conteado. Enguanto a Franca ¢ a Inglatera disputavam a
paternidade da invencio, prevalecia na Ttalia a preocupagdo em otimizar a parte
técnica, tirando 0 MAXIMO proveito das propriedades da emulsio fotogrifica. A
finalidade era reproduzir € fixar formas, materiais, texturas com um grau de
precisdo que s6 um meio mecinico poderia oferecer. A fotografia ficava num
territorio limite entre a ciéncia e a arte.

A Franca servia de modelo tanto para a Itilia quanto para © Brasil pois
era o pafs mais proximo, fornecedor de Instrumentos € de fotogrificas. As
primeiras imagens técnicas que ilustravam © “By/ Paes¢’ eram obras de foto-
grafos estrangeiros. Daguerredtipos ¢ calétipos, desde 1840, reproduziam a Ita-
lia monumental, assunto também previlegiado pela Gxidade dos objetos. John
Ruskin, contririo as formas de mecanizacio nos processos produtivos € artisti-
cos, foi atraido pela perfei¢io das imagens fotograficas, carateristica indispen-
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sivel para o levantamento dos monumentos antigos®. As ilustracdes realizadas
pelos viajantes estrangeiros que percorreram a partit do século XVIII o jti-
neririo denominado “erand tour”, arraidos pelo romantismo das ruinas roma-
nas, condicionaram o olhar dos novos operadores que ainda viam a Itilia co-
mo uma arqueologia permanente.

Nio foi diferente para o Brasil. Mudou o itinerdrio, mas a relacio
estabelecida era parecida. Os artistas se aproximavam da realidade do munde
novo para ilustrar a grandiosidade dag paisagens, para mostrar a alcancada har-
monia entre a incipicnte s ¢ 2 natureza tropical obedecendo a nocio de pito-
resco da estérica europela. As motivacdes eram ditadas pela mesma cultura ro-
mantica, 4 epoca caracterizadas pela busca do exétismo. Desde a segunda meta-
de do século XIX logradouros, igrejas, prédios institucionais, elegantes pala-
cetes, de tradicio colonial ou de feitura neoclissicas, passaram a fazer parte da
iconografia brasileira evidenciando, assim, os privilegios juridicos adquiridos de-
finitivamente pelos espacos “civilizados” da cidade em relacio aos “vazios” do
mundo rural.

II

Por motivagdes e em niveis diferentes havia, entre o Brasil e a Italia, uma outra
questdo com a qual ambos os paises se confrontaram ao longo da segunda
metade do século XIX e o inicio do século XX: a da coexisténcia de diversas
culturas. A miscigenacio de culturas e etnias presente no Brasil desde o periodo
da colonizacio, tornou-se um fendémeno de massa no momento em que, oficia-
lizada a imigracio, foi permitida a entrada de um contingente de milhées de
novos habitantes provenientes de diversos paises. Na Itilia verificou-se um fé-
némeno parecido apos a unificacio do pais, quando populaces que antes per-
tenciam a Estados diferentes passaram a fazer parte da mesma nacio. A foto-
grafia assumiu nos dois casos um papel importante de socializa¢io e demo-
cratizagdo. Uma vez reunificada, a Itilia precisava constituir sua identidade vi-
sual. Era necessdrio registrar, inventariar, catalogar, classificar para conhecer,
fazer conhecer e aproximar tanto as pessoas quanto os lugares. A fotografia da-
va vulto as multidées e a multidio tornava-se sujeito da propria histéria. Ela re-
presentava cidades, aldeias e paisagens longinquas que pela primeira vez assu-
Mmiam a propria imagem,

Os interesses curopeus em relagio ao Brasil, pais ora exaltado pelo seu
€xotismo, ora cobicado pela nascente economia industrial em fun¢do da poten-
cialidade de um mercado promissor, se refletiam na grande demanda de suas

*BELLL Gianluca Ia Sotngrajia ¢ i restauro dell architettura em Arehitettira ¢ Eodografia fu scral fiarentine catilogo da
exposicio homdnima Universica degli Stadi di Firenze- Alinari, Firenze 2000 p.45
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representagoes. Considerando a generosidade € 2 “objetividade” atribuida as
“imagens téenicas”, a fotografia conseguia melhor satisfazer a curiosidade de
um amplo publico que descjava conhecer este pais, mesmo que 4 distincia.

Nesse periodo o cenario politico ¢ econdmico do Brasil se destacava
em relacio ao dos outros estados da América do Sul. O sonho do imperador
Pedro 11, era o de transformar O pais no ponto central da civilizagio do Novo
Mundot. O objetivo era o de fortalecer a unidade do Império, ameacada por
rebelides internas e possiveis cisdes. A aspiragio romdntica de dar ac pals uma
autonomia cultaral foi associada por Pedro I a um projeto de cunho naciona-
lista capaz de consolidar o governo monarquico ¢ enaltecer sua imagem N0
exterior, )

No ambito desse ambicioso projeto se sitnava o grande entusiasmo do
monarca pela fotografia que chegara a0 Brasil <eis meses depois do anincio
oficial de sua invengao em agosto 1859.

O primeiro daguerredtipo produzido em 1840 pelo abade Compte,
integrante de uma expedicio cientifica na fragata franco-belga <O rientale”, ndo
por acaso representa © Paco da Cidade (hoje Pago Imperial), um icone este
presente desde a colonia e localizado no antigo coragao da cidade. A compara-
cio com as representagoes anteriores do mesmo objeto, realizadas por pintores

como Thomas Ender (1817), Chamberlain (1822), Debret (1834), William
Smith (1832), mostra como 2 linguagem fotografica conseguiu construir uma
imagem singular capaz de aderir de forma mais direta ¢ critica 4 realidade. Os
artistas anteriores reproduziram a cenografica vista frontal que s¢ descortinava
para aqueles que chegavam do mar. Tal composicio convencional se repetia
desde os primeiros prospectos presentes nas antigas cartografias. A atengio do
abade francés sc concentrou sobre a composigio do conjunto urbano onde o
simbolo do poder civil sobresaia sobre 0 religioso, constiuido pelos campa-
ndrios das igrejas A monumentalidade do Palicio, obtida pela visio lateral e
pelo espago vazio a sua volta, parcce antecipar o desenho do monarca. Paul
Valery em “Pensanmentos nais ¢ outros” sugeria “O pintor nio deve pintar © que vé
mas o que verd”.

A divulgacio de ilbuns fotograficos que versam sobre as cidades, com
suas arquiteturas monumentais € as construgoes ditadas pelas modernas tecno-
logias, ofereceu uma nova educacio visual, fruto do conhecimento de paises €
culturas distantes. Estes verdadeiros dicionarios de prototipos de arquiteturas ¢
solucdes urbanas, divulgadores dos valores artisticos nacionais, contribuem, de
fato, para O desenvolvimento do ecletismo, tendéncia que conjuga ¢ supera 0s

hafe considerado v ponto contral da civilizagdo do N

A fustragio [ _uso-Brasiteira 1858, O sen Lmpérivf..
Mindof...|salvo da anariia qie porey @ poico devora o5 ontros estados da Amered do Sul”.
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estilos tradicionais de cada pais por experimentar, pela primeira vez, uma lin-
guagem internacional,

A motivagio em estudar a construgio da imagem fotografica da paisa-
gem urbana brasileira ¢ de sua cultura, se justifica pelo fato de a fotografia ser
capaz de interpretar espacos, estilos e comportamentos, em funcio do olhar
dos seus operadores e da meméria contida nesse olhar, Retratistas ¢ paisagistas
italianos se destacario desde a segunda metade do século XIX dentre os pionei-
ros da visualizacio turistica do pais segundo um mapeamento realizado nos
almanaques editados nas principais capitais brasileiras. Nas vistas das cidades
por eles produzidas interessa evidenciar a Conexao entre a matriz italiana e sua
producio brasileira, seja cla dependente ou inspiradora de uma nova criativi-
dade.

A selecio entre os fotdgrafos italianos presentes no territério brasileiro
nessa época foi guiada por critérios ligados 4 qualidade artistica e técnica alcan-
cada e pelos temas tratados, simbolos de uma cultura urbana nascente e dos
reflexos da transformacio industrial em curso nos dois paises.

Entre os italianos que chegaram nos anos de 1860 no Brasil, alguns
cram contemporaneamente paisagistas e fotdgrafos — como era comun na épo-
ca —, considerando-se que os artistas, desde o século XVI, faziam uso de instru-
mentos Gpticos na composicio de seus quadros. Os cinones da tradicdo artfsti-
ca italiana e o afinado conhecimento das novas técnicas, podiam ser encontra-
dos nas fotografias paisagisticas, a exemplo das realizadas por Camillo Vedani,
um dos pionieros desta arte e que, portanto, se inseria numa linha inovadora de
ver a cidade. Desde 1853, Camillo Vedami havia se estabelecido no Rio de Ja-
neiro, na Rua da Assembléia 76, A sua obra-prima é Praca XV, uma vista do
Largo do Paco que data de 1865 e o revela entre os mais talentosos fotégrafos
que retrataram o Rio de Janeiro. (ilustracio 1) A impostacio desta foto forne-
ceu uma visio da praca até agora desconhecida. A fachada lateral do Paco vista
em perspectiva se reduziu a uma simples cortina para emoldurar o quadro. A
contraposicao das linhas de fuga da fachada com as do tragado geométrico da
praca, em forma de losango, determinou um resultado gréfico de grande mo-
dernidade. Existe nessa imagem a desmistificacio dos clichés convencionais até
entdo utilizados nas representacoes do poder constituido e a proposta de novos
valores como sugere a importincia atribuida ao logradouro, eleito como o
principal personagem da cena. O corte assimétrico operado pela objetiva sobre
a realidade, criou a diferenca entre a visio de Vedani e as outras imagens mais

5 Sobre o papel das revistas iflustradas na divulgagio da arquitetura eclética no Rio de Janciro ver: Claudia
Thurler Ricci. Constrnir o passady ¢ projetar o futyro: arguitelnra ecitica ¢ o projets chvilizatiria brasileirn. Tese de
doutorado em Historia Social, UFR], 2004
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descritivas desse mesmo lugar —2 atual Praca XV de Novembro — produzidas
por outros fotografos estrangeiros, tais como Victor Frond, Augusto Stahl ,
George Leuzinger ou Marc Ferrez. A cidade parece ter sido redesenhada gracas
ao especial enfoque dado ao espago urbano, pela introducio de um novo €o-
digo visual que continha uma ética de ver. A feigdo final ¢ determinada pelo
imaginario do proprio autor através de uma selecio das imagens-recordacoes
fixadas na sua memoria.®

Hustragio 1t Camillo Vedani - Praga X1/ - Rio de Junuix:u‘lB()S. (Colegio Gilberto
Ferrez Instituo Morcira Sales)

A auséncia de pessoas nas cenas €ra um hibito comum na fotografia
italiana “monumental”’, quase que para sublinhar a atemporalidade da arte. No
caso da Praca XV as siluetas colocadas na cena eram simples aderegos da cena
urbana, utilizados para conferir uma idéia da escala de medida através da com-
paracdo das proporgdes. A escolha da cidade vazia, mais do que uma proposital
indiferenca a vitalidade da cidade, devia-se, neste contexto, aos longos tempos
de posa necessarios para 0$ aparelhos daquela época poderem fixar com nitidez
a lmagem.

Vedani criou uma relagio pessoal com © Novo Mundo. Através da ca-
mara explorou 08 conhecimentos, a formagao ¢ O impacto nele causado pela
diferente realidade, e traduziu todos esses elementos em visdes, nas quais os
novos monumentos da vida contemporanea adquiriram destaque. F o caso das

e
o GOMBRICH, Ernst H. “Norma ¢ fornta. Studi sull'arte del Rinascinents”, Torino, Finaudi, 1973.p.170
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trés fotos que constituem juntas um triptico, cujo tema era o water front do Rio
de Janeiro, o qual abrangia a drea compreendida entre o calabougo e o Con-
vento de Sio Bento. A tomada escolhida pelo fotografo italiano se diferenciava
dos panoramas produzidos pelos pintores naturalistas. O interesse do primeiro
nio era simplesmente estético, A composicio foi estudada com a finalidade de
mostrar, em primeiro plano, as mais importantes edificacdes recentes, relacio-
nadas ao porto, como o trapiche Maxwell, o prédio do Lloyd junto a0 cais e os
armazéns em construcio, capazes de ilustrar o desenvolvimento da cidade,

Camillo Vedani publicou dois dlbuns com fotos de 23 x 32 em.: um so-
bre o Rio de Jancito ¢ outro sobre Salvador de Bahia, um exemplar de cada se
cncontra na colecio do Instituto Moreira Salles. No acervo da Biblioteca Na-
cional constam também algumas dessas fotos.

As imagens das duas cidades seguiam os critérios e a qualidade técnica
de fotos realizadas na Itdlia no mesmo periodo, onde a monumentalidade era
um fator determinante. A linguagem de Vedani no novo mundo assumiu um
tom mais moderno ¢ solto, sem os tracos daquela retorica celebrativa, limitada a
enfatizar a edificacio singular, sendo portanto desprovida de relacio com seu
contexto. Os assuntos tratados e o tipo de roteiro escolhido nos dois dlbuns
nos leva a crer terem sido o resultado de uma uma encomenda oficial.

O primeiro album comprende 15 vistas de Rio do Janeiro. Vedani per-
correu o Rio de Janeiro e suas imagens definem um roteiro turistico, que parte
da Praca XV com uma particular atencio ao porto, ¢ nos conduz em direcio
sul, mostrando o Passeio Piblico, o Corcovado até o Jardim Botinico e a Flo-
resta da Tijuca. Na direcio norte, Vedani registrou a estitua de Pedro I] na
Praca da Constituicio e a Casa da Moeda, até chegar a0 Palicio Imperial de Sio
Cristovio. O destaque oferecido em uma das fotos era o edificio do New City
Lmprovements, proximo a Praca XV, o que pode sugerir uma das motivacdes des-
sa publicagio. No album de Salvador, composto por 14 imagens relativas i ci-
dade de Salvador de Bahia e seus arredores, Vedani usou a fotografia como
fonte de documentacio ¢ retratou vistas de importantes construcdes da cidade
— dentre as quais a [greja do Bomfim, o Teatro Sio Jodo, mais tarde Castro
Alves (atualmente Secretaria do Estado) — bem como as estruturas da incipiente
industrializacio. Estacdes de ferro, pontes, estradas em pequenas cidades do
interior tornaram-se novos pontos de referéncia da paisagem urbana. Encontra-
se em Florenca, nos arquivos Alinari, uma ampla documentacio fotogrifica rea-
lizada nessa mesma €poca na Itilia sobre temas analogos: construcio de indus-
trias, meios de transporte ¢ infraescruturas em geral.

Além da identificacio professional de Photographo Paizagista e dos ende-
FeCOs para contatos, consta do cartio suporte das fotos de Camilo Vedani que
ele também oferecia servicos também como professor de lingua italiana e de
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desenho.” A impostagao de suas fotos mostra, um total dominio da visao es-
pacial, um uso da perspectiva € um conhecimento do desenho geomEtrico mui-
to apurado.

Nos primordios, 2 fotografia atuava em espagos reservados 4 pintura €
um claro exemplo disso ¢ a imagem que retrata a Rua Sio Clemente, tendo a0
fundo o morro do Corcovado. Verifica-se que obras de pintores (William Smy-
th em 1832 ¢ Bernhard Wiegand em 1884) ¢ também de fotografos (Gilbert
Ferrez) utilizavam mesmo ponto de vista. O morro do Corcovado desde entdo
passou a fazer parte da cultura urbana catioca como um dos principais icones
do Rio de Janeiro®.

O cendgrafo, artista € fotografo J. Leon Righini (mantendo 2 grafia da
assinatura presente em Seus quadros) levantou a questio sobre a relagdo entre
arte ¢ fotografia, tao viva na tradicio italiana desde a invengdo da cimara
obscura. Chegando em Recife em 1856 ele tranferiu-se nO MesmMO ano para Sao
[uis e ele mudou-se dez anos depois para RBelém. Em importantes museus ¢
colecdes particulares brasileiras encontram-sc as belas pinturas a Sleo de ambas
as cidades por ele realizadas. Nos Alwanaqies Administrativos do Maranhio de
1859 a 1865 encontra-se 0 nOMe de L. Righini qualificado como pintor de pai-
sagens e retratista fotografico. Das fotos por ele cealizadas até agora nao s€ em-
controu nenhum vestigio.

Uma importante documentagio da evolugio da cidade de Belém desde
1867 deve-se a Felipe Augusto Fidanza, que deixou numMCrosas imagens fruto
dos 40 anos de vivéncia ¢ de experiéncia como fotografo. Chegado em Belém
em 1867, em concomitincia com a visita do imperador Pedro 11 para as sole-
nidades da Abertura dos Portos a0 Comercio Exterior, o fotografo italiano, co-
mo um perfeito cronista, registrou 4 cidade ainda na sua imobilidade colonial,
quando nao existia nenhum monumento notavel, Ele dedicou-se 4 fotografia
até sua morte em 1904, podendo registrar O alcancado dinamismo da moderna
“Petit Paris” — assim denominada devido 2 grande renovacio sofrida durante 0
ciclo da borracha. Ao longo Jesses anos pode-se constatar na fotografia de Fi-
danza, além de um desenvolvimento das técnicas atilizadas, um amadureci-
mento da arte ¢ da sua relacdo com 2 cidade e a sua cultura. Na imagem das
Docas do Ver o Peso, Fidanza compos 0O fundo com as velas dos barcos € a
fachada do Mercado, colocando em primeiro plano as criangas € um cachorro.
A habitual rigidez € estaticidade de documentacio urbana atenuou-se € diante

T KOSSOY, Boris. Diciondrio Histarieo-fatogrifico Brasileiro: futdgrafos ¢ oficto 1o Brasil (1833-191 0) Sio Paulo: IMS
lastituto Morcira Salles, 2002 p.315

s CHIAVARL Maria Pace Os fewines na paisagen do Riv de Janeiro: um peencoire com d pripria idintidade- em L
Paisagen Carived caralogo da exposigio homanima MAM Rio de Janciro 2000 p.72
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da vitalidade da cidade, o autor deixou aflorar uma sensibilidade ainda desco-
nhecida nas ilustracoes da época. )

Na Biblioteca Nacional esti conservado O Albnm do Pari ed. 1899-1902
onde as imagens fotogrificas de Fidanza levam o observador a uma viagem no
territério desse estado tio variado, Gilberto Ferrez encontrou no relatério da
“Exposicio Artezanal ¢ Industrial do Pard”, em 1895, palavras de apreco dirigi-
das por Inicio Moura indicando Fidanza como um dos excelentes fotdgrafos
desta Capital ¥

No final do século XIX em Sdo Paulo, dentre os proprietarios de esta-
belecimentos fotogrificos, 90% eram estrangeiros e destes 27% de origem ita-
liana'®, A maioria oferecia SEUS SErvicos comao retratistas considerando a grande
demanda desse género de fotografia por parte da colénia italiana instalada nessa
cidade. Vale a pena destacar a obra de Vincenzo Pastore, origindtio de Potenza
(Basilicata), e que chegou ao Brasil na década de 1890, Seu atelier foi anunciado
00 Almanak Lacmmert em 1901 e Seu nome ¢ endereco registrados em J/ Brasile ¢
&li Ltaliani'! como fotégrafo oficial da comunidade italiana. As imagens mais
interessantes nio eram as produzidas pelo seu trabalho oficial, mas as que cons-
titufam o seu acervo pessoal. Assumem particular destaque as fotos dos meni-
NOs engraxates, jornaleiros, vendedores ambulantes ¢ filhos de emigrantes, liga-
dos a Pastore pela mesma origem. Nestas imagens, parece que o fotégrafo dia-
loga com suas personagens, retirando-as da condicao humilde atribuindo-lhes,
através do retrato, uma certa dignidade. A vivacidade ¢ o dinamismo presentes
nestas imagens sio simbolos da modernidade. Os temas remetem longinqua-
MEnte 20 repertorio iconografico presente nas campanhas fotograficas produzi-
das pelo grupo Alinari para retratar a peninsula italiana, Tais fotografias, na Iti-
lia, revelavam imagens desconhecidas a maior parte dos italianos, tais quais as
de criancas que viviam e trabalhavam nas ruas de Ndpoles da mesma maneira
que os filhos dos emigrantes do outro lado do oceano!2. Numerosos foram os
fotégrafos retratistas que chegaram ao Rio Grande do Sul, meta preferida pelos
emigrantes italianos, atraidos pPor um mercado em continua expansio. Dentre
eles Luis Terragno se destacou por ter sido um dos pioneiros nessa regiio, na
qual chegou por volta dos anos de 1853. O seu “Estabelecimente Photografico
da Caza Imperial”, além dos retratos, produziu as primeiras imagens dos princi-
pais edificios de Porto Alegre. Apesar do estado precdrio de conservacio, tais

" FERREZ, Gilberto | “otografia o Bragil e ym e seits eds dedicardng servieares: A lare firvez (18431923 )

em Revista do Patriménio Historice ¢ Artistico Nacional n® 26 Rio de Jancirn 1997 p.320/327

“ KOSSOY, Boris Dicionario histarico-fotografico brasiliro, Sio Paulo: IMS Instituto Morcira Salles, 2002
p:27

I Brasife e ofi Haliani Pubblicazione del Fanfulla , Firenze, R. Bemporad & Figlio Ed. 1906

12 Eratedli Alisars Fotagrafi in Firenze- carilogo da mesma mostra. Firenze: Alinari 2003 icon, p.176-178
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imagens constituem um interessante documento da arquitetura da época, € po-
deriam set comparadas com as dos irmios Ferrari, outros importantes palsa-

gistas que produziram, apos 1887, um dlbum de vistas de Porto Alegre.

111

Com a unidade da Ttalia ¢ a consequente cleicio de Florenga como capital do
Reino (de 1865 2 1870) - pertencendo Roma ainda 20 Estado Pontificio —
coube A fotografia apresentar a capital do Reino, simbolo da recém criada na-
cilo, a0 exterior mostrando sua nova arquitetura € Seus espagos, 0s amplos boule-
pard, pragas ¢ jardins.

O plano de Pereira Passos para O Rio de Janeiro pode ter sido certa-
mente mais modesto, mas compartilhava das mesmas ambicoes. Entre os foto-
grafos incumbidos de documentar a “Paris nos Tropicos” ¢ divulgar sua ima-
gem, se destacaram OS irmios Musso. O album <] o5 pues de Rio de Janeiro — Bré-
sil’, produzido por volta de 1910, (BN) representa um exemplo de encomenda
oficial do governo federal. Sua singularidade decorte da comunicabilidade da
ideologia através de imagens, conforme investigado em uma pesquisa anteriort?.
Sste album, oferecia 20 estrangeiro um passeio pelo Rio de 1910 que era bem
diferente daquele mostrado por Camillo Vedani quase 50 anos antes, 4 compa-

racio podetia ser O tema de um outro capitulo. As imagens fotogrificas dos no-
vos prédios - nstitucionais da Réo belle épogue realizadas pelos irmaos Musso mos-
tram uma certa familharidade (ilustragao 2) com as fotos das novas arquiteturas
italianas, como € O €aso das de de Florenga ¢ as de Roma que, 2 partir de 1870,
assume a funcdo de nova capital da nagio.

A historia urbana tem a capacidade de obrigar © historiador a sair dos
territorios protegidos € procurar novos esquemas de leitura. A capacidade de
ver através do olhar de outros, nesse caso dos fotografos, talvez nos leva a con-
siderar a primazia da cidade imaginada sobre as diferentes formas assumidas

pela arquitetura das pedras.

1 CHIAVARIL, Maria Pace O papel da fatagrafia s constrpan da imagint du vidade e Anais NN Cologuio do
Comité Brasileiro de 't listaria da Arie. Rio de Janeiro 2004 p.361
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Hibliotheca Nacianat - Hibl:otheque Nationale

lustragio 2: Irmios Musso — em e o dy Rig de Janeiro — Brisip® album, Rio de Janeiro
1910, (Divisio de leonngrafia - Biblioteca Nacional )

Maria Pace Chiavari, Graduada ¢m arquitetura na Universidade de Florenga, Irilia (1970) D.EA. de urba-
nismo pela Universidade de Paris VIII, Franca (1975). E"pesquisadara associada no LABHOJ da U,
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i ARQUITETURA FORENSE DO ESTADO DE SAO PAULO
PRODUGAO ENTRE AS DECADAS DE 50 E 90 DO SECULO XX, SOB A
INFLUENCIA DA ARQUITETURA MODERNA.

Maria Tereza Regina Leme de Barros Cordido
terecordido@terra.com.br

O trabalho proposto para @ dissertacio de mestrado que tenho desenvolvido
dentro da Universidade Jde Sio Paulo, Escola de Engenharia de Sio Carlos, De-
partamento de Arquitetura ¢ Urbanismo sob orientagao do Prof. Dr. Miguel
Antonio Buzzar, trata de um assunto aparentemente especifico: a tipologia “Fo-
rum de Justica”.

Pretendo abordar de forma sucinta os levantamentos historiograficos
que esclarecem O surgimento deste equipamento do Poder Judiciario no Estado
de Sio Paulo, focando-o para o corte entre as décadas de 50 e 90 do século XX,
no intuito de introduzi-lo na discussio e inclusio no repertorio de leitura do
desenvolvimento da Arquitetura Moderna no Brasil e os vinculos que estas
obras estabeleceram com O Estado sob esta influéncia.

O trabalho também sugere uma nova denominagio para estes edificios,
desmembrando-se da classificacio “Arquitetura Oficial”, a saber: “Arquitetura
Forense™.

Com a Republica com a Constituicio de 1891, surgem O3 foruns de jus-
tica, na conformidade dos novos poderes judicidrios ¢ administrativos.

Os Féruns de Justica no Estado de Sio Paulo, durante a década de
1920 até 1940 eram projetados por diversos autores, (entre eles estdo Victor
Dubrugas ¢ Ramos de Azevedo), predominando nestas construcdes uma lin-
guagem cclética. e utilizagio de clementos arquitetdnicos que Os remetiam 2
uma simbologia derivada da arquitetura greco-roman.

Diferentemente de outros contextos, COMO O europeu ¢ a extinta Unido
Soviética, em que 24 Arte e a Arquitetura Moderna surgiram vinculadas aos
ideais de socializagio e de construcio de um “Novo Mundo”, no Brasil o
impulso da criacdo de uma identidade nacional através do Estado esteve na ba-
se de varias iniciativas modernas. O Estado brasileiro, particularmente 2 partir
da era Vargas (1930-1945), atuou na promogao ¢ na renovacio da linguagem
arquitetonica. Neste processo cultural que ultrapassou a arquitetura € incluiu as
mais variadas manifestacoes artisticas e culturais, 0s vinculos entre artistas €
-ntelectuais com o Estado ndo foi casual.

Esta categorizacao, Movimento Moderno Brasileiro, é apontada por di-
versos Criticos e histotiadores como referéncia inicial desta producio a Sede do
Ministério da Educagao ¢ Cultura (na época Fducacio e Saude Puablica), no Rio
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de Janeiro, projeto de Licio Costa, Carlos Ledo, Jorge Moreira, Afonso Reidy,
Oscar Niemever e Ernanj Vasconcelos, sob parecer de Le Corbusier, de 19371 ¢
como momento exemplar a construcio de Brasilia. 2 No mesmo periodo, virios
edificios publicos modernos foram construidos e o carater simbélico de arte-
fatos culturais nacionais esteve, enquanto idéia, sempre presente,

O cariter peculiar dos Féruns pode-se dizer que de muito estava pré-
Sente, entretanto, a vertente cultural era outra. A adocio deste “novo paradig-
ma” na elaboracio de seus edificios revIStou conceitos proprios desta producio
através da nova geracio de arquitetos paulistas.

No final dos anos 50 do século XX o IPESP - Instituto de Previdéncia
do Estado de Sio Paulo - 0rgdo responsivel pela construcio de novos férung
no interior do Estado, contratou diversos arquitetos para executar seus pro-
Jetos.

Sob essa inspiracio, o governador de Sdo Paulo Carvalho Pinto, (1959/
1963), lancou no inicio da década de 1960 o chamado Plano de Agdo. Com sua
implanta¢io foram executadas uma série de obras no campo da administracio,
saude ¢ educagdo, para promover o desenvolvimento dos municipios do inte-
rior do Fstado, 3

Experiéncia semelhante a0 “Plano de Acio” ocorreu anteriormente
com a producio sistemdtica e intensa dos edificios escolares através do “Conve-
nio Escolar” (1949 ¢ 1954). Este ditava uma série de topicos funcionais, progra-
maticos e pedagdgicos para execucdo de suas edificacoes, que contribuiu de for-
ma significativa para a disseminacio da Arquitetura Moderna,*

Através do plano implantado pelo governador Carvalho Pinto, foram
realizadas aproximadamente quatrocentas construcoes - entre escolas, féruns e
hospitais -, proporcionando grandes oportunidades de trabalho para a nova ge-
racio de arquitetos paulistas, ou que atuavam em Sio Paulo ¢ para a ampliacio
do repertério da arquitetura moderna. 3

A producio dos Féruns executada pelos jovens arquitetos paulistas a-
través do Plano de Agdo em conformidade com o idedrio moderno brasileiro ¢

Lidem,

* Para anilisc inicial da questio, ver: MARTINS, Carlos F., Avguitetira ¢ Estada no Brasit - Elenrentos para uma
Dvestipagiy sobre a Canstitnigio dv Diserirss Modermo o Brasily & Obra de iicio Costa (19247 1952), Dissertacio de
Mestado, FFLCH/USP, 1987, mimeo ¢ BUZZAR, Migucl Antonio, Jodo [ iumara Artigas — Elenentos para o
compreensio de nmr caminhe da Arguitetnra Brasifeira,- 1938-1967, Dissertagio de Mestrado apresentada 3
Faculdade de Arquitctura ¢ Urbanismo de Sio Paulo, maio de 1996,

"Ver PENTEADC ), Fiibio, Fabio Penteady: enseio rf:'."h'(,'}r.".‘m‘fﬂ‘rf [ Vitio Penteads, Sio Paulo, FEmpresa das A rIes,
1998, p.56.

* Fundacio para o Desenvolvimento da Fducacia, Arguitetnra Escolar Paylista, Restanra, Sio Paulo, 1998, p.27
¢ HABITAT = 84 Patds, FEditora Habicar Ltda,, Sio Paulo, n” 4, 1951,

*Ver: PENT EADO, Fibio, Fibs Penteado: ensain de Argnitetnra | Fibia Penteadn, Sio Paulo, Empresa das Arees,
1998, p.56.
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mais despojada desvinculando-se definitivamente da simbologia adotada ante-
riormente pelo Judicidrio, porém algumas relagdes intrinsecas a constituicio
deste poder no perfodo sio mantidas sem revisoes .

O programa de necessidades destes Foruns embora ditado pela rees-
truturacio do Poder Judicidrio, (diferentemente do “convénio escolar’” cujas
concepgdes técnicas lideradas pelo arquiteto Hélio Duarte, que estabelecen
normas que unificavam os topicos funcionais ¢ programaticos, para 0s quais
deveriam se apoiar esta tipologia) foi repensado discretamente ante uma revisio
geral de conceitos. Os jovens arquitetos paulistas propuseram novas formas de
uso para este espago, com conceitos projetuais que nao se CoNVErsavam &, por-
ranto, Nio se repetiam nos vhrios modelos executados’. Foram apreciados as-
pectos da acessibilidade destes edificios ¢ interagoes com a sociedade através do
multiplo uso para as salas de audiéncia, locais para O favorecimento de encon-
tros (praga coberta), €ntre OULros.

Imagem do livro: PENTEADO, Fibio, Fiibin Penteado: ensaio de arquitefira / Vidbin Penteads,
Fmpresa das Artes, Sio Paulo, 1998,

& Até os dins aruais 2 justica ainda rrabatha com simbolos dado que se manteve longe das discussoes dos pro-
jetos desenvolvidos pelos arquitetos da “modernidade paulista”. O juiz de direito utiliza tablados para estar
acima dos participantes em quase todas as audiéncias de diversas naturezas cives ¢ a indumentiria apropriada
permaneced sendo a “toga”. Nora da autora.

7 [soladamente no sentido de nilo haver normas gspecificas para ¢sta produgio ral como ocorreu na produgio
escolar, O fator, porém que unificava estas questoes era de que estes profissionais parricipavam do mesmo
cendrio cultural da produgio arquireronica do perioda, denominada como “arquiterura moderna paulista”.
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Utlizando questdes da arquitetura moderna. O Férum da Araras de
Fibio Penteado foi concebido segundo o autor “sem a materializacio de forca
impessoal que a Justica fazia questdo de ostentar” ¢ propds o uso de “Praga Co-
berta” onde as pessoas podem sentar e conversar. Este conceito também foi u-
tlizado, porém, por Décio Tozzi no Férum Trabalhista em Sao Paulo anos de-
pols.t

Esbarrando-se em conceitos ainda polémicos como “modernidade
paulista”, refutada como manifestacio de “reducionismo” ou “bairrismo esta
produgdo inclui-se no repertirio do conhecimento desta manifestaciio cuja al-
cunha por vezes € traduzida como™ auséncia de uma corrente tnica de pensa-
mentos “atribuida entre tantos aspectos a pluralidade da nacionalidade dos pro-
fissionais que atuaram no Estado de Sio Paulo no inicio desta producio™, ou
mesmo pela falta de elementos que alimentavam a construcdo de uma reco-
nhecida “cultura nacional”. !

Entre os edificios da “modernidade paulista” que foram executados pa-
ta o Poder Judicidrio destacamos além do Féorum de Araras, de Fabio Penteado,
os Foruns de Avaré projeto de Paulo Mendes da Rocha, de Braganga Paulista
de Abrado Sanovicz, de Itapira de Joaquim Guedes, de Orlindia de Jorge
Wilheim, de Promissio de Vilanova Artigas, de Sdo José dos Campos de Paulo
Sérgio Souza Silva, de Rio Claro de Carlos Gomes Cardim e Luciano Gomes
Cardim, de Porto Feliz, de Alberto Botti ¢ Marc Rubin e de Socorro de David
Libeskind.". Na cidade de Piracicaba foi o projeto foi desenvolvido por Edu-
ardo Afonso Reidy em 1962 cujo projeto posteriormente recebeu prémio de
mengdo honrosa na oitava Bienal de Arquitetura em 1965.12

A filiagio moderna destes edificios ¢ evidente e devem ter contribuido
para o reforco simbélico do Estado. Entretanto, a diversidade dessas obras oca-
sionou problemas operacionais na sua manuten¢io, ampliagio e adequacio a
novas necessidades. 3

* PENTEADOQ, Fibio, Ensuio de arguitetural Uabio Penteads, Empresa das Artes, Sio Paulo, 1998, p.56. ¢
Entrevista ao arquiteto Décio Tozzi por Adilson Melender ¢ Fernanda Serapido, Publicada originalmente em
PROJETO DESIGN. Edicio 291 Maio de 2004,

"LEMOS, Carlos A, Arguitetura Brasiira, $30 Paulo: Melhoramentos, Editora da Universidade de Sio Paulo,
1979, p.153.

" Para a questio Ver: ARANTES, Orilin, ARANTES, Paulo Fduardo, Sertido da formacin, Providéinciar de nm
eriticn iterdrio na periferia do capitaliomo, Rditora Paz ¢ T erra, Sio Paulo, 1997,

" Ver: PENTEADO, Fibio, Fibin Pentiady: ensaio de Arguitetura | Tibio Penteads, Sio Paulo, Empresa das
Artes, 1998, p-56.

O projeto de David Libeskind recebeu o 1° prémio “Governador do Fstdo™, no NI Salio Paulista de Arte
Moderna,

"2 Ver SOUZA, Aberlardo de, Arguitetira wo Brasit: depuintentos. Aberkardn de Soiza, Sio Paulo, Diadorim, 1978,
¢ REVISTA ARQUITETURA, n“30, IAB — GB, 1964, p.10.

" Entrevista realizada no scror administrativo, responsivel pela manutengio dos edificios do Poder Judicidrio
do Estado de $io Paulo, em novembro de 2000,
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No final da década de 1950, paralelamente 2 produgio contratada pelo
IPESP, o DOP (Departamento de Obtas Publicas do Estado de Sio Paulo),
que contava em seu quadro funcional com um grande nimero de arquitetos e
engenheiros, juntamente com o entio Secretdrio da Justica Manuel Pedro Pi-
mentel comecou a desenvolver a padronizagio ¢ modulacio para os Foruns de
Justiga, absorvendo de forma distinta dos projetos anteriores, principios retira-
dos da Arquitetura Moderna. O primeiro destes modelos foi conhecido como
“F”, Este projeto fol executado sob coordenagio do arquiteto Marcolino Vac-
carl.

O modelo padrio “F” foi implantado cerca de setenta vezes no interior
do Estado de Sio Paulo, seguido de mais duas adequacdes (F2, F3). Concomi-
tfantemente proporcionou uma identificacio deste equipamento do Poder Judi-
cidrio, fato a repeticio formal que ¢ inerente da modulagio.!. Seu projeto, ra-
cional, simples, singular e com clementos modernistas atendia a necessidade im-
perativa de construir muitos Foruns de Justica pelo interior de Siao Paulo em
tempo 4gil para a expansao de seus mecanismos administrativos, porém, nio
previam possiveis acoplamentos para ampliagoes.em conformidades das novas
necessidades juridicas da regido.

Esta experiéncia iniciada através desta “srandartizacio’ val gerar con-
dicdes para que o DOP assuma quase que definitivamente a producio dos Fo-
runs de Justica pelo interior do Estado a partir dos anos setenta.

Por volta de 1975, foi elaborado o médulo padrio: <M. P.P”, Modulo
Padtio Primeiro, iniciais de Manuel Pedro Pimentel, considerado um dos men-
tores e defensores da idéia de padronizagio. O diferencial destes modulos, em
relacdo ao anterior, € que $30 previstos em projeto os seus acoplamentos para ©
seu crescimento. Foram construidos cerca de 47 Foruns deste projeto em cida-
des do interior do Estado. 13

Os terrenos para as CoNstrugoes destes Foruns foram doados ao Esta-
do, pelas prefeituras municipais com forte poder politico e de grande demanda
dos servicos judicidrios. Entretanto €stas ireas nem sempre eram adequadas pa-
ra assentar 0 modelo de construgio padrio utilizado na época. Em face das di-
ficuldades enfrentadas pelo DOP, o Governo do Estado de Sio Paulo criou de-
cretos para determinar as condicdes bisicas que o terreno devia possuir para re-
ceber os modulares na forma adequada'® O mesmo decreto também se estende

1 Idem,

15 Padrio de idennficagio adotado para os projetos dos Foruns modulares do DOP, baseado no aumero de
juizes ¢ cartdrios que o cdificio compormva até © limite maximo de sua expansio, resultando cm nameros
pares ou imparcs.

1 Para o modelo M. P, P. o deereto foi o de A"126.509-08/08/75 ¢ para o modelo [FAML o de n"14.936-
11/04/80.
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ao edificio de forma a garantir o seu padrio arquitetonico mediante reformas
introduzidas.!7.

Em 1979, o governo Paulo Salim Maluf, continuou a producio com o
modelo “P.S.M” (iniciais de seu nome), construindo um Férum em Piracicaba
substituindo o edificio desenvolvido por Reidy que foi aproveitado pelo muni-
cipio para outra finalidade. O “P.S.M” abriga sete varas, mas possul a capaci-
dade de ampliar suas instalacoes para o limite de quatorze varas.'s

Em 1985, com o governador Franco Montoro, foi construido o mode-
lo “F.A.M”. Este objetivou gerar menor custo de obra e seus acoplamentos ga-
rantem que atenda sua expansio em média por 50 anos. Sua capacidade ¢ para
até sete varas ¢ o Unico inteiramente construido encontra-se na cidade de Cam-
pinas. Desses modelos incompletos foram constraidas aproximadamente vinte
e trés unidades.

Com o fim do DOP, decretado durante o governo de Orestes Quércia,
(1987/1991). sofrendo o impacto da perda de um 6rgio coordenador de pro-
jetos executados pelo Governo do Estado de Sio Paulo capacitado de diversos
técnicos, esta produgio de projetos padrées modulares para os Féruns de Jus-
tica retraiu-se. mas, ainda que num ritmo menor, foram construidos novos edi-
ficios pela Secretaria da Justica ¢ Defesa da Cidadania do Estado de Sdo Paulo,
Centro de Engenharia.

Em 1988 este Centro de Engenharia construiv os modulares Inti-
tulados “22/30”, nome recebido por ser 4 base de sua modulacio e o mais ou-
sado e malor destes modulos padroes!”. Para estes Féruns (também utilizado
como Vara Distrital2), foi prevista a capacidade de abrigar sete varas e 30 car-
torios. Um verdadeiro “shopping do Judicidrio™, segundo a arquiteta Maria Li-
cia Britto Passos?!. Na cidade de Ribeirio Preto, Sio Bernardo e Sorocaba este
modulo padrio atinge a drea de 16.000m2.

Em 1995, foi desenvolvido o “LAF”, Luis Antdnio Fleury (Lay Out
Flexivel) este modelo pode abrigar até o limite de sete varas e cartorios, Fle se
expande com prédios complementares (acoplamentos), com arranjos pré-esta-

" Idem.

¥ Conforme informacio supracitada na pigina 5, este cdificio foi projetado por Affonso Eduardo Reidy,
porém, em visita ao local em 2004, suspeirel ndo rratar do mesmeo projeto dada a andlise da planea
desenvolvida pelo arquiteto ¢ difcrengas observadas em loco,

“Classificagio definida pelo nimero de vars, <227 ¢ cartdrios, “307, que o Forum atinge no seu limire
miximo de expansio.

* Arende pequenos municipios proximos que nio compormm estrutura juridica independente,

A arquiteta participou da equipe do extinto DOP desenvolvendo obras de Foruns e Penitencidrias ¢
atualmente ¢ responsivel pela execucio dos Foruns de Justica, no Cenwo de Engenharda da Sceretaria da
Justica do Estado de Sio Paulo.
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belecidos Neste mesmo modelo os Promotores de Justica comegam 2 disputar
poderes com 08 juizes ¢ exigem €spagos € infra-estrutura maiores?.

lmagem fornecida pelo Centra de Engenharia da Seeretaria da Justiga do estado de SP.

Durante a década de 1990 o Poder Judicidrio continuou crescendo ¢
pulverizando scus Foruns pelo interior do Estado de Sio Paulo, porém, no ano
de 2000, na capital do Estado, no bairro da Barra Funda foi feito o maior Fo-
cum Criminal do Estado de Sdo Paulo. Ocupando um prédio destinado inicial-
mente para uso Hospitalar (Santa Casa de Misericordia), projetado pelos arqui-
tetos Fabio Penteado, Teru Tamaki, Eduardo de Almeida, Giselda Viscont,
Luiz Vallandro Keating, José Borelli Neto, Tito Livio Frascino € Hércules Meri-
go®, fol adaptado pelo escritorio Borelli & Merigo assessorado por Teru Tama-
ki na adequagao do edificio 20 novo programa®. Este projeto considerado dis-

pendioso por ter utilizado entre outros, os melhores recursos tecnologicos dis-

2 Com a Constiruicio de 1988 o Judicidrio sofre reformulacdes de competéneias juridicas ampliando os
poderes dos Promotores de Justica.

n PENTEADOQO, Tabio, Fibin Peteado: ensaio de arquitetura [ Fibio Penteadn, FEmpresa das Artes, Sio Paulo,
1998, p.198.

1 Sobre este cdificio Fibio Penteado fez as seguintes consideragdes em cntrevist a revism PROJETO
DESIGN: A obra era pard aterider a pupulagds pobre o Sda Panlo. (...) Naseen ento a idéta e wm hospital horizontal, gue
néio despertasse wiedu ias Prssoas. Adotamos ali propoesta semelhante @ de ttma peqiiend cidale. (..) Por fim, torman-s firiit
criminal. A migos meus figeram essa adaptagao.

Ao ser indagado se visitou 2 abra depois de ocupada respondeu: Unpa 163, <1 sensagan foi terrivel.
http:/\.\’W\\-’.al'cl)\\'ub'.cﬂm.'m'/(:n[l'\’.‘\"lStﬂ/Cntru\’iStGSS.nSp _ acesso em 08/09/2004.
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ponivels na época, fez com que a producdo pelo interior se refreasse tempora-
riamente ¢ sua retomada ocorre-se novamente a partir em 200225

Na gestdo de Mario Covas Junior (1995/1999), foi desenvolvido o mo-
delo “M.CJ” que se encontram em fase de implantagio nas cidades de Cer-
quilho e Oswaldo Cruz. O Salio do Juri estd locado no seu eixo interior, inter-
seccdo dos acoplamentos, com acesso independente, possibilitando multiplos
usos, porem foi criado um decreto pelos Juizes estabelecendo que para outras
finalidades, seu uso deve ser solicitado com 0 prazo de trés meses de antece-
déncia e aprovacio publicada em didrio oficial do Estado.

Finalizando podemos entio ponderar a partir destes levantamentos
desta dpologia uma inflexio peculiar no quadro da arquitetura moderna no
Brasil. Considerando traca-se de mais uma das variacdes inseridas na CONSIrucio
da “identidade cultural nacional” apontada por diversos historiadores e criticos
deste periodo caberd entio Operar nesta “ascendéncia Kubistchekiana” o que
pretendia legitimar o Estado nessa adocio.

Um recente depoimento de Fibio Penteado sintetiza o sentido desta
arquitetura naquele momento com estas palavras de Juscelino: Ousai, ousai. 2

Ousar também pode significar atrever-se e eu me atrevo quando ultra-
passo limites que ndo me pertencem, ou que provoque um certo risco. A arqui-
tetura moderna brasileira que jd se preconizava de alguma maneira, em algumas
obras executadas no pais antes da era Kubistchek, (1956-1960), obteve com
Juscelino consentimento pronunciado com o imperativo: Ousail

Tracando um paralelo com as reflexges apontadas por Otilia Arantes e
Paulo Arantes para revisio da tradicdo literaria brasileira, em Sensid da Formago,
a partir das inflexées de Roberto Schwarz, em 4 homenagem a Unicamp, publi-
cado em 1989, que formulava uma “constituicio de uma tradi¢dao nacional rela-
tivamente estivel”. Caberia entio descortinar “a idéia de uma formacido corren-
do na direcio do ideal curopeu de civilizagao integrada™ 27

Estes autores constatam que a modernizacio ao invés de “extirpar pro-
moveu um agravamento das dependéncias coloniais”., onde os alinhamentos
das interpretacdes alimentavam escolhas estéticas. Opostamente, a tradigio se-
gundo eles, é inespecifica e de universalizagio maxima, Assinalam nestes “In-
tersticios” um instrumental desenvolvido por Machado de Assis: () 56 a5 medio-

* Conforme entrevistas: realizadas com a Arquitcta Maria Licia Brirro Passos ¢ o Engenheiro Fduardo
Lebrio Pires Ferreira no Cenrro de Engenharia da Secretarda da Justica do Estado de Sio Paulo entre 0s anos
de 2000 ¢ 2003,

“h Idem,

T ARANTES, Orilia Beatriz, A RANTES, Paulo Eduardo, Senside da formagin, Fditora Pay ¢ Terra, Sio Paulo,
1997,
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cres continuam o passadol...) ele explicon o seul aénio en assimilar, aprofundar, fecundar o
gue havia de certo 1as excperiéucias anteriores?.

Conclui os autores gue Machado de Assis, finalmente cumpria 0 pro-
grama de continuidade cultural, por canalizagio do influxo interno, € COres-
pondente desprovininciagdao da consciéncia literaria.

Cabe também para a arquitetura operar na revisdo destes “intersticios” exclui-
dos na construgio da “ideologia nacional”, isto sem duvida é um dos grandes

desafios da reconstrugao historiografica da Arquitetura Brasileira.

Maria Tereza Regina Leme de Barros Cordido. Aluna de mestrado da EESC-USP, graduada em
Arquiretura ¢ \Urbanisme cm Santos. Trabalhou na Justiga Federal de 1* Instancia; no Arquive do Eswado de
Sio Paulo conrribui para a formagio de sua cditora, obrendo duas indicaghes para © prémio Jabuti. Fm
Diadema, partcipou do programa de Urbanizagio de Favelas da Prefeitura Municipal.

1 CANDIDO, Antonio, Fornagdo da literatura brasileira, Sio Paulo, Martim, 1959, v.2, p117-8, in ARANTES,
Oreilia Beatriz, ARANTES, Paulo Eduardo, Sentido da fornmagt, Fdirora Paz ¢ Terra, Sao Paulo, 1997, p.29.
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SOBRE A HISTORIOGRAFIA DA ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA: 0S
LIVROS ‘ARQUITETURA CONTEMPORANEA NO BRASIL’, DE YVES BRUAND E
‘ARQUITETURAS NO BRASIL 1900-1990' DE HUGO SEGAWA

Marilia Santana Borges
lila.borges@uol.com.br

Introducio

O presente trabalho apresentard um confronto entre dois importantes livros da
historiografia da arquitetura brasileira no século XX: “Arquitetura Contempo-
rinea no Brasil”, de Yves Bruand e “Arquiteturas no Brasil, 1900-1990” de Hu-
80 Segawa. Buscarei mostrar de que forma os autores estruturaram suas obras e
como diferentes métodos, procedimentos e contextos levaram a duas apresen-
tacoes especificas sobre a arquitetura brasileira no século XX

Inicialmente, farei uma breve contextualizacio sobre os autores € suas
obras; em scguida, analisarei como se estruturam as abordagens dos livros; fina-
lizando com uma sucinta conclusio.

Meu projeto de pesquisa tem como titulo “Arquitetura Moderna no
Ceard - 1950/1980”, com o intuito de investigar o surgimento ¢ consolidacio
da arquitetura moderna no Ceara, especialmente em Fortaleza, no periodo de
1950 a 1980, resultando na documentacio e andlise das principais obras repre-
sentativas do movimento em questao. O estudo busca conceiruar em que con-
dicdes geogrificas, histéricas, econdmicas, culturais ¢ sociais tal arquiterura se
desenvolveu, quais suas influéncias, relacoes ¢ protagonistas, além de anilise de
sua histéria, sendo detectadas suas caracteristicas e peculiaridades ¢ sua reper-
CUSsA0 NO meio em questio.

Dessa forma, o entendimento dos caminhos trilhados pela arquitetura
brasileira é imprescindivel para um posterior confronto da producio e dos
fumos tomados 2 nivel local com o quadro nacional, sendo 2 compreensio mais
ampla do panorama arquitetdnico no Brasil um dos subsidios fundamentais
para a apreensio dessas manifestacdes em contextos especificos.

Sobre os Autores

Segundo Carr (1982, P-41), “antes de estudar 4 bistiria, estude o historiador Agora
acrescentaria: antes de estudar o bistoriader, estude son wmeio historico ¢ soial Eis que,
para compreender cotretamente as abordagens dos autores sobre a arquitetura
brasileira, faz-se necessario um breve entendimento da biografia dos mesmos e
em que periodo e contexto ag obras foram escritas.
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Yves Bruand nasceu na Franga ¢ formou-se arquivista paledgrafo pela
Liscola de Chartres. Veio 20 Brasil como professor visitante da Universidade de
Sio Paulo. Suas pesquisas orientavams-se para 0 campo da Historia da Arte ¢
sobre a escolha do tema de sua tese, discorre O autor
“surgiu da constaragio de que a arquiteruia brasileira s0 conhecera dois grandes periodos de arividade eria-

dora: o da arte Juso-brasileira dos séculos XVIT e XV, estudado por Germain Bazin numa tese recente, €0
periodo atual, abordado apenas supcrﬁcl:\lmcntc em pul)llcm;:';cs de cararer documental.” (BRL'.'\-.\'AD, 1981,

p7)

Seu livro trata sobre a arquitetura brasileira no século XX até o ano de
1969, quando Bruand retorna a Franga ¢, cm 1971, apresenta seu trabalho na
Université de Paris 117, sendo publicado em portugués somente dez anos depois.
Como ¢é perceptivel, o autor trabalhou com uma proximidade temporal signi-
ficativa, j4 que na década de sessenta © MOVIMENto moderno no Brasil come-
cava 2 seguir NOVOS rumos ¢ sentia o impacto inicial da realizacio de Brasilia.
Além do que, cabe destacar o carater ploneiro da obra de Bruand, enquanto
coNstrugao historiografica da arquitetura brasileira no século XX, jA que as
anteriores publicagoes “Brazil Builds" (1943), de Philip Goodwin e “ Arquitetura
Moderna no Brasil” (1950), de Henrique Mindlin, focam-se mais no processo
de construcio dessa arquitetura ¢ identificacio de suas especificidades.

Hugo Segawa € arquiteto, formado em 1979 pela FAU/USP. Cursou
Mestrado e Doutorado na mesma instituicio nos anos de 1988 ¢ 1994, respecti-
vamente. Antes da obra em questao, escreven outros livros como “Arquiteturas
no Brasil / Anos 80", em 1989; “Casas Latino-americanas”, em 1994; “Ao
amor do Puablico: Jardins no Brasil”, em 1996 ¢ foi co-autor de “Oswaldo Ar-
thur Bratke”, em 1997. Foi editor da revista Projeto ¢, conforme depoimento
de Carlos Lemos (2001), Segawa é

o) um profissional interessado desde os wmpos académicos nessas quEstOes redricas, criticas ¢ historicas de
nossa arquitetura — ¢ SuR atuagiio permanente na imprensa cspccinliz:\dﬂ tornou-o grande conhecedor do
panorama de nossas CoNSIrugaes, sobremudo obras contemporancas. Seu transito entre colegas ¢m CONEressos,
bicnals, cursos ¢ semindrios também tornou-o arualizadissimo.”

Atualmente ¢ professor do Departamento de Arquitetura ¢ Urbanismo
da Escola de Engenharia de Sio Carlos, Universidade de Sdo Paulo.

Seu livro “Arquiteturas no Brasil, 1900-1990” foi lancado em 1997, em
um contexto muito diverso da obra de Yves Bruand, servindo esta inclusive de
pardmetro € fonte de pesquisa para o livro de Segawa. Fica evidente que O autor
contou, em relagio a Bruand, além de sua formacdo, com um maior distanci-
amento historico, tendo também outros trabalhos do género como fonte biblio-
grafica: “Arquitetura Moderna Brasileira”, de Sylvia Fischer ¢ Marlene Acayaba
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(1982) e “Arquitetura Contemporinea no Brasil”, capitulo escrito por Carlos
Lemos no livro “Histéria Geral da Arte no Brasil” (1983).

Como percebemos, tratam-se de biografias e contextos diferentes, que
produziram obras distintas mas igualmente significativas.

Estruturagio das Obras

O livro de Bruand configura-se como leitura bisica indispensavel e ainda in-
substituivel pelo amplo e consistente levantamento historiogrifico sobre a ar-
quitetura moderna brasileira. Logo no inicio, o autor evidencia a auséncia de um
trabalho metédico e relevante, enquanto historiografia, sobre essa producio.
Bruand faz uma abordagem sistemitica do movimento, principalmente através
de protagonistas e realizaches, o cerne de sua pesquisa, com um vasto e rigo-
roso levantamento documental, indo além da mera catalogacio ao ] excaminar
08 miehumientos ndo apenas eny sens valores instrisecor ¢ et fingdo de sua estética, bewr como
considerando sia situacio no lenipo e suas filiagdes perceptiveis, a Sint de tentar revelar sua
evolucao e seu significado histirico,” (BRUAND, 1981, p.7) Assim, o ponto de pat-
tida de seu livro é uma anilise dos condicionantes geogrificos, econdmicos, his-
toricos e socioldgicos, apontando-os como fundamentais na configuragio da ar-
quitetura colonial ¢ moderna brasileira: % arquitetura depende diretamente das cond-
¢oes materiais, ¢ excluir os aspectos histiricos ¢ Leagraficos dentros dos quais ela se desenvolyen
implicaria nio compreender sen significado ¢ sua pripria razio de ser.” (BRUAND, 1981,
p.11)

A obra estrutura-se em trés partes principais: a primeira expoe a situa-
¢a0 da arquitetura brasileira no inicio do século XX, quais ‘estilos histéricos’
dominavam até entio, abordando também o processo de surgimento e afirma-
¢do da nova arquitetura no Brasil; a segunda parte examina os desdobramentos
da arquitetura brasileira e suas diversas interpretacdes no que Bruand chamou
de “maturidade da arquitetura brasileira”; jd a terceira e dltima parte trata das
relacdes entre arquitetura ¢ urbanismo, focando nas cidade de Sio Paulo, Rio
de Janeiro, Salvador, Goidnia, Belo Horizonte ¢ Brasilia.

Bruand (1981, p.8) explicita que nio aceita o termo “arquitetura mo-
dena” para designar uma arquitetura que ele entende por contemporinea, como
mostra o titulo de seu livro, sendo
"o adjetivo ‘moderno’ |---| de modo algum conveniente, pois contém Apenas uma noglo de tempo aplicivel

10 conjunto da producio de uma poca ¢ niio unicamente uma de suas partes; substituir sun acepeio cro-
noldgica por um clemento de valor ¢ um contra-senso, hoje infelizmente muito comum.”
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A obra, amplamente iustrada com desenhos ¢ fotos, por vezes INcorre
em explicacoes psicologistas ¢ pelo excesso de rigor técnico, com énfase nos

aspectos plfxsticos—tormais, em suas analises.

Ja Segawa (1997, p-13) inicia 0 preficio do seu livro alertando para O
risco de se escrever um estudo sobre a arquitetura brasileira do século XX re-
produzindo “I...] wma visao totalizadora que apaga as diferencas, exalta as Jormas donti-
nadoras ¢ dissinmla a diversidade.” Nesse sentido, seu trabalho se iguala ao de Bru-
and no intuito de preencher as lacunas e alertar para as omissoes da historio-
grafia. Mas Segawa trabalha justamente em cima do livro que ele considera o
mais completo dossic sobre arquitetura moderna, “Arquitetura Contemporanea
no Brasil”, com o intuito de reparar as auséncias e suas posigoes historicamente
datadas, dado a proximidade temporal de Bruand com o movimento, além de
seu olhar estrangeiro € predominantemente ‘modernista’.

«() autor frances, embora nio sendo arquireto, assimilou todos 08 prucnuccitns modernistas contra a ar-
quitetura do ccletismo B Bruand dedicou-se principnlmcntu a0 Rio de jnncirn, Sao Paulo, Bahia ¢ Brasilia,
deixando descoberto Outras importantes regioes, cludindo @ diversidade da producio arquiteronica brasileira”
(SEGAWN, 1997, p.15)

Assim, ¢ intengdo do arquiteto que seu livro apresente um panorama
arquitetdnico mais abrangente, com “yma postura que 5¢ aviginha as tendéncias da
[fragmientagdo ‘f'egm’m;'zcwfada' do conbecinzento, cono qiie i reagio as grandes Jeitnras tola-
lizadoras.” (SEGAWA, 1997, p.13), cedendo espago as diferencas, revendo 2
linha historiografica até entio dominante, € /.- ] resgatando algumas interpretagoes
obre o moderno em arquitetnrd, [jé que] nao bd definicao univoca de modernidade [..]"
(SEGAWA, 1997, 106)

Na busca de reconhecer outras facetas da modernidade brasileira, Sega-
wa (1997, p-15) adotou 2 nocio de “processo’, prctendcndo mostrar

“0s processos de constituigdo da nossa arquitcrurd moderna em matizes diversos, caracterizando moder-
nidades distintus, que intitulam os capitulos. Nesse sentido, ndo privilugiui arquiretos (excegbes honrosas 2
Warchavehik, Niemeyer, [acio Costa ¢ Vilanova Artigas, tampouco obras (também com excegdes), mas &
insercio de arquitetos ¢ obras no debare cultural € arquitetdnico num certo recorte da historia”

Em seu livro, 0 autor nio trata de um (nico processo, Mas de distintos
processos, justapostos No tempo, que abordam modernidades € modernismos
diferentes, permitindo assim a contextualizagio ¢ insercio de protagonistas ¢
obras que ficaram de fora da narrativa. Sénia Marques € Guilah Naslavsky
(2001) alertam que
“de odo modo, @ questio da periodizagio supde uma ruptura: estd implicito de que houve um tempe emque

a arquitctura Ao era moderna © que dcpuis, arravés de um processo = para usar i categoria reinvidicada pulu
aULOT — O MoVImento moderno, ou melhor ainda, modernismos ¢ modernidade s¢ consolidaram.”
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Segawa classifica diferentes modernismos onde

“le] o reagrapamento das obrag em cada um dos modernismos resultantes dos processos rem como critério

caracteristicas formais .| evidentes, [sto poderia ser facilmente atribuido ao fato de que os proprivs pro-
cessos implicariam em partilha de valores estéticos formais, O mais importante, no cntanto, ¢ que a cor-
relagio entre processo ¢ modernidade nio implica |...| num estudo isondmico para todos cles. Nio sc trara de
dizer qual foi a modernidade melhor ou menos vilida, A hierarquia ¢ dada sobretude pelo eritério que retoma
a discussio da genealogia.” (MARQUES, NASLAVSKY, 2001)

O arquiteto inicia o livro abordando algumas transformacdes sofridas
nas principais cidades brasileira no inicio do século XX, empreendidas princi-
palmente por médicos e engenheiros sanitaristas, futuro palco da modernidade
arquitetdnica. No capitulo “Alguma Modernidade”, o Movimento Neocolonial
¢ 0s primeiros passos no sentido de um racionalismo construtivo sio desta.
cados; em “Modernismo Programatico”, evidencia-se a influéneia européia e ¢
papel de Warchavchik como pioneiro ¢ agitador cultural; em “Modernismo
Pragmitico”, diferentes vertentes sao abordadas, a partir da modernizacio da
construcdo e da disseminacio de uma nova compreensio para a arquitetura; em
“Modernidade Corrente” ¢ salientado o processo histérico que resultou no pio-
neirismo carioca; em “Afirmacio de uma Escola”, destaca-se a IEPercussio in-
ternacional da arquitetura brasileira no cendrio internacional e suas especifici-
dades, culminando em Brasilia; em "Afirmacio de uma Hegemonia”, destaca-se
a consolidacio e difusio pelo pais da “Escola Carioca”, e sua continuidade nas
obras que seguiram a “Linha Paulista”; e nos dois altimos capitulos Segawa ma-
peia importantes episédios que demonstram o desenvolvimento da arquitetura
brasileira, encerrando enfim o livro com os questionamentos 2 cerca do movi-
mento moderno, a pluralidade que marca a producdo mais recente, e lancando
uma série de dividas e questoes sobre os rumos da arquitetura nacional para
reflexio de todos.

Conclusio

O presente trabalhou procurou apresentar dois livros fundamentais para histo-
riografia da arquitetura brasileira: “Arquitetura Contemporinea no Brasil”, de
Yves Bruand, e “Arquiteturas no Brasil, 1900-199(" de Hugo Segawa.

Yves Bruand, paledgrafo francés, produziu um importante dossié sobre
a arquitetura brasileira no século XX até a década de 60, realizando um trabalho

desenhos e imagens. Destaca-se o cariter pioneiro da obra, produzida em um

periodo marcado pela auséncia de producdes do género, tornando-se assim
leitura fundamental e ainda Insubstituivel sobre o tema.
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O livro de Bruand faz uma abordagem sistematica do movimento, a
partir de uma andlise das condigoes geograficas, historicas e sociais do Brasil,
dados fundamentalis, segundo o autor, na compreensao de nossa arquitetura. A
narrativa desenvolve-se através de seus principais arquitetos e obras, com enfo-
que maior nas produgdes dos centros Rio de Janeiro € Sio Paulo, ressentindo-
e uma maior abrangéncia, englobando outras regides do pais € suas realiza-
coes. Destaca-se uma supremacia da arquitetura carioca, enguanto a arquitetura
paulista apresenta-sc, em tom mMenor, Como contraponto.

No proprio preficio do livro, Bruand (1981, p.7) adverte:

“F impossivel conhecer wdo, ¢ pode ocomer que obras importantes renham u:icupm.\n a0 registro oo A
abundincia de obras obriga, por ouro lado, a s¢ prnccdcr 2 uma scelecio o] 15 claro que redlizamos essa
selegiio com a maxima objetividade, mas seria Presungoso admiti-la como inteiramente justificavel num futuro

a

mais O MENos remoto R

Nessa seleciio, surgem algumas lacunas importantes na obra de Bruand,
como, por exemplo, 2 interessante producao, desenvolvida a partir da década de
40, dos conjuntos habitacionais construidos pelos Institutos de r\posentndorias
¢ Pensdes (IAP’s), obras de cardter social e constantemente marginalizadas pela
historiografia brasileira.

E fato que o discurso de Bruand é marcado por um forte entusiasmo ¢
por uma Vvisao otimistima desta arquitetura, acabando por construir um pano-
rama demasiado homogenco, onde sua postura, apesar de engajada, torna-se
pouco critica. Sua proximidade temporal ao movimento o embuiu do espirito
apologético da arquitetura moderna. Porém, €ssas constatacdes ndo comprome-
tem o valor de sua obra na historiografia da arquitetura brasileira.

J4 a obra de Segawa, Arquiteto paulista formado pela FAU-USP, estru-
rura-se de maneira diversa, apresentando diversos processos que resultaram em
modernidades distintas, segundo uma classificacio estabelecida pelo autor. A
narrativa criada configura-se como um contexto no qual arquitetos ¢ obras
eventualmente nao contempladas no livro podem ser incorporados.

O livro contribui a0 ampliar € reconhecer diferentes facetas da arquite-
rura brasileira pré- € pos- Brasilia, cxpandindo ambém o territério de trabalho
e anilise. B fato que essa postura acarretou em algumas abordagens mais su-
perﬂciais, incorrendo também em algumas insuficiéncias discursivas € concel-
tuais nas diversas modernidades ¢ na auséncia de um maior rigor metodologico.
Mas o texto de Segawa destaca-se pelo seu cardter didatico e por fornecer um
amplo panorama da arquitetura brasileira no século XX, ao tentar romper com
uma linha de abordagens historiograficas totalizadoras.
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Indiscutivelmente, com seus méritos ¢ limitacGes e dentro de seus con-
textos, fica clara a importincia de ambos os livtos, ndo somente para a historio-
grafia da arquitetura brasileira, mas também para uma maior compreensio de
nossas questdes contemporineas.
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A “TEORIADO NAO-OBJETO", A TEORIA DOS
“SPECIFIC OBJECTS"EA EMERGENCIA DE NOVOS
MEIOS ARTISTICOS NO BRASIL E NOS ESTADOS UNIDOS

Marilia Solfa
masolfa@hotmail.com

Fssa pesquisa tem como objetivo aprofundar a compreensao da arte que se
desenvolve nos dias atuais no Brasil e nos EUA atraves de um estudo compara-
dvo da teoria e da produgao artistica das décadas de 50 ¢ 60 desses paises: O
Neoconcretismo teorizado por Ferreira Gullar em 1959 no texto “Teoria do
Nio-objeto” ¢ a Minimal Art teorizada por Donald judd em 1965 no texto
“Specific Objects™.

A principal semelhanca entre esses textos ¢ o fato deles buscarem uma
ruptura com os géneros rradicionais (pintura € escultura) anunciando nOVas for-
nas de manifestagdes artisticas. Consideramos importante O estudo dessas teo-
rias para compreensio da arte contemporanea porque fol a partir do momento
em que elas negaram 2as convengdes existentes que s¢ abriu espago para © de-
senvolvimento dos mais variados géneros, que passaram 2 propor relagoes com
questoes de fora do campo das artes € investigagdes artisticas para além dos ci-
nones da pintura € da escultura.

Considerando que tanto a “Teoria do Nio-objeto” quanto a teoria dos
“Specific Objects” surgiram como reacdo 4 pintura anterior a elas mas que tam-
bém incorporaram cereas caracteristicas presentes nessas pinturas, faz-se neces
sario, antes de tudo, discorrermos sobre 0 cONtexto cultural ¢ artistico que pro-
porcionou 0 surgimento dessas teorias.

Nos Estados Unidos da década de 60 existiam movimentos que se
mantinham fortemente ligados a critica moderna, que tinha Clemente Green-
berg como principal te6rico. Ele direcionou O desenvolvimento desses movi-
mentos através de seus pensamentos sobte a Arte Moderna, expostos no texto
“Modernist Paintng” de 1961. Para ele a Arte Moderna estaria passando por
um processo de autocritica em que cada meio artistico procuraria utilizar apenas
suas caracteristicas essenciais e inerentes evitando as caracteristicas pertencentes
a outros meios. A pintura, desse modo, deveria se afastar da ¢ridimensionali-
dade, caracteristica propria do meio da escultura € se direcionar para a planici-
dade, propriedade que somente a pintura possui. Para Greenberg os pintores
{lusionistas dissimulavam 0S meios proprios da pintura 20 invés de trabalhar
suas limitagdes (a superficie plana, a forma do suporte, as propriedades das
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tintas) como fatores positivos.! Podemos nos referir basicamente a dois movi-
MENLos que se encontram nesse contexto da pintura livre de elementos escultu-
rais, figurativos e narrativos a que se referia Greenberg: o “Expressionismo
Abstrato” (representado por Pollock, Still, de Kooning, etc) ¢ a “Abstracio
pos-pictorica™ (representada por Kenneth Noland, Morris Louis, Mark Rothko,
ete).,

Donald Judd, ao analisar a pintura desses artistas, coloca que antes dela
as bordas do retingulo da tela eram apenas um limite, o final de uma imagem,
Ja nos quadros dos artistas citados, o fato positivo ¢ que o retingulo passa a ser
considerado e enfatizado: “or elementos dentro dele sio dhwios ¢ simples, correspondentes
ao praprio retdanguls. Ay Jormas ¢ superficies sio somente aquelas que podens acontecer
Plausivelmente dentro de um Plano retangular” 2 No en tanto, para atingir a unidade, a
clareza e a geometria simples, a pintura precisou restringir-se a campos de co-
res, e isso, para Judd, era indevidamente restritivo. Ao acusar a pintura de limi-
tante, diz: “O uso da terceira dimensio ¢ uma allernativa dbvia, ela abre para o nada 3

A partir de 1963 Judd (assim como Sol LeWitt, Robert Moris e Dan
Flavin) passou a construir cstruturas geométricas que nio mantinham relacbes
com a escultura tradicional: nio eram figurativas, nio eram esculpidas nem mo-
deladas, nio possuiam o pedestal tradicional da escultura. Esses objetos traziam
da pintura precedente a no¢io de unidade e a seria¢io enquanto a escultura da
¢poca ainda era feita pela adicio de partes.

No Brasil, um dos responsaveis pela introducio da idéia de abstracio
geométrica foi o critico Mério Pedrosa, Em 1944 cle escreven trés artigos sobre
Alexandre Calder “Calder, escultor de cataventos” e “Tensio e coesio na obra
de Calder”. Ao livrar-se dos estorvos académicos, Calder conceben 0s mobiles
que ndo sio pintura ou escultura. Escreve Pedrosa: “Cedo chegads aos confins ex-
Iremos da drea especifica da eseuliny a, Calder tenta resolutamente Iranspor esses lipites para
atingir ao fluir no tempo, priviligio da arte do som”. E acrescenta “Apesar do profundy de-
Sinteresse, da gratuidade Pléstica, do purismo, ¢ cua arte, no entants, ligada d vida. (..) E
wma arle democrdtica, que pode ser Jeita de qualguer trogo, cabe om qualguer lugar, a Servico
de gualguer condigis, nobre, rara on winal; e serve para revitalizar a alegria ¢ o senso de har-
nonia, ora embotads, dos homens [t

Através dessas citagbes ¢ possivel perceber o motivo pelo qual Pedrosa
voltou-se para a defesa da abstragdo, que estava ligada a uma idéia de sintese
das artes, integracio dela na vida cotidiana e transformagio da sensibilidade hy-

! Clemente Grcnbcrg Pintura Modernisea, publicado nao livra de Gloria Ferrcira ¢ Ceeflia Cotrim: Clement
Greenberg ¢ o debare eritico, Pdgina 101,

* Donald Judd, Specific Objects.

* Donald Judd, Specific Objects

* Mirio Pedrosa, Modernidade ci ¢ Ia, org Orilia Arantes, pg 62 a 65,
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mana. Se comparado 20 critico norte-americano, NOtamos que cada um deles
defende a abstracio por distintos. Para Greenberg cada arte deveria excluir tudo
0 que ndo pertencesse a0 seu proprio meio para tornar-se mais forte dentro de
sua 4rea especifica de competéncia, ¢ desse modo a pintura deveria caminhar
para a abstragao. No caso de Pedrosa € quase O contririo, pois a purcza da for-
ma abstrata deveria S€t usada com o intuito de uma futura sintese de todas as
artes. Se para Greenberg 2 mistura entre meios artisticos diferentes enfraque-
ceria a arte, para Pedrosa ela a qualificaria, e 0 que torna a obra de Calder tao
boa, afinal, € © fato dela sintetizar qualidades da pintura, da escultura e da mu-
sica.

Mario Pedrosa teve papel decisivo na introdugao da arte concreta no
Brasil a0 fundamenti-la a partir das teorias da Gestalt. A arte concreta signifi-
cou uma ruptura com a arte que se fazia no pais desde entdo, presa ao sistema
tradicional de teprc:sentag:ﬁc) (Segall, Portinari, Di Cavalcanti, etc). Desse modo
o Concretismo chega na década de 50 para afirmar 2 autonomia artistica, tornar
a arte universal € racional, unir ciéncia e técnica, aproximar a arte 3 matematica
¢ consequentemente eliminar qualquer expressao subjetiva ou individualista,
mostrando um desejo de superar © atraso tecnolégico do pais e impulsiond-lo
20 desenvolvimento industrial.

Formaram-se grupos de artistas concretos em 530 Paulo ¢ no Rio de
Janeiro. No entanto, O grupo carioca que havia sido formado por Mario Pe-
drosa (Almir Mavignier, lvan Serpa, Aluisio Carvao, \Weissmann, Amilcar de
Castro, Ligia Clarck, Ligia Pape, Heélio Oiticica, etc.) desde o inicio se distinguin
do grupo paulista, que estava engajado na extrema racionalidade. Os artistas
cariocas comegaram uma pesquisa mais intuitiva e diferenciada que deu origem
20 Neoconcretsmo, cujas obras retomavam aASpectos expressivos tradicionais na
arte. Acreditava-se que estrita manipulacio de informacdes visuais era insu-
ficiente para um artista. As obras ndo podiam ser apreendidas apenas pelo olho,
mas pelos varios sentidos sensoriais do homerm. Utilizava-se 0 espago como
patte constitutiva da obra, que s6 se tornava completa através da relagio ativa
com o espectador. Os artistas continuavam utilizando 0s pressupostos do cons-
trutivismo, porém s¢ deslocaram do €ixo funcionalista. Através de experimen-
talismos, O Srupo NEoconCreto rompe com as convencdes artisticas da pintura ¢
da escultura. Essa ruptura foi teorizada por Ferreira Gullar na “Teoria do Nao-
objeto”.

A ruptura proposta pela Minimal Art, que é muito parecida com a pro-
posta pelo Neoconcretismo, fol estudada pelo critico Thierry de Duve em um
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texto de 1986 intitulado “The monochrome and the Blank Canvas’. Para ele,
na década de 60, teria ocorrido uma transformacio fundamental no campo das
artes: a passagem da arte “especifica” para a arte “genérica”, passagem essa que
foi legitimada pela tela monocromatica ou tela em branco. De Duve coloca a
arte como uma categoria da atividade humana da qual a pintura é uma sub-
categoria. A pintura seria um conjunto de normas aceitas pela sociedade, que
podem ser definidas e por isso ela pode ser considerada “especifica”. A arte
seria uma categoria “genérica”, pois ndo pode ser facilmente definida, Quando
o desenvolvimento da abstracio, em termos de pintura, apresenta como resulta-
do uma tela monocromatica, algumas questdes podem ser levantadas: se uma
tela monocromatica pode ser considerada arte, entio uma tela em branco tam-
bém o pode? A tela em branco pertence a0 mesmo tempo ao mundo especifico
da pintura e 20 mundo genérico dos objetos. Nesse €aso, como diferenciar um
objeto qualquer de uma obra de arte? Tanto a “Teoria do Nao-objeto” quanto a
Teoria dos “Specific Objects” sio concebidas como uma resposta a essa qués-
tdo.

No Brasil, a pintura concreta, geométrica que era, tornou a superficie
cada vez mais plana, a ponto de virios artistas chegarem i tela monocromitica,
percebé-la no mundo como qualquer objeto e rompeé-la, realizando assim a pés-
sagem do especifico a0 genérico na arte. Nesse novo meio genérico, onde arte
se confunde com o mundo, faz-se necessirio, para preservar sua prépria exis-
téncia, uma distingdo entre arte e os demais objetos. Lygia Clark inicia sua car-
reira como pintora concreta e, aderindo mais tarde a6 movimento neoconcreto,
passou a realizar pequenos quadros de formato quadrado e de cor negra, com
uma linha branca pintada em uma das bordas. Justapos também grandes placas
de madeira brancas entre as quais deixava uma pequena fresta, que chamava
linha organica. Ao analisar tais quadros, Ferreira Gullar percebeu que essas li-
nhas localizavam-se no limite entre o quadro (espaco virtual da pintura) e o es-
paco real. “Ag Sazer isso, Ligia viola 1m principio findanental €, Senr o saber, caminha
para a destruigio da (sia) Ppintura.” ¢ Logo Lygia abandonou o quadro e passou a
mover placas no espaco construindo o casulos, um dos primeiros nio-objetos.
Também Hélio Oiticica “ascume rHplura — a rejeicdo da tela, dy quadro com suporte
da expressio pictirica — ¢ se defronta cam upm vazio de onde tudo poderia nascer.” 7

Ao se depararem com o mundo genérico da arte, os minimalistas logo
procuraram um campo de acio seguro. Passaram a construir objetos que pos-

5Thit:r:'].' De Duve, The monochrome and the blank Canvas, in Rcccmstmcting Modcernism, Art in New York,
Paris and Montreal, 1945-1964, edited by Serge Guibalr, Canada, 1986, pg 243,

“ Ferrcira Gullar, Arre Neoconcreta: Uma experiéneia Radical.

T Idem
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sujam caracteristicas comuns entre si, caracteristicas €ssas que foram colocadas
por Judd no texto “Specific Objects”. Dentre as principais estio:

-os objetos especificos nao pertencem ao campo da pintura nem da es-
cultura.

-apresentam-se Na terceira dimensio € ndo em utilidade, a0 contrario
dos objetos comuns.

_forma, imagem, COt € superficie constituem uma unidade.

-possuem a unidade desenvolvida pelos pintores prec&dcntcs, nao utili-
yam 4 composicio nem hé hierarquia entre as partes, mas sim relagdo
de igualdade entre clas (seriagdo) € unidade do todo.

_urilizam tinta cometcial e a cor propria dos materials, que sA0 mals
fortes que a tinta Oleo; 08 materiais sao enfatizados em suas caracteris-
ficas.

-possuem escala ampla e ativam O ambiente em que se inserem.

_sio vistos de uma ¢4 vez e ndo parte a parts nio permitem analises
nem contemplagio pois sua forma se esgota no primeiro olhar.

_o trabalho representa somente O Que cle realmente é, ndo hi significa-
do oculto.

O fato da teoria de Judd apresentar caracteristicas que estabelecem se-
melhancas comuns entre crabalhos e, portanto, restringem © campo da arte ge-
nérica, é uma prova da influéncia da teoria de Greenberg sobre ele. Judd nao
fez mais do que estabelecer uma area especifica de competéncia para a um meio
que se sobrepoe 20 da pintura e da escultura, do mesmo modo que Greenberg
estabeleceu a drea de competéncia especifica da pintura. Mas se Greenberg via
nas pinturas caracteristicas subjetivas, chegando inclusive a afirmar que s¢ elas
“falharens cont veiculo de sentimento, entao elas falbanm totalmente’ B Judd nunca aceitou
o julgamento estético subjetivo, que fol negado em seu texto € em suas obras.

“ As farmas geométricas ¢ redutivas (dos wininealistas) exemplificarant 0 imperativo
sodernisia da purificagdo dos melos que marcarai a metade do sécnle” © O3 minimalistas
procuraram nao exceder as caracteristicas de sua arte, que foram rigorosamente
aderidas pela maioria dos artistas. A possibilidade de expressio fol abolida, os
artistas enfatizaram fatos objetivos € literais, passaram 2 utilizar bases cient-
ficas, tecnologicas € matematicas. O foco na materialidade concreta dos objetos
substituiu a ilusao € 2 metafora. O cuidado para que © trabalho ndo expressasse
nada mais do que ele realmente era, a recusa a atribuicio de titulos por fazer
alusio a algo mais, € na verdade a busca ‘nsaciavel de reniincia as qualidades

§ Clement Greenberg ¢ © debare critico,Gloria Ferreira ¢ Cecilia Couim.
9 Barbara Haskel, Donald Judd (monografia).
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externas de uma disciplina dada. Meu objetivo, diz Judd, ¢ “fazer o trabalbo tip
Jorte ¢ material que ele Posia assegurar somente a el praprig” 10

Mas se nos Estados Unidos o desenvolvimento da pintura que levou
até a tela monocromatica foi marcado pelo julgamento estético e subjetivo de
Greenberg, motivo pelo qual o posterior rompimento com as convencoes da
pintura se deu conjuntamente com uma forte rendncia a tudo que fosse sub-
letivo, no Brasil os fatos se inverteram. O desenvolvimento da pintura concreta
deixou-a mais plana e racional. Foi a reacio a0 cientificismo e a racionalidade
que levou a pintura abstrata aos seus limites e que anunciou a passagem para a
arte genérica. Desde o seu nascimento a arte neoconcreta almejou tornar ex-
pressivo o vocabulirio geomcétrico da arte concrera, Vejamos, entio, quais as
principais caracteristicas colocadas por Ferreira Gullar na “Teoria do Nio-
objeto” para estabelecer semelhanca entre as obras e distingui-las de um mero
objeto:

-0 Nao-objeto repele as nogdes académicas de geénero artistico.

-Nd0 possui massa nem PEso, caracteristicas dos objetos e das escultu.
ras tradicionais.

-N30 se esgora nas referéncias de uso ¢ sentido porque nio possui uti-
lidade, ao contririo dos objetos.

-€ um ser integro, que dispensa intermedidrios na relagio com o sujeito.
-ndo € representacio de nada, é uma presentacio, aparecimento primei-
ro de uma forma.

-transcende o espaco em que se insere, trabalha ¢ refunda o mesmo es-
paco transformando-o,

-$0 se completa com a acio do espectador, que passa de passivo para
ativo.

O raciocinio de Judd utilizado para desenvolver objetos a partir da pin-
tura € parecido com o de Ferreira Gullar, principalmente no que diz respeito ao
esgotamento de possibilidades da pintura, A necessidade de resolucio do pro-
blema figura-fundo e 2 construcio de objetos que nao sejam representacio de
nada, mas uma apresentacao. Ha uma diferenca, no entanto, na relacio entre
espectador e obra. Ferreira Gullar ndo abriu mio da contemplacio e do cariter
subjetivo da arte, enquanto Judd os eliminou. No minimalismo a percepgio a-
través do olho — baseada na teoria da Gestalt - continuava em questdo, mesmo
que o espectador fosse compelido a desviar o olho da obra para o ambiente em
que ela se insere (a contemplagio foi abolida mas 2 percepeio dptica continu-

" 1dem.,
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ou). Os neoconcretos rejeitaram 2 percepcio puramente dptica desenvolvendo
experiéncias sensoriais do corpo, O que fez com que €sse movimento se identi-
ficasse com as teorias de Merleau-Ponty.

Na definicio da nova arte que essas teorias pmp{)c, pcrccbemns que
_]udd ¢ bem mais restritivo, chegando inclusive a especificar 08 materiais a se-
rem usados (industriais) € 2 forma que o trabalho deve possuir (racional, unica,
seriada, simétrica). Ja Ferreira Gullar preocupa-sc mais em colocar a diferen-
ciaco entre a arte € um mero objeto, o que fica nitido quando ele escreve ©
didlogo do Nio-objeto. Desse modo nio hi restrigio de forma ou materiais,
mas sim caracteristicas gerais € até metafisicas: o abjeto artistico transcende 0
espago em que s¢ encontra. Num texto de 1981, apds alguns artistas terem
eliminado o objeto da arte, O proprio Gullar ira criticar o fato da arte neocon-
creta ter tido um campo tio amplo de agao: “O) néo-oljeto, protendendo ser a forum-
lagio primeira da experiéneia, ¢ de fato a negagao da possibilidade de se estruburar wna 1ovd
lingiagem artistica, nird Ve qie cada obra deve ser a fundagdo de si mesima ¢ da prapria arle
()00

O nio-objeto repele as nogdes de género artistico enquanto 0 objeto
especifico nio € pintura nem escultura. Apesar dessas afirmacdes possuirem
signiﬁcndos parecidos, ha uma distingao fundamental: o fato da arte minimalista
nio se enquadrar dentro dos géneros ja estabelecidos, como ja assinalado, vem
da tentativa de excluir © julgamento estético que 08 generos tradicionais admi-
tem e rambém do desejo de criacio de um novo meio. No caso da arte neocon-
creta, significa que a pintura, 2 escultura, a arquitetura, € todas as artes estio
convergindo para um ponto €m comum, afastando-se de suas origens ¢ dos
géneros cradicionais, aproximando-se de uma sintese, 0 que revela influéncia
das teorias de Mario Pedrosa, ja que fol através dele que Ferreira Gullar entrou
em contato com 0 campo das artes.

Fesa idéia de sintese ¢ evidente 0O movimento NeoCconcreto. Varios
meios se fundem, a arte visual utiliza palavras € musica e a literatara utiliza-se de
aspectos visuais, O que seria inconcebivel dentro da Minimal Att, que renunciou
todas qualidades externas i sua propria disciplina. A arte de Hélio Oiticica que
se desenvolveu apés O neoconcretismo pode ser vista como exemplo dessa sin-
tese. No “Projeto cdes de Caca” hd elementos da pintura, da arquitetura € da
poesia; nos Parangolés ha danca, musica, clementos pictoricos, COTES, palavras,
etc. Oiticica escreverd em 1979 que “Nao hd nais possibilidade de existir estilo, o1 a
pas.rz'bi/idade de excistir uma foria de expressao unilateral como a pinturd, a esciltura depar-

1 Ferreira Gullar, Arte Neoconcreta: Uma cxpcri&ncin Radiceal,
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tamentatizada. S existe o grande munds da mvengio” 17 Para Oiticica, portanto, a arte
passa realmente do campo especifico para o genérico, “o grande mundo da in-
vengao”. Para Judd, diferentemente, deveria se buscar uma drea de competéncia
especifica dentro do mundo dos objetos banais,

Se a arte minimalista busca ser apenas presenca material abolindo tudo
O que nao possa ser observado fisica e cmpiricamente, a arte neoconcreta, dife-
rentemente, vail além do objeto, é “metafisica” e tira o foco da presenca mate-
rial a0 utilizar o objeto como instrumento para despertar a criatividade do es-
pectador. Se as obras neoconcretas sio recepticulos abertos a virias signifi-
cagoes e interpretaces, os objetos especificos nio falam nada mais do que a-
quilo que apresentam a0 olhar. Mas essa presenca material minimalista, no em-
tanto, ndo ¢ colocada no sentido geenberguiano de que “All that matters is
results”.13 A primeira vista, os objetos minimalistas frustram o olhar acostu-
mado com relacoes compositivas complexas. A atencio do espectador se volta
para os materiais que compée o objeto e para os processos através dos quais
eles foram construidos, que sdo deixados 4 mostra. Portanto, a presenca mate-
rial da obra desloca a atengdo para o processo de construcio, o que dard mar-
gens a uma futura abolicio do objeto artistico.

Para os minimalistas, a obra de arte & concebida a priori, ou seja, ha
projeto, muito parecido com o arquiteténico. A idéia vem antes da execucio,
que geralmente € feita por terceiros. No caso neoconcreto, a idéia ndo se separa
da execucio, tudo é concebido junto num ato de experimentacio. Nio hi
projeto nem teoria anterior 4 obra. Também por esse motivo ¢ que Oiticica ird
propor a desintelectualizacio, fator necessirio para se alcancar o puro experi-
mental na arte, a posicio que ele define como marginal 4 sociedade e a desins-
titucionalizacio de sua arte. Os minimalistas, diferentemente, estio ligados as
instituicGes artisticas e a intelectualizagio (muitos sio professores universitarios,
por exemplo).

Ha uma frase colocada por Ferreira Gullar para justificar a posicio
neoconcreta contra a racionalidade concreta que também pode ser interpretada
como uma das causas da diferenca entre o NCOCONCIretiSMo ¢ o minimalismo:
“E como realizar em nosso meio uma arte qie exigia um conbecimento matemtico guie os
artistas brasileiros nio tinkam ¢ um nivel de acabaniento téenico (no caso da escuitura) 5o
possivel em paises de considerdyel desenvolvimento industrial ¢ tecnoligico? E sem falar em
tudlo mais que compie a vida social brasileira f..)H

12 Hélio Oiticica, Entrevista a1 lvan Cardoso, 1979, citndo em Celso Favarerto, A Inveneio de Hlélio Oiricica,
pg 47,

" Greenberg on Criticism, citado em Paul Waood, Francis Frascina, Jonathan Harris ¢ Charles Harrison,
Madernismo em disputa, A arce desde 08 anos quarenta, Py 197,

" Ferreira Gullar, Arte Neoconereta: uma experiéncia radical,
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Se a arte minimalista se pretendia universal, a neoconcreta, a0 contra-
rio, mantinha vinculos com as caracteristicas proprias do nosso pais. Como co-
loca Aracy Amaral, '* no Brasil o uso do corpo seria um precedente que vem da
tradicio das festas populares que estimula participagoes corporals € manifes-
tacoes coletivas, como © Carnaval, alguns ritos €omo © Candomblé, festas pro-
fano-religiosas como a Festa do Divino, jogos como © futebol e a capoeira, etc.
Fsses aspectos certamente influlram na obra de Qiticica, juntamente com uma
informagio internacionalista. “ o/ durante a iniciagdo ao samba gue 0 artista passon da
excperiéneia visual, e sna pureza, para nwd excperiéncia do 110, do movimento, da fruigdo
sensual dos maleriats, em que 0 €orpo inteire, anies resimida na aristoeracia distante do
visual, entra cono_fonte total da sensorialidade” ¢

O que dizer, entio, da Minimal art que tinha “a prefensao universal da nei-
fra (geometﬁa sminimalista, cuja radical abstragao frafavd de eliminar toda presencd do corpo
fmano das obras e impedir a projeca de qualguer fator psicoligico?” 17 Nos Estados
Unidos, as obras minimalistas foram tomadas como continuidade de muitos
dos ideais e valores de uma sociedade capitalista moderna dominada pela tecno-
logia. Os trabalhos minimalistas foram Facilmente tratados como mercadoria.O
Minimalismo, afirma Lucie-Smith, ndo era simplesmente a atividade de um ar-
tista isolado, mas de toda uma escola de artistas.'®

Podemos concluir que, s¢ durante toda a historia da pintura a arte pos-
sufa duas dimensoes insepardveis, uma estabelecida pela tradigao e pelas institui-
cOes artisticas, regras que o pintor deveria seguir, com a pussibi]idade de propor
alguma inovacio, € 4 outra pelo que © artista colocava de pessoal € subjetivo na
pintura; podemos dizer entio na década de 60 essas duas esferas se separam: (@]
minimalismo segue uma “ycademizacio”, regras ¢ conceitos, sem dar margens 4
interferéncia de fatores pessoais € subjetivos, € 0§ Neoconcretos rejeitam a insti-
rucionalizagio ao buscar uma pesquisa livre sobre subjetividade € criatividade.

O que mais parecia estar ¢m questio nos debates sobre arte noO final
dos anos 60 era se a arte realmente precisava de objetos, pois muitas correntes
artisticas encontraram a possibilidade aboli-lo. Lygia Clark, por exemplo, chega
a algo muito proximo da terapia, de proposigoes comportamentais. O circuito
artistico e o papel dos museus também continuam em questionamento ¢ algu-
mas obras serdo inseridas no espago publico, como por exemplo 03 trabalhos
do artista pos-minimalista Richard Serra.

15 Aracy Amaral, Aspectos do nio objcrualismo no Brasil, puhlicadn no livro Arte ¢ Meio artisticor entre @
feijoada ¢ o x-burguer, pg 337.

i Mavio Pedrosa, “Are ambicnral, arte ptf)s-lmn!crnn, Heélio Oiricica”, 1966, citado em Aracy Amaral, Arte ¢
Meio artisticor entre & feijoada ¢ 0 x-burguer, P§ 378,

17 Zabalbescoa, A. ¢ Marcos, J.R. Minimalismos, pag 26.

1% Lucie-Smith, E. Movements in art since 1945 — lssuc and concepts, pu 173
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A tendéncia dos novos movimentos artisticos que surgiram depois do
minimalismo e do neoconcretismo serd entender a arte ndo como uma presenca
fisica, mas como um processo no tempo, uma performance, uma idéia ou uma
acdo. Mesmo quando existe a presenca fisica do objeto, a experiéncia artistica
Nao consiste meramente na andlise formal desse objeto. Pelo proprio motivo de
ampliarem os campos de manifestacoes artisticas, o minimalismo e o neo-
concretismo foram movimentos de curta duragio e fomentadores de novos
questionamentos. A partir do momento €M que romperam com os suportes
convencionais, abriram um amplo campo de discussio nio apenas sobre novas
técnicas, mas sobre conceitos que ji foram considerados inerentes a obra de
arte, como por exemplo a composicio ¢ a propria presenca material. Essas
discussoes chegario inclusive ao questionamento sobre o que € a arte. A¢ teo-
tias estudadas iniciaram uma profunda mudanca que pode ser definida como 2
passagem do “especifico” para o “genérico” nas artes, e por isso ambos os mo-
vimentos podem ser considerados umbrais a partir dos quais abrem-se as com-
portas para o desenvolvimento dos mais variados glneros artisticos contempo-
rineos.

Marilia Solfa. Graduanda do quarto ano do curso de Arquiterura ¢ urbanismo EESC — USP, Orientador;
Professor Douror Fabio Lopes de Soura Santas, Pesquisa de Iniciacio cientifica, Agéncin financiadora:
CNPq, programa PIBIC,
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A ELABORAGAO DA IMAGEM DE VIRGILIO NO QUATTROCENTO

Nancy Ridel Kaplan, MSe.
nancyride]kapian@,yahoc).com.br

O retrato compreendido como representagao do individuo, em que s€ busca
tanto a semelhanca do fisico quanto do cariter moral, principia no Renasci-
mento. Torna-s¢ um de seus temas essenciais, cevelando o interesse na natureza
humana e na sua individualidade.

Durante os séculos NIV e XV, os modelos para 0s retratos, CoOmMo para
tudo o mais, sio procurados na Antiguidade classica. O desejo dos humanistas
de serem recordados pela posteridade assim como eram conhecidos e admira-
dos os homens ilustres do passado encontrou 0 S€u modelo na retratistica ro-
mana, em moedas e esculturas, ja que nio existiam as pinturas.

Nas cortes da lrlia setentrional, acontece 4 fixacio do modelo de retra-
to de humanista com caracteristicas particulares, dentro de uma estratégia de
emergéncia da figura do literato.

Em Mantua, €ss€ modelo é Virgilio.!

MAntua possui uma cultura muito especifica. O fato de se encontrar 2
margem das estradas romanas ¢ das rotas de invasio dos barbaros preservou a
cidade. Ndo possuia uma Universidade como Padua, e Bolonha, sendo a corte O
centro da atividade intelectual.

Em compensagao, havia a presenga de Virgilio na memodria de seus
conterrineos. Era o exemplo literdrio para o8 humanistas e é natural que se tor
nasse igualmente O modelo para 0s seus retratos. O problema era nao existir
qualquer imagem contemporanca ¢ MEsmo as representagoes posteriores serem
escassas. Essa auséncia totnou necessria a criacdo de uma imagem.

Em Vidas de homens ilustres, Viegilio € descrito por Suetdnio como: alto,
de cor escura, face ristica ¢ fraco de satide. Suetonio relata que a popularidade de Vir-
oilio era tanta que pintores, miniaturistas e escuitores competiam para repre-
senti-lo. Também deveria haver O seu retrato em milhares de codices. No em-
tanto, todas essas obras foram perdidas.

Virgilio esteve sempre incluido nas galerias de homens ilustres que de-
veriam ser imitados. Tornou-s¢ O patrono ou heroi dos locais onde viveu ¢
morreu. BEnquanto que €m Florenga cle era uma figura alegorica, 0 guia espiri-
tual de Dante, na lrdlia setentrional, persistiu 2 tradicio medieval de Virgilio

5]

| Publios Vergilius Maro nasceu proximo a Mantua no dia 15 de outubro de 70 2.C. em uma familia humilde

de agricultores. Viveu na cidade naral por um curto periodo quando compos as Buedlicas.
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mago. De acordo com Fugenio Garin,? os humanistas restituiram Virgilio ao
Seu tempo e a0 seu mundo como uma figura histérica.

Atualmente, a imagem de Virgilio mais antiga pertence ao Cédice Virgi-
liano da Biblioteca Vaticana. Em principio, foi considerada uma copia do século
IV de cédices anteriores, mas Virgilio ¢ representado muito jovem ¢ ndo seria
essa a aparéncia de seu retrato como autor, 3

Segundo a tradicdo, no antigo Forum de Mintua,* havia uma escultura
monumental de Virgilio, representado com toga e em atitude de orador sobre
um pedestal. A escultura de marmore foj destruida em fins do sec. XIV. Em
uma carta, o humanista Pier Paolo Vergerio conta como Carlo Malatesta, capi-
tdo das fileiras mantuanas na guerra de 1397 contra Milio, ordenou que 03 sol-
dados retirassem a estitua da praca. Ela teria sido escondida, ou majs prova-
velmente quebrada e jogada no rio Mincio, O motivo seria o descontentamento
de Malatesta com as homenagens prestadas 2 escultura nos idos de outubro, da-
ta do nascimento de Virgilio.

Em Mintua, existe um numero reduzido de esculturas medievais. Hi-
via o problema da auséncia de pedra e mirmore na regido. A pedra era utilizada
somente para fins estruturais dos edificios. O mdrmore costumava ser empre-
gado nos monumentos funerrios ou para se fazer o retrato de personagens que
tvessem relevo histérico. No fim do periodo comunal, Virgilio tornou-se um
simbolo para a cidade e havia um monumento em sua homenagem na fachada
principal da Praca Broletto.

Virgilio encontra-se sentado solenemente na citedra, como simbolo da
autoridade comunal. Veste o manto de doutor e tem a cabeca coroada, como o
rei dos poetas e da propria cidade. A sua frente, hd uma prancheta com livro e
tinteiro,’ onde ele apéia os bragos.

Trata-se de uma escultura em alto relevo feita com mdrmore branco de
Verona. E ladeada POT pequenas colunas, que sustentam o baldaquino, como se
fosse um nicho.6 O interior era afrescado, o que ressaltava a escultura branca,
As colunas, de mirmore branco ¢ tijolos, eram os elementos NEcessdrios para
inserir 0 monumento na parede, concebido como uma decoragio plastica que
se relaciona com o ritmo arquitetdnico da fachada do paldcio comunal edificado
em 1227, o que indica que lhe seja contemporineo.

*-GARIN, EUGEN 1O, L nmanesioo dtaliana, p,22

T-PORTIOLL CARIL ), “Monumenti a Virgilio in Manwova™, in Auti e Muorie defle R. Aecademia | Treiltana di
Mantopa, Mantua, 1879, p. 28

* Arual Pinzza dell Frbe

" A pranchem traz a inscricio: imiting Mantuanis Povra elarissimus,

Sob o monumento existe outra inscricio: Mantia ate gennit, Calabri rapuere — tenet mune Partenope — cecini pasena,
rura, dieces,

72



Em 1257, Mantua trocou © sistema monetario,’ deixando de usar © im-
perial para adotar © veneziano. Em Veneza, em um dos lados das moedas, esta-
va a figura de Cristo assente. Em Mantua, ele fol substituido por Virgilio na ca-
tedra a exemplo do monumento da Praca Broletto, ou rcprcscnmdo com 4 co-
roa de poeta.

No Quatrocentto, fol grande O empenho para s¢ encontrar ou a0 me-
nos fazer um retrato de Virgilio. No fim do século, ndo havia duvidas de que a
estatua monumental do Forum houvesse existido e [sabella d'Fiste, marquesa de
Mantua, desejou erguer um novo monumento para substituir o que havia sido
destruido por Carlo Malatesta.

Em uma carta de 1497,% o embaixador de Mintua em Nipoles, Jacopo
Q' Acri, relata uma conversa com Giovanni Pontano (1426-1503) ¢ informa co-
mo Pontano desejava que Mantegna (1430/31-1506) representasse Virgilio.

Pontano clogiara Isabella pch)louvivelpropésto de fazer erguer uma
estatua de Virgilio, 0 que muito teria alegrado Vergerio. Admirava a grandiosi-
dade de uma jovem mulher sem letras, J3 que Isabela desconhecia © latim, mas
que determinava restaurar 4 fama de tal homem € da sua cidade, a0 passo que O
conde Carlo Mallatesta, homem letrado € experiente, havia retrado a estatua €
envergonhado o pocta €2 sua nobre patria.

Quanto a0 material, Pontano considerava que apesar da maior nobreza
do bronze, sempfrc havia 0 perigo de que viesse a ser fundido em caso de neces-
sidade. Seria melhor que fosse feita de um belo marmore, sobre uma base, €
colocada em local digno. Como Battista Fiera havia reencontrado 2 semelhanga
de Virgilio, e para qu¢ seguisse O estilo dos antigos, parecia a Pontano que a
estatua devesse ter apenas a coroa de louros na cabega, © manto i antiga € 2
toga, ou talvez o traje de senadot, 4 veste € O MAnto pot cima, como bem
saberia fazer Andrea Mantegna. Nao deveria haver coisa alguma nas mios, mas
apenas a figura, na atitude escolhida por Mantegna.

A carta agradou a Isabella d’Este. Na verdade, a idéia do monumernto a
Virgilio era bem anterior. Tratava-se de uma sugestdo de Platina a0 marqués
[udovico Gonzaga em meados do sec. XV, ao tempo em que ele era preceptor
de seus filhos.

Em 1866, foi descoberto * em Paris um desenho feito com bico de pe-
na ¢ aguada sobre papel.!” que s¢ julgou ser 0 original de Mantegna.

7 As moedas mantuands wrals antipas siv do set. XIL
8 2| carta foi decoberta 105 arquivas Gongagd por Araand Baschet € publicaca e Gazacte des beaux ares, T. XX Paris,
1866, p. 485

v _PORTIOLL, CARLO, op. dt., p. 26 Baschet descobriu na colegio de M1 lis de la Salle
10 Desenho para um moaumentoa Virgilio, . 1490, tinta ¢ agnada sobre papel,
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Amalmente, ¢ considerado pela critica obra do circulo mantegiescy ou
mesmo de um concorrente. Os detalhes, como o livro, nio correspondem exa-
tamente as sugestdes de Pontano, mas poderiam ter sido modificados poste-
riormente, !!

O projeto de Isabella d’Este nunca fo; executado e somente por volta
de 1514, Mintua conheceria um tetrato de Virgilio, gracas a. Fiera, citado na
carta de Pontano como al QUEM gue havia reencontrads a semelbanza de 17 irgilio.

Trata-se do médico e literato mantuano Giovanni Battista Fiera (c.
1465-1538). 12 Ele se orgulhava de ter encontrado o que acreditava ser um
retrato contemporineo de Virgilio. No entanto, ¢ desconhecida a circunstincia
em que tal descoberta ocorreu e nio existem descrices da escultura, que nunca
foi identificada.

Fiera viveu do exercicio da medicina, mas sua paixio sempre foi a poe-
sia. Ele ¢ o sen mestre, Battista Spagnoli, consideravam-se seguidores ¢ herdei-
ros de Virgilio. Sio personagens dos quais pouco se conhece atualmente, mas
foram figuras relevantes da cultura mantuana e mesmo curopéia.

Em Mintua, Battista Fiera possuia uma casa junto ao convento de S.
Francisco. Ali, havia um 4rco que passava sobre o cemitério dos frades. Trara-
va-se de uma antiga porta da cidade e encontrava-se em ruinas. Em 1514, Fiera
mandou restaurar o arco e, sob ¢le, colocou trés bustos de terracota de tama-
nho maior do que o natural. Eram 0s retratos de Francesco [V Gonzaga, mar-
qués de Mdintua e incentivador das artes, 3 do mestre de Fiera, Battista Spag-
noli (c.1486-97), considerado o Virgilio de sua época, e do proprio Virgilio,

Sob o0s trés bustos, foi colocada uma inscricio com versos de Virgilio.
O propésito de Fiera era ombrear trés glérias mantuanas: o humanista contem-
poraneo Spagnoli estava sendo al¢ado ao mesmo patamar do principe-mecenas
¢ do poeta da Antiguidade. Da mesma forma, Sannazzaro (1458-1530) colocari
em seu tumulo o busto de Virgilio junto ao seu proprio retrato, !¢

Como parte da estratégia de comemoracio da instalacio dos retratos,
foi publicado um decreto a tespeito das obras encomendadas por Fiera, elo-

33,9 5 21 Musen do 1 s, Gabinete de deseros (R 439), Paris

""Traz a inscrigio: P, Vergilii / Maronis A / acternac / svi memori / g imago. Portioli supde que a inscricio
scja de Baetista Fiern,

' Battista Ficra nasceu em Mantua por volta de 1465, Estudou em Pavia, Mudou-se para Roma onde, ¢m
torno de 1490, foi publicada sua primeira abra, 1 Coena, com um cpigrama de Pomponio Leto na
introducio, Nos primeiros anos do sec. XVI, Fiera retornou a Mintua para se dedicar a medicing, O fim da
vida de Fiera foi solitirio ¢ pouco satisfatdrio. Fm 1537, publicou em Venera uma selegio de seus escritos,
Morreu em Mintua no ano scguinte,

" O texto de Fiera Andina { Fonda 1itturia Emanuele, w1 076, na Biblivtecy Nacional de Roma Jde 206 perior, ¢
dediciidn o Francese Gangaga ¢ dugpirady diretamente ent Virgilio, Cotelra 08 feitos militares ¢ o mecenatism dos Goysziaa,
O timulo de Jacopo Sannazzaro ¢ os bustos encontram-se na igreja de Santa Maria del Parto em
Mengelina,
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giando a sua iniciativa de reformar 0 arco € ornamenta-lo com as esculturas. A
seguir eram enumeradas as penas que sofreria quem causassce dano as obras.'?
Nio se conhece o autor dos bustos.

O Virgilio encomcndnd(_) por Fiera tem © rosto glﬂhr(), estd coroado de
louros e veste a toga romand. 5 notavel a sua semelhanga com as efigies dos
Césares, principalmente a de Augusto, nos medalhoes pintados entre 1465 ¢ 74
por Mantegna na camera picta, a sala de representacio do castelo Sdo Jorge. O
busto de Virgilio recorda também 0O retrato de Mantegna na sua capela fune-
raria.

Andrea Mantegna foi 0 pintor mais importante do sec. XV na Irdlia se-
rentrional. Sua atividade como escultor ndo ¢ bem documentada. O que s¢ €O-
nhece é através de citagoes literarias.

Em fins de 1504, a capela de S. Joio Batista na igreja de Sant’Andrea
foi destinada a Mantegna ¢ sua familia. Sant’Andrea era 2 principal igreja de
Mantua, pro]etada por Alberti para substituir a igreja do mosteiro beneditino,
que Ludovico Gonzaga transformara em collegiata secular no ano de 1470. Cons-
rituia um importante significado simbdlico ter o sepulcro nesse local.

O programa iconogrifico fol provavelmente de autoria do proprio
Mantegna e pela primeira vez as Virtudes tradicionalmente associadas a icono-
grafia funeraria encontram-se representadas junto ao tamulo de um artista. '°

Na entrada da capela, sob o retrato, foi gravada a Inscricao:

() tu, que vEs @ imagem bronzea de Andrea Mantegna, agorad saibas que cle foi par, senio superior, @
Apeles.!”

Os trabalhos da capela funeriria de Mantegna tiveram inicio algum
tempo apOs sua morte @ 13 de setembro de 1500. De acordo com duas ins-
cricoes pinmdas, g6 terminaram no outono de 1516, ptov:’wcl data da instalagdo
do busto de bronze.

Nio hé referéncias contemporaneas a0 retrato de Mantegna. A maioria
da critica concorda que tenha sido modelado entre 05 anos 80 ¢ 90 do sec. XV
pelo proprio Mantegna, quando tinha cerca de cinquenta anos. A fusio da obra
¢ rradicionalmente atribuida ao medalhista mantuano Sperandio (m.c.1500). '

e e

15 Em 1852, os austriacos, que prutcndium cerear COM MUrOs 0 Convento, demolitam a casa de Fiera ¢ o arco.
s trés bustos foram retirados ¢, apos algum tempo, levados ao muscu comunal no Palicio Ducal.

1 WEBB, NICHOLAS, “nfomus with lirele flateries: intelectual life ar the lalian courts”, in Mantegna and
1 5theeentory conrt rm'mrr,LTni\-'crsicl'.'.dc de Londres, 1993, p. 71

1" BSSE PAREM / HVNC NORIS / Sl NON PREPO / NI5 APELLL / AENEA MAN)TINIAE / QUi
SIMVLACRA / VIDES

15 As outras hipoteses sio 0 medalhista Melioli (m.1314) ¢ o ourives Gian Marco Cavalli (c.l‘-!-S4~c.ISl'JS),

ambos mantuanos.
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O busto retoma o

coroa de louros remete 2 Petrarca
No discurso proferido na ocasiio,

da poesia clssicas, desenvo

modelo romano de efigie laureada. A questio da

lvendo a idéia da coroa de |

como simbolo da imortalidade poctica e literdria,

Assim, no programa iconogrifico da capel

ta a imagem de um artista-h
de um modelo humanista do

Augusto ¢ o busto de Virgili
ateli¢ de Andrea Mantegna.

que, em 1341, foi coroado poeta em Roma.
ele clamava pelo renascimento da sabedoria e

ouros da Antiguidade

a funeraria, Mantegna proje-

umanista, como parte da estratégia da constituicio
artista de corte, equivalente ao literato.
Como revelam ag afinidades entre o retrato de

Mantegna, a efigie de

O estas obras compartilham uma origem comum: o

€ W‘-v;almm- LR I s % = = d!_.‘ g.«..._[

Fig. 1. Andrea Mantegna (atribuido), Busn Mantegna, c.

altura: 47 ¢m, capeln
Mintua,

480-90, bronze,

funeriria de SJodo Batista, igreja de Sant'Andrea,
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Vig. 2. Busto de Virgilio, c 1514, terracota, altura: 74 cm, Palacio
Ducal, Mintua. Proveniéneia: €asa de Barnista Flera, Mantua.

Nancy Ridel Kaplan. Pos Doutoranda, Departamento de Histarin, IFCH, UNICAMP, Doutora em Histaria
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O NACIONALISMO NA ARTE DECORATIVA BRASILEIRA -
DE ELISEU VISCONTI A THEODORO BRAGA

Patricia Bueno Godoy, Dr*,
buenogod@terra.com.br

Durante um longo tempo, a historiografia da arte brasileirg esqueceu-se de tra-
tar da arte decorativa em sua totalidade. O tema foi mencionade por diversos
autores, no entanto, a major parte dos textos apresenta uma andlise sucinta do
intrincado caso da arte decorativa brasileira produzida na primeira metade do
século XX, Esse descaso, sugestivo da banalizacio de que foi alvo, ocorreu
devido ao enfoque partidarista dos seguidores do modernismo, que rejeitavam
qualquer producio ornamental, Felizmente, de modo gradual, surgiram pesqui-
sadores que se inclinaram ao estudo de sua extensa producio e conseqlente
execucdo ornamental. E nio poderia ser diferente, i4 que essa tendéncia tem si-
do ampliada significativamente no ambiente europeu, nas tltimas décadas.

540 poucos os textos de historiadores que trazem uma andlise da arte
decorativa brasileira apresentados de maneira instigante. A major parte, traz ci-
tacoes esporadicas ¢ imprecisas, com o objetivo de complementar um racio-
cinio desenvolvido a partir de temas ligados a pintura e 4 arquitetura. Trata-se
de apéndices textuais, completamente descontextualizados do seu universo pro-
prio. Inversamente, na primeira metade do século XX, torna-se possivel recu-
perar, principalmente nos periddicos, diversos textos dedicados a arte decora-
tiva, exaltando sua Importincia na missio contra o uso dos repertérios estran-
geiros utilizados nas oficinas e nos cursos de desenho, ministrados nas escolas
brasileiras.

Analisando estes textos, verificamos um tema em comum: o objetivo
utdpico de nacionalizar a arte brasileira a partir da arte decorativa. De modo ge-
ral, os autores que abordaram esse assunto vinculam a presenca dos temas na-
cionais na arte 4s décadas de 1920 ¢ 1930. Entretanto, j nos primeiros anos do
séeulo XX, alguns pintores se dedicaram a uma arte decorativa impregnada por
um conteudo nacional, oy seja, utilizaram os elementos da flora, da fauna e da
arte marajoara,

Acreditavam os adeptos dessa tendéncia que a arte decorativa poderia,
apos ser disseminada por todo o pais, abrir o caminho Para a consolidacio de
um estilo préprio, capaz de individualizar a arte brasileira em relacio aos outros
paises. A escassez de pesquisas sobre a arte decorativa nie permite uma analise
extensiva do alcance desse projeto utépico de nacionalizacio da arte brasileira.
Qualquer tentativa para realizar um balanco sobre ta] periodo serd insuficiente,
devido a falta de um exame substancial sobre 25 contribuicdes regionais ¢ indi-
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viduais de movimentos como o Art Nouvean e do Art Déeo brasilelros. Por isso,
aqui serdo analisados dois pintores que s€ dedicaram 2 arte decorativa € 20 S€U
ensino no Brasil.

Os pintores Elisen Visconti (1866-1944) ¢ Theodoro Braga (1872-
1953) marcaram © periodo como adeptos do movimento de nacionalizagio da
arte brasileira, empreendido pela arte decorativa. Ambos $30 vistos como pre-
cursores do movimento genericamente conhecido como Arf Nouvea. As obras
deixadas por cles apresentam belas linhas, graga ¢ liberdade nos MoLVos €sco-
Ihidos. Nesse sentido, sio originais. Fnguanto © consagrado pintor Eliseu Vis-
conti foi acolhido pela historiografia, Theodoro Braga fol apresentado de forma
insuficiente, devido a falta de uma biograﬂn sobre suas Incursoes, cspecialmcn—
te, COMO Pintor € educador.

Devido a essa insuficiéncia historiografica, ¢ surpreendente que O pro-
grama difundido por Theodoro Braga, para O ensino da arte decorativa, tenha
sido aplicado pelo professor Carlos Hadler (1885-1945) no curso de Pintura da
Escola Profissional de Rio Claro, entre 1927 ¢ 1941, com signiﬁcativo éxito.

Portanto, a principal contribuicio de Eliseu Visconti e Theodoro Braga
foi a introducdo do debate moderno sobre © ornamento em solo brasileiro. Fol
na Europa do século XIX que surgit o repudio, por parte de artistas e teoricos,
sobre 0 uso indiscriminado dos repettorios ornamentais, divulgados desde o sé-
culo XVIL. Essa renovagio condenava a produgio ornamental feita a partit da
juncao de estilos e épocas diferentes em LM mMesmo Projeto, lancando as bases
do debate moderno sobre 0 ornamento.

O britanico John Ruskin (1819-1900) exprimiu idéias que s¢ tornaram
referéncias para aqueles que s¢€ interessavam em refletir sobre o tema. Ruskin
recusou a posi¢io do artista intelectual em favor do artista artesdo e uniu inti-
mamente o ornamento i natureza.! A partit desse momento, proli feram 0 ma-
nuais de arte decorativa que incentivam o artista ornamentador a inspirar-se na
natureza.

O arquiteto € desenhista Owen Jones (1809-1874) publicou um desses
repertorios, em 1856. The grammar of orament? foi o ptimeiro repertorio a apre-
sentar a historia do ornamento €m pranchas coloridas, e a primeira 2 sugerir a
natureza como fonte basica para o design. No entanto, no preficio Jones oti-
enta que a sua gramitica tem um objetivo diddtico: educar o ornamentador 2
partir do conhecimento de exemplos bem sucedidos para que ele mesmo con-
siga a sua propria forma ornamental.? O francés Bugéne Grasset (1 845-1917)

T

VHESKETT, John. [dstrial Design. London: Thames and Hudson. p. 85.

1 ONES, Owen. The granmar of wrnanent, New York: Dover Publications Inc., 1987.

YPAIM, Gilberto. A beleza Suly suspeita: o oriaments e Ruskin, 1tayd Wright, 105, [ Corbusicr ¢ oriros. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed. 2000. p. 18.
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também contribuiu para a abolicio da hierarquia imposta pelos termos artes
maiores e artes MENOres, assim Como Seus antecessores. Publicou obras im-
portantes, em 1897 e 1905, bem como lecionou arte decorativa, durante virios
anos, transmitindo seus métodos para alguns brasileiros,

No limiar do século XX, os pintores Eliseu Visconti e Theodoro Braga,
que se aperfeicoaram na Franca no estudo da arte decorativa, apresentaram em
solo brasileiro uma produgdo original. Sio objetos e desenhos inspirados na
flora brasileira.

As incursdes de Eliseu Visconti no campo da arte decorativa foram
materializadas em pecas e desenhos, apresentados em uma exposicio realizada
no Rio de Janeiro, em 1901, e nos trabalhos dos anos seguintes. Recém chegado
do periodo de estudos na Franca, onde freqlientou aulas com um dos EXpo-
entes do Art Nouvean, Eugeéne Grasset, aplica a flora brasileira em alguns tra-
balhos, estilizando a flor do maracuja, a samambaia e a flor do cajueiro.*

Theodoro Braga, que também absorven 1 influéncia de Grasset, con-
cluin, em 1905, um repertorio ornamental ao qual intitulou de 4 Planta brasileira
(copiada do natural) applicada d ormamentacios Sio aquarelas que trazem plantas
“brasileiras” copiadas do natural, seguidas, cada qual, das respectivas estiliza-
¢oes inseridas em composicdes decorativas. As tltimas pranchas sio dedicadas
4 estilizacio de elementos da fauna ¢ dos motivos da cerimica marajoara. Cada
projeto € direcionado a um suporte ¢ técnica especificos, H4 projetos para ren-
da, azulejo, porcelana, mosaico, tapegaria, entre outros,

A contribuicio de Eliseu Visconti e Theodoro Braga nio consiste ape-
nas na adocio de um conteiido nacional no dmbito da arte decorativa. Espe-
cialmente relevante para este estudo € o interesse, exteriotizado por ambos, na
nacionalizagio da arte brasileira por meio da arte decorativa, assim como o seu
ensino. Acreditavam que o estabelecimento de um estilo inconfundivelmente
brasileiro deveria surgir com a infileracio do ornamento — inspirado na flora, na
fauna e na arte marajoara — em todas as esferas sociais. Para isso, a reformu-
lacio educacional era a medida mais urgente a ser executada. O ensino da arte
decorativa, desde as primeiras séries escolares, e a eliminacio dos repertorios
estrangeiros, exaustivamente copiados pelos alunos, seria a maneira ideal para
Instituir uma arte incontestavelmente nacional.

Durtante as cinco primeiras décadas do século XX, artistas e literatos
debrucaram-se nesse projeto utdpico. Exploraram seus anseios em diversos pe-
riddicos do pais. Poucos sio os historiadores que tém recorrido a €sSes textos,

* ELISEU VISCONTI E A ARTE DECORATIVA. Org. Irma Arestizabal. Grifica ¢ Editora Leda. Rio de
Janeiro: PUC-FUNARTE, 1982,

* BRAGA, Theodoro. - Planta brasikiva (copiada do nalural) applicade i oramentegdn, Belém-Pari-Brasil, 1905,
Manuscrito, 42 p-
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por isso, acabaram privilegiando as incursoes de Eliseu Visconti no campo da
arte decorativa, deixando 2 margem a figura de Theodoro Braga.

O grandc bi(')gmfo de Eliseu Visconti, Frederico Barata, em scu livto -
E fisen Visconti e set 1enipo (1944) - dedicou um capitulo especialmente a produgao
de arte decorativa realizada pelo pintor. Todavia, 0 autor equivocou-se ao re-
velar que Eliseu Viscontl s6 teria se interessado por uma arte nacionalista na
década de 1930, pois, desde os primeiros anos do séeulo o pintor utilizara 2 flo-
ra como elementos decorativos em cerdmicas ¢ outros projetos. Singular € O ex-
Sibris da Biblioteca Nacional, de 1903, que traz ramadas de maracuja. O autor
dedica algumas linhas a Theodoro Braga, esclarecendo que “muitos anos mals
tarde”, apos a exposicao de Eliseu Viscont, em 1901, ¢ que o artista paraense
empenhou-se no estudo dos motivos nacionals na arte decorativa.®

Flavio Motta, em Contribuicao a0 vctudo do Art Nouvean™ no Brasil (1957),
contribui significativamente a0 estudo da arte decorativa brasileira ao destacar a
importincia de Eliseu Visconti para 0 rompimento das consStantes reedigdes do
repertorio ornamental do passado na produgao ornamental brasileira. A leitura
do autor permite-nos observar um €spago especial dedicado a tratar dos cader-
nos e anotagdes de Eliseu Visconti e Lucilio de Albuquerque, da época em que
estudlaram com O mestre Grasset, na Franca, Tp(n’ém, em nenhum momento ©
autor se remete a Theodoro Braga.

Roberto Pontual, em A rie] Brasil] Hoje/ 50 anos depois (1973), 20 discor-
rer sobre a arte decorativa destacou alguns nomes de pintores que, ligados ou
nio ao modernismo, demonstraram interesse em rematicas nacionais; sdo eles:
Theodoro Braga, Vicente do Rego Monteiro, Regina Graz Gomide ¢ Antonio
Paim Vieira.®

José Roberto Teixeira [eite, NO tEXLO “Artes MeENores, caricatura, foto-
grafia” (1 979), afirma que Eliseu Visconti nao conseguiu adaptar as referéncias
francesas em solo brasileiro. Leite atribui essa iniciativa a Theodoro Braga, que
a realizou “de modo incompleto ¢ imperfeito™.”

Hugo Segawa, cm Arguitetura 10 Brusil 1900-1990 (2002), afirma que 2
proposta mais antiga de se “tomar emprestados motivos pré-coiombinnos no
Brasil” surgiu nos desenhos do arquiteto Antonio Moya, na Semana de 1922,

« BARATA, Frederico. Elisen Visconti ¢ sew 1enlpo. Rio de Janciro: [Livearia Editora Zelio Valverde, 1944, pp.
157-174.

7 MOTTA, Flavio L. Conitribuiio av estudy do LA et Noseatt" it Brasit, Sio Paulo: [s.n], 1957, pp.39-46.

s PONTUAL, Roberto. Artef Brasil{ Hrgju/ 50 anos depois. Rio du_!nnciro: Collectio, 1973, pp. 20, 21.

v TREINEIRA LEITE, José¢ Roberto. “Arres menores, Caricaturl, fotografia”, i Arte no Brasil. S50 Paulo: Fd.
Abril, 1979, v. 2. pp- 634-635.

81



seguido de Flavio de Carvalho, com o projeto do Farol de Colombo (1928), e
de Theodoro Braga, na década de 193010

O relato dessa breve panorimica permite-nos perceber que, apds quase
um século da execucio do manuscrito 4 Planta brasileira (copiada do natitral) apply-
cada a ornamentagio, as informagdes sobre a vida e a produgio artistica de Theo-
doro Braga ainda sio imprecisas. Sua atuacio é geralmente associada as décadas
de 1920 ¢ 1930. Ao contrario, desde o inicio do século produziu arte e se in-
teressou pelo ensino do desenho nos estabelecimentos escolares brasileiros.

O projeto de Theodoro Braga, concebido desde 2 primeira década do
século XX, tinha a intencdo de articular a sociedade em torno de um desen-
volvimento artistico alternative, As temdticas nacionais e o folclore teriam o
poder de unificar culturalmente o Brasil, por meio de um intercimbio.!! A arte
decorativa seria a melhor maneira de transpor as barreiras entre o erudito e o
popular, uma vez que poderia contaminar todas as esferas sociais. Suas idéias
foram publicadas em vérios artigos e expressas em palestras que proferiu pelo
Brasil afora. Seguindo pela mesma senda nacionalista, muitos artigos foram lan-
¢ados numa tentativa de recrutar adeptos por todo o pais.

Durante meio século, a midia impressa foi a grande deflagradora da na-
cionalizagio da arte decorativa brasileira. Os artigos que tratam do tema apre-
sentam uma interpretagio evolucionista da arte. Consideram que o ornamento
poderia ser o elemento unificador da nacio se estivesse impregnado de con-
teddos “brasileiros”. O vasto conjunto de repertérios ornamentais estrangeiros,
circulantes por todo o Brasil, aparecia como o principal inimigo, sendo impres-
cindivel bani-lo das oficinas e instituicdes de ensino. Esses artigos esclarecem
que, segundo seus autores, um trabalho incessante neste sentido poderia fixar
raizes apés muitos anos de intensa producio ornamental.

Em 1888, Rodolfo P. Brasil clama pela aplicagio de uma ordem pal-
maria na arquitetura, ressaltando que a flora brasileira estava i disposicio dos
profissionais como conteddo a ser aproveitado nas ornamentacdes, 12

Em 1901, a0 tratar sobre 2 exposicio de Eliseu Visconti na Hscola de
Belas Artes, Gonzaga Duque desaprova o emprego dos péssimos modelos es-
trangeiros utilizados em solo brasileiro, salientando 2 grande qualidade dos 28
trabalhos de arte decorativa apresentados pelo pintor brasilejre, 13

W SEGAWA, Hugo. Arguitetura o Bragit 1900- 1990. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sio Paulo.
Imprensa Oficial do Fseado, 2002,

"BRAGA, Theodoro, Estylisacio Nacional de Arte Decorativa Applicada, Lnstragan Brasifoira, Rio de Janciro:
25 dez. 1921, N" 16. Ano [N,

2 LIMA, Solange Ferrz de Lima, Orsamento o cidvadde, Serro, estugne ¢ pantura wtiral o Sio Pauty (1870-1930). Sao
Paulo, 2001, Tese de Doutorado FELCH-USP. p- 129; citagiio n® 129,

B BARATA, Frederico. Op. cit. p. 159,
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Em 1905, Manoel Campello apresentot, na introducdo do manuscrito
de Theodoro Braga - A planta brasileira (copiada do natural) applicada a oritanentacdo
- uma apreciagio evolucionista da arte decorativa desde o Egito at¢ 0 século
NIX. Nesse texto, ressaltava a impnrtﬁncia da natureza para O estabelecimento
de todos os estilos tradicionais fundados nesse pc:riodn. Ao final, abordou a arte
decorativa brasileira e a sua necessidade, cada vez mals urgente, de se render
a0s motivos da flora nacional aliada a composigoes de qualidade.

Em 1909, Theodoro Braga referiu como dificuldade do estabeleci-
mento de uma arte brasileira © desconhecimento do desenho natural por parte
dos operarios, que, pot sua vez, s6 faziam copiar 08 catalogos cstmngeiros."‘

Em 1928, Plinio Cavalcanti, em um artigo para a revista [lustragio Bra-
sileira, elogion 2 produgao de arte decorativa de Georgina de Albuquerque
('1885-'1962) e Antonio Paim Vieira (1895-7), realizada sob uma orientacao na-
cionalista. Seu relato explicava que a rendéncia de se encontrar um estlo brasi-
leiro tornava-se, naquele momento, um assunto fundamental no campo artis-
tico.'?

Flivio Brandt, em “A estylizagio Guarany como Aspiracao Esthetica
Nacional”, de 1929, entendia que a atte brasileira achava-s¢ soterrada pela arte
curopéia. Para reverter esse aspecto, defendia que somente 2 estilizacio da fau-
na e flora nacional, aliada aos elementos grificos da cultura guarani ¢ marajoara,
traria individualidade ¢ permitiria diferenciar a arte brasileira daquelas produ-
zidas por outras nacoes.

Em 1937, Flexa Ribeiro acusava o brasileiro de ser plagiador. Em “Arte
decorativa no Brasil”, considerou a produgao de arte industrial brasileira insu-
feiente, cerramente pela aplicagio incessante de modelos importados de baixa
qunlidade estética.'® O mesmo autor, em outro artigo, de 1939, “Meditagao so-
bre o ornato”, afirmava a premente aecessidade de que 0 poOvo brasileiro em-
contrasse O seu padro ornamental proprio, que © distinguiria das outras na-
coes. Para is50, 2 utilizacdo da tematica brasileira pela arte decorativa seria fun-
damental.

Enfim, em 1949, 0 Diretor do Instituto de Botinica de Sao Paulo, F. C.
Hochne, apontava, em “Ag orquiddceas como clementos das artes decorativas’,
uma falta de originalidade dos artistas-decoradores brasileiros; a0 mesmo tem-

po, mostrava que no Brasil havia uma rica fonte a et explorada: a orquidea €

1+ BRAGA, T. “Arte do desenho”. O fomal do Pari, 25 de agosto de 1909, hr: BARBOSA, Ana Mag. rte-
cducagdo 1o Brasit. Sao Paulo: Fditora Pm'spuctivn, 2002. p. 84

15 CAVALCANTT, Plinio. “Entre samambaias, tucanos t mal me queres’. Hustragao Brasitiira. N® 93, 1928.

W RIBEIRO, Flexa, “A arte decorativa no Brasil™, nstragdo Brasileira. N* 22, 1937.
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sua imensa variedade, a qual apresentou através de dez desenhos feitos por cle
proprio. 7

Observamos que o debate curopeu sobre o ornamento, materializado
por Visconti ¢ Braga, logo no inicio do século XX, teve vida longa. Aliou-se a
questdo educacional, dnica forma de promover o total sucesso do projeto de
nacionalizacio da arte. No campo educacional, Eliseu Visconti e Theodoro
Braga buscaram solugdes para qualificar o artista-decorador brasileiro.

Eliseu Visconti realizou duas importantes exposicoes com trabalhos de
arte decorativa, uma em 1901, outra em 1926. No Rio de Janeiro, dedicou-se a0
ensino dessa disciplina no Curse de Extensio Universitdria, junto a4 Escola Poli-
técnica, na década de 1930. Suas aulas eram fundamentadas nas anotagdes que
fizera durante o curso de Grasset.!s Nesse curso, Visconti motivava os alunos a
usarem os motivos da flora brasileira, como o ca té, o fumo, o maracujd, a bego-
nia, entre outros." Como explica para Angyone Costa, em 1927, acreditava que
“86 as artes applicadas sio um assumpto amplissimo, de que ninguém se preo-
ccupa aqui e sem o qual nio é possivel crear uma arte brasileira™ 20 E fato in-
contestivel a lacuna que existe relativa a uma pesquisa que avalie todo o traba-
lho de Visconti e sua repercussao no campo da arte decorativa. Enquanto este
tema for tratado apenas como mais um clemento da biografia do artista, serd
impossivel avancar em direcio a um balanco da arte decorativa brasileira produ-
zida no século XX.

O esforco de Theodoro Braga para a divulgagio do projeto de naciona-
lizagdo da arte brasileira visava chamar a atencdo de professores e industriais. A
idealizacio dos produtos por artistas-decoradores adeptos 4 nova orientacio
artistica ¢ sua respectiva fabricacio pela industria, apresentava-se como a asso-
ciagiio perfeita para a incorporacio do novo ornamento ao cotidiano da popu-
lagdo. A juncio dos conteidos nacionais ao ensino da arte ndo ficou restrita ao
periodo em torno de 193021 Em 1911, Theodoro Braga escreveu e ilustrou
CONTOS para as criancas sobre o curupira, a iara, o saci-pereré, o uirapuru, a po-
roroca, entre outres,2?

No artigo de 1921, “Estylizacio nacional de arte decorativa applicada”,
publicado em Lustragao Brasifeira, Braga conceden amplo destaque A necessidade
de implantacio de cursos, desde as séries primdrias, que contemplassem uma

" HOEHNE, F. € “As orquidiceas como clementos das artes decorativas”, jy: Lonografia de orehidacons dy
Brasil. .\, Indvstring Grificas I Lanzara, Sio Paulo, 1949, pp. 150-153, ’

B MOTTA, Flavde [, Op. cit. p. 37.

" Lddens, p. 38.

N C()S'I':\.,_In:'u,: Angyone, nguietagio das abelhas. Rio de Janciro: Pimenta de Melo, 1927, p. 82,

# BARBOSA, Ana Mac. fobu Dewey v o ensing de arte po Bravil, Sio Paulo: Cortez, 2001, p. 42,

2 BRAGA, Theodora, Artistas pintores wo Brasil Sio Paulo: Editora Limitada, 1942,
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metodologia embasada no repertorio nacional. Para ilustrar esse caso, © autor
listou os principais passos queé deveriam ser seguidos em sala de aula. Anos na-
tes, Braga ja havia aplicado tal metodologia nas aulas de desenho ministradas
em uma escola de Belém, PA.

Em “Nacionalizagio da arte brasileira”, publicada na mesma revista,
Theodoro Braga demonstrava preocupagao com a questdo do analfabetismo no
pais, barreira que deveria set vencida para a viabilizacio da nacionalizacao da
arte. Os operarios analfabetos dificilmente poderiam aderir a0 projeto, uma vez
que cra mais Ficil executarem a COPia dos manuais €strangeiros ji conhecidos
por eles.

Em 1925, no texto “Consideracoes”, Theodoro Braga clamava por ex-
tirpar dos institutos profissionals do pals todos oS clementos estrangeiros, pri-
orizando os referenciais nacionais em uma busca “com elementos de dentro pa-
ra fora, no meio ambiente que nos cerca, partindo assim da generalidade para ©
detalhe™.®

As pesquisas até agora claboradas indicam que © maior éxito obtido
por parte de Theodoro Braga, com 2 divulgagio de seu método de ensino do
desenho, fol registrado na cidade de Rio Claro, SP. O professor Carlos Hadler
(1885-1945) aApropriou-se da metodologia de Theodoro Braga justamente no
periodo em que hi um pleno entusiasmo pela educagao, na década de 19202
Mestre Hadler adotou © método do ensino do desenho difundido por Braga
junto a0 Curso de Pintura da Escola Profissional de Rio Claro, durante, pelo
menos, catorze anos, entre 1927 e 1941. O texto que possibilitou—nos fazer essa
conexio foi publicado no jornal O Estado de Sdo Panlo, em 1927. Em “Por uma
arte brasileira” o autor nio identificado relata que Nesse mesmo ano Theodoro
Braga teria visitado uma exposi¢io dos alunos do curso de Pintura, onde pode
ver os trabalhos feitos por professor ¢ alunos.®

Posteriormente, 0 grupo decidiu apresentar, na cidade de Sao Paulo, o8
trabalhos feitos na Escola Profissional. Duas exposicoes foram realizadas ¢, pa-
¢a cada uma delas, Mario de Andrade dedicou um artigo no jornal [Didriv Nacio-
pal. Fm 1928, em “Arte Indayd” o autor enalteceu as qualidades da exposicao,
reconhecendo que 08 desenhos com elementos da flora e fauna estilizadas pos-
suiam, todos, “um interesse imediato nacional”. Porém, advertia que para scr

5 BRAGA, Theodoro. Spbsidios para a memdria Histiriea do lustitnte Profissional Joda Alfredy — Desde @ sita fundagdo
até o preseite 1874 — 14 de margo — 1925, (Organizada, segundo o8 documentos Oficiads, para comemorar 507
aniversirio de sua fundagiio pn‘srThcodom Braga Dirctor interino). Capital Federal, 1925, p. 207.

1 CARVALHO, Marta Maria Chagas de. “Educacio e Politica nos anos 201 a desilusio com a Repablica ¢ o
entusiasmo pela Educagio”, A década de 1920 ¢ ar origens do Brasil moderno. Flelena Carvalho De Lorenzo,
Wilma Peres da Costa, organizadoras. Sio Paulo: Fundagio Fditora UNFSP, 1997. (Prismas) - 118.

= GODOY, Patricia Bueno. Carlos Hadler: apdstelo de nma arte nacionaliste. Campinas, SP: s, 2004 (Tese de

Doutorado, IFCH-UNICAMP). p. 29.
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factivel a “tradicionalizacio de um sistema decorativo de esséncia brasileira”
precisava estar vinculada a outros “processos decorativos nacionais”, referindo-
¢ a0 artesanato,26

Para a exposicio de 1932, Mario de Andrade voltou a estimular Carlos
Hadler, no sentido de ampliar sua pesquisa estética, Em “Escola Hadleriana” o
critico exaltou a enorme contribuicio que o grupo de artistas de Rio Claro po-
deria prestar 4 industria brasileira, sc esta se interessasse pelos projetos de exce-
lente qualidade apresentados na eXposicin.2’

O apelo de Mério de Andrade para que a industria adquirisse os tra-
balhos da exposicio da Escola Hadleriana nio foi ouvide. O projeto de nacio-
nalizacio da arte brasileira, via arte decorativa, nio se constituiu COmMo um mo-
vimento consolidado. Percebe-se que, durante as cinco primeiras décadas do sé-
culo XX, manifestacdes isoladas foram registradas. A inddstria nio sucumbiu
20s indimeros apelos dos artistas e articulistas. Os maiores exemplos desse pro-
jeto encontram-se nas fachadas de edificios residenciais e comerciais, principal-
mente daqueles edificados na década de 1930. Sio clementos da flora, da fauna
€ da arte marajoara, estilizados sob Os principios matematicos do estilo que se
convencionou chamar de 4 D,

B preciso romper com o preconceito que prevalece em relagdo a pro-
ducdo ornamental brasileira. Dessa maneira, a nossa Histéria da Arte se benefi-
ciard com a revelacio de indmeras outras manifestacdes da arte decorativa, de
éxitos e fracassos, porém, de indiscutivel belexa,

Patricia Bucno Godoy. Mestrado em Historia (Histdria da Arte ¢ da Culrura) (IFCH/UNICAMP, 1999),
Titulo da Dissertacio: “A Pinacoteea Municipal ‘Pimentel Jinior's eringio ¢ consolidagio de um acervo em
Rio Claro™; Doutorads ¢m Historia (Politica, Memaria ¢ Cidade), (IFCH [/UNICAMP, 2004y, Titulo da Tese:
“Carlos Hadler: apéstolo de uma arte nacionalista”,

26 AN DRADE, Mirio de, “Arte Indaya™, jn: “Aree”, Didrio Nucional, Sio Paulo, 21 jan. 1928,
2 ANDRADE, Mirio de. “Fscola Hadleriana™, Diiriy Nacionali, Sio Paulo, 22 jan, 1932,
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VEDUTE URBINATE:
SERSPECTIVA E HUMANISMO NA URBINO DO FIl DO SECULO XY

Patricia Dalcanale Meneses
pdmcncscs@yahm>.c0m

Nesta apresentagao, pretendo estudar as trés vistas de cidades ideais conhecidas

como painéis de Berlim, Baltimore ¢ Urbino, em referéncia as cidades que abri-
gam as obras. Sendo a histotiografia o tema deste encontro, gostaria de discutir
e refletir sobre as possibilidades de abordagem das tres obras ¢ propor um ca-
minho diferente.

Estes quadros se diferenciam da maioria da produgao artistica do Quat-
trocento, pois, apesar de acabados, estao vazios.! Eles ndo narram nenhuma agao,
ha apenas um €spago arbano no qual a figura humana perde sua pr()cmlnéncin.
Perguntamo-nos para onde a janela criada pela pintura em perspectiva se abre
nessas obras. Nio ¢ definitivamente 0 espago das acoes humanas. Estas cidades
vazias parecem impor sobre os estudiosos um enigma de esfinge: decifra-me ou
te devoro. B em sua maioria os historiadores tentaram desvendar os mistérios
de origem, funcao ¢ principalmentc autoria.

A critica pode ser dividida, de maneira geral, em teés linhas de hipo-
reses sobre a solugio deste enigma. A primeira interpreta o8 painéis como obras
acima de tudo decorativas. André Chastel, por exemplo, defende que, original-
mente, as pinturas de Baltimore e Urbino (a de Berlim ndo € incluida) seriam 2
parte frontal de cassoni, ou spalliere de movéis, tio comuns no Renascimento.?
De fato, ¢ dificil ndo notar a semelhanca com 0s VArios exemplos de cassoil
disponivels na Teilia. A estrutura formal, 2 composigio em perspectiva com
ponto de fuga central s30 pc‘tfcitamcnte similares. T, bastante plm.lsivc‘:l,
portanto, que a funcio original das obras tenha sido primariamente decorativa.

Contudo, ¢ssa interpretagao parece levar a um fim em si MEsSMa. Tem-
se 2 impressao de que nio ha o que analisar nestas obras especificas, ji que clas
seriam apenas elementos decorativos dentre VArios outros de mesmo estilo.
Nio podemos ignorar © fato de que elas se destacam desse conjunto pelo trata-
mento dado 20 tema. No ha outras obras compardveis a €s§as €m estilo e téc-
nica. Os exemplos de spalliere com vistas arquitetonicas no fim do século XV

si0 escassos e muito precarios s¢ comparados com 2 qualidade das cidades

ideais.

| Bacero as poucas figuras humanas — de origem um Qoo duvidosa — no painel de Baltimore.
2 AL Chastel, Fables, Formes, Figures, Paris, Flammarion, 1978, p. 348.
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A segunda hipétese lida com a questdo da cenografia no Renascimento.
As cidades representadas nos painéis seriam exemplos de cenas teatrais, Dois
autores se sobressaem nesta linha. Richard Krautheimer, em 19483 fez uma
analise vitruviana dos painéis, considerando-os como modelos gerais de uma
cena tragica (Baltimore), c6mica (Urbino).* Mais uma vez o painel de Berlim ¢é
excluido. As representacdes seriam uma tentativa de ilustrar as descricdes ce-
nograficas de Vitrivio e precederiam os modelos estabelecidos por Sebastiano
Serlio no seu tratado.

Alessandro Parronchi, por outro lado, nio trata os quadros como mo-
delos gerais, mas como cenirios especificos das pecas apresentadas na co-
memoracao do casamento de Lorenzo di Medici com Maddalena de la Tour
d’Auvergne, em 1518.5 Além disso, cada obra seria de um artista diferente, se-
gundo o autor. O painel de Urbino representaria uma Florenca idealizada, ce-
nario da Mandrigora, de Maquiavel, pintado por Francabigio; o quadro de Balti-
more seria uma imagem de Roma, das mios de Ridolfo Ghirlandaio, pano de
fundo para a acdo da peca Falargo, de Lorenzo Strozzi; e finalmente, a cena de
Berlim, de Aristotile da Sangallo, teria sido feita para a encenacio de A Pisana,
também de Strozzi.

Parronchi baseia sua hipétese em argumentos estilisticos, além de do-
cumentos que narram 2s festividades: a composicao dos painéis nio poderia
ocorrer, segundo ele, antes do surgimento de Leonardo e Rafael ¢ Outro fator
que, para o autor, indicaria que se tratam de modelos cenas teatrais seria a
presenca de animais e pessoas em duas das imagens. Cenas puramente deco-
rativas, como os painéis marchetados, argumenta Parronchi, costumam apre-
sentar o mesmo tipo de iconografia, mas seriam por definicio atemporais, com-
pletamente abstratos, sem nenhuma figura, seja ela humana ou animal.” A pre-
senga humana no painel de Baltimore, no entanto, ¢ uma tanto problemitica,
pois pode-se ver claramente que foram adicionadas apos a obra terminada.

E inegivel que ha algo profundamente teatral nas trés cenas. Mas acre-
dito que seja necessdrio perguntar se essa teatralidade nio poderia se dever, ao
contrario, 4 circularidade de influéncias entre a pintura, arquitetura ¢ a ceno-
grafia teatral. Essa relacio pode ter sido desenvolvida muito depois. Nio creio
que uma ligagdo tio direta entre as obras e o teatro possa ser estabelecida, pois

* R. Kraurheimer, “Scena tragica’ ¢ ‘scena comica’ nel Rinascimento: le vedure prospettive di Baltimora ¢
Urbino®, in Arditettura sacra patecristiana ¢ medierale: o aliri saged su Rinasciments ¢ Barmees, T wino, Bollati
Boringhieri, pp. 271-292.

" O painel de Berlim ¢ mais uma ves deixado de lado.

* A, Parronchi. “Due Note™, In Rinascimento. Vol V111, 1968. pp. 351-363.

“ A, Parronchi, ap. ait. p. 358,

"A. Parronchi. “Urbino, Baltimora ¢ Berino: front di cassoni quattrocenteschi o moddelli di scena del 15187,
in Kenst des Cinguecento in dir Toskana, Minchen, Bruckman, 1992, pp-100-107, p. 102,
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nio ha nada de conclusivo nas fontes que nos permita fazer esse tipo de afir-
magao.

A terceira linha critica trabalha com as obras @ partir da Arquitetura.
Um bom exemplo € 0 artigo de Fiske [Kimball, escrito em 1927, sobre o ar-
quiteto Luciano Laurana. Nele, o autor sustenta que os painéis de Urbino ¢
Baltmore seriam de autoria deste artista, por ele considerado como um dos
fundadores do alto Renascimento.® Todos 08 argumentos trabalham para pro-
var que varlos clementos arquitetdnicos presentes nas vistas urbanas sio de fato
inovadores € melhoram a compreensio das idéias de Laurana, elevando-0 a0
slatus de nomes como Bramante e Rafael.

Nesta interpretagao, as obras sio tratadas apenas pelo seu contetdo
atquiteténico, e o fato de serem pinturas passa quase dcspcrccbido. Nada ¢ co-
mentado sobre essa faceta do arquiteto € cOmMO cla estaria relacionada com 08
painéls, que sio apenas exemplos em um estudo sobre o artista. Além disso,
nada nos resta de seu pincel e sua vida como pintor € totalmente desconhecida.
Talvez até por 1§50, 2 atribuicio a Laurana ainda seja a mais aceita pelos €s-
pecialistas.

o interessante notar que frequentemente O painel de Berlim é deixado
de fora das anilises por nio se encaixar perfeitamente nOS modelos interpreta-
dvos. De fato, existem muitas diferencas que tornam a obra “pmb\cms’ttica”, di-
ficil de ser e.\‘plicada. lsso indica que, pmvavalmcntc, existe mais de um autor,
mas isso ndo invalida o estudo das trés cidades enquanto am grupo. As seme-
lhancas superam 2as diferencas, neste €aso, pois se trata de uma iconografia mui-
to especifica. Por serem tio unicas, é provfwel que tenham sido produzidas sob
condicdes extremamente cemelhantes, no MEsSmMO meio cultural. A execugio €
que as diferencia.

Todas estas hipoteses ﬂprescnmdas tem por objetivo provarem-se a
mais convincente, almejam em ter 2 palavra final na solugio do enigma. No
entanto, parecem afastar-se do ponto central: as obras em si ¢ 0 que elas t€m 2
oferecer. Acredito que num caso como o das cidades ideais, questoes de atribui-
cio ou de funcio pritica das obras nunca serdo cesolvidas. Mas 1880 nio deve
significar que nio vale a pena estudar essas obras. Penso que a andlise das pin-
furas cOmMO tais, 1sto é, considerando o suporte escolhido pelo autof, poderia
contribuir mais para a compreensio do processo artistico no qual elas se inse-
rem. Ao estudar 0s tres painéis, interessa-nos observar O meio cultural e artisti-
co, bem como © tipo de pensamento que produz obras como estas que, apesat
de provavelmente terem sido pecas ornamentais, sao muito particulares pelo

§ [, Kimball. *Luciano Laurana and the high Renaissance”. In The Art Bulletin. vol, X, 1937. pp- 125- 150.
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tratamento do tema. Penso que essa linha de pensamento pode ser mais provei-
tosa, suscitando questdes diferentes das feitas comumente diante destas obras.

A proposta seria entio considerar estas cidades como representagies
visuais de um universo onde os ideais humanistas regem — talvez por isso mes-
mo ausentes de elementos humanos e cotidianos —, onde o espaco urbano ima-
ginado ¢ predominantemente abstragio, seja ela filosofica ou matemdtica. Pen-
sando nessas obras como umg fepresentacao visual de um mundo utodpico, po-
demos nos perguntar que mundo € esse e quais sio os interesses que ele ex-
pressa.

O espaco urbano, tnico conteudo das obras, estaya passando por um
processo de resignificacio ao longo do século XV. Podemos dizer que os pai-
néis sio representativos da busea, tanto politica quanto intelectual, de um novo
modelo de citadino. Vemos na cidade renascentista uma hierarquizacio da so-
ciedade, uma racionalizacio da vida publica semelhante 4 descrita na Repriblica
platénica. Todos sabem exatamente qual a sua funcio e desempenham-na da
melhor forma possivel, contribuindo para o perfeire funcionamento da cidade.
Seria como se existisse uma organizagio natural da sociedade, onde cada um ja
nascesse predestinado a alguma atividade ou oficio. Leonardo Bruni, comenta
na sua Landatio de Florenca: “Do mesmo modo que cordas musicais sao afi-
nadas para que, quando tangidas, uma tnica harmonia surja de todos os dife-
rentes tons (...), assim esta prudentissima cidade adaptou todas as suas partes
entre si para que dela resulte a harmonia da estrurura completa da repiblica (..0)
Nada neste estado & as avessas, nada inconveniente, nada incongruente, nada é
vago; tudo ocupa o seu préprio lugar, o qual nio ¢ apenas definido, mas
também perfeitamente relacionado com os outros” 9 Assim é nas cidades ideals,
perfeitamente harméonicas e belgs: apresentam um estado racional, matematico
como a musica citada por Bruni, O ©5paco representado, além disso, refere-se g
1M grupo especifico de pessoas, ji que cada um tem seq lugar definido na ci-
dade ideal. A julgar pelas pragas amplas, finamente decoradas com pisos geo-
métricos, fontes e estituas, podemos dizer com seguranga que estamos falando
de um espago nobre ¢ intelectualizado. Estamos falando da praca como uma
continuidade do espaco senhorial. O urbanismo demonstra, através da arquite-
tura, um novo modelo de sociedade: os predios aqui representados sio matéria-
lizagdes do poder familiar, tornando 2 hierarquia social clara e até enfitica. Por
outro lado, a auséncia do elemento humano indica a cidade pensada como abs-

e e

" Quemadquodum enim in cordis convenientia est, ad quam cum intense fuering ung ex diversis tonis fir
armonia, ... codem modo hee prudentissima civitas it omnes suj partes moderata est ut inde summa quedam
rei publice ... Nihil est in ¢a preposterum, nihil inconvenicns, nihil absurdum, nihil VAZUME Suum queque
locum tenenr, non modo certum, sed ctinm congrucnrum”, (Laudatio, 1. fol.152r) Apud. H. Baron, The erisis of
the carly itatian renaissance. New Jersey, Princeron University Press, 1993 [1966], p. 505, nota 25,
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tracio, cOMO uma manifestacio do carater racional do governo. Junte-se a 1880
a estrutura em perspectiva central, o forte carter geométrico da composicao €
vemos m interesse particular nas ciéncias matemdticas € sua relacio com ou-
tras artes liberais, como 2 filosofia.

A iconografia criada nessas obras ndo encontra similares em nenhum
lugar da Ttalia, apenas em Urbino. Na corte de Frederico de Montefeltro, este
tipo de imagem ¢é recorrente em painéls de madeira marchetada por todo ©
paldcio Mesmo em Florenca, ber¢o do humanismo civico, as formulacdes sobre
a cidade foram mais abstratas, literarias, € em aenhum momento elas tornaram-
se o tema principal de uma representagio visual.

A imagem urbana ¢ 2 arquitetura a0 extremamente importantes €m
Urbino. Para o Duque, governar adquire O sentido de edificar. O bidgrafo Vés-
pasiano da Bisticci ji anunciava: “Vejam-se todos oS cdificios mandados fazer
por ele, como observou a ordem grande ¢ a3 medidas de cada colsa, principalf
mente seu palicio g O palicio ducal é, de fato, © principal exemplo deste
carater de sua administracdo e, por isso, seu maior simbolo. Fol construido para
abrigar sua corte ¢ promover a imagem da cidade como centro humanista, re-
forcando © mito de Urbino como cidade ideal. Em uma célebre passagem de O
Cortesdo, Castiglione nos conta o grande feito de Frederico: “Este, entre outras
coisas louvaveis, no 4rido local de Urbino construiu um palacio, segundo a
opinido de muitos, 0 Mais belo que na [talia se pode encontrat; e o forniu o
bem de todas as colsas oportunas, queé nio um paldcio, mas uma cidade em
forma de palacio pm‘ecia”.“ O estudio privado de Frederico ilustra bem essa
imagem idealizada de sua corte. Seu avido interesse intelectual aparece repres
sentado lado a lado com sud formagio militar, num equilibrio entre vida ativa €
contemplativa.

E essencial observar que Utbino estava em um momento de constru-
cio de uma imagem publica. Fazer de seu ducado um centro cultural humanista
foi um dos principais objetivos do Duque. A presenca de diversos intelectuais,
como Alberti ¢ Ficino, na corte de Frederico contribuiu para instituir um mito
do ducado como cidade perfeita. Neste contexto, as cidades ideais nao eram
simples tema decorativo, elas demonstravam umt objetivo politico real. Nio e-
ram uma utopia distante ¢ inalcancavel: nao demoraria mais que algumas déca-
das até que prédios modernos como os representados nos painéis fossem ergui-

0V egans tuttd gl cdifici Fatri fare da lui, Pordine grande ¢t e misure dlogni cosa come ’ha oservate, ¢t
maxime il palagio suo () VL Bisticei, L [ite Firenze, Istutto Nazionale di Srudi sul Rinascimento, 1970, p.
382,

1 Quiesto, tra Paltre cose lodevoli, nellaspero sito d’Urbino cdificd un palazzo, sccondao la np‘miuni di molt,
il pitt bello che in turea Trilia si dirrovi ¢ dogni oportuna cosd si ben lo forni, che non un palazzo, ma una cittd
in forma di palazzo csser pareva (..)" B. Castiglione. 11 Libwo del Cortegians. Tarino, UTET, 1981 [1955], p- 85
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dos. Essa intencio politica pode ser notada na propria estrutura do palicio:
uma cidade em forma de casa, Lise Bek, em uma interessante interpreracio,
SUgere que essas imagens, tipicas do palicio ducal, seriam uma representacdo do
poder do Dugque. Aqui, a perspectiva tem um significado particular, simbo-
lizando “uma idéia espiritual e uma ideologia politica especifica do duque™.12 A
forma abstrata se torna um simbolo: o dominio do espaco pictorico alude ao
dominio efetivo do espaco urbano.

Assim as cidades ideais fepresentam um projeto pessoal, a ambicio do
senhor. Nio ¢ por acaso que a pintura é escolhida pelo artista (ou artistas) em
questdo como meio para apresentar este mundo de idéias. Esta escolha estd
relacionada com a metifora da tela como uma janela que permite a criacio de
um universe completamente novo a partir do espaco pictdrico construido.

Além disso, o grande interesse pela perspectiva em Urbino e 2 forte
caracteristica geométrica das obras sugere também uma interpretacio platonica:
o conhecimento matematico, a simetria das formas geométricas entendida co-
mo forma de alcancar o divino. O pensamento filos6fico de Landing e Ficino
encontrava um publico fie]l na figura do duque e seria dificil ignorar uma in-
fluéncia da teologia platonica.

E importante ressaltar que a religiio era um aspecto muito importante
para Frederico de Montefeltro, Na decoracio de seu estidio particular, que
apresenta virios pontos de concordincia com as cidades ideais, vemos uma
énfase nas virtudes teologais através de diversos simbolos.” Elas mostram o
lado fortemente cristio do Duque, tinha uma das capelas de seu palicio exa-
tamente embaixo do seu estidio. Vespasiano da Bisticei nos conta que “na
administracio de sua casa (de Frederico), nio se governava de modo diverso do
que se governa uma casa de religiosos (...). Ali nio se jogava, nem se blasfe-
mava, mas se falava com grandissima modéstig?”, 14 Essa religiosidade pessoal de
Frederico ¢ reforcada, no fim do s¢culo XV, com a emergéncia da teologia
platdnica.

Assim, as cidades representam, do ponto de visea platénico, uma ima-
gem do mundo dasg idéias, um simbolo do divino. Basta lembrar que o cristia-
nismo ¢ enfatizado nos painéis de Baltimore e Urbino: ambos mostram prédios
de cariter religioso em locais de destaque na composigio. Tudo na composicio

R e

12 (...) una idea spirituale ¢ di una ideologia politica specifica del duca” In T, Bek, “La prospettiva
nellambicnte urbinare: un conceerto spaziale ed il sua significato” in Analecta Romana Instituti Danici, 1998,
pp. 129-39, p. 136.

“E proprio nello studiolo riscontriamo i simbaoli delPessenza eristinna di Federico, sopratturto nella presen-
za delle ter virg teologali (L), e vitg vere ()" W. Tommasoli, “Spirito umanistico ¢ coscienza religiosa in
Federico da Montefelero™ in Dederica oy Montefeltro: | a Cittura, Roma: Bulzoni, 1986, pp. 345-55, P. 347,

" *Venendo al governa della easa sun, non sj guvernava altrimenti che non s governi una casa di religiosi (..).
Quivi non si giucava né vi s biastimava, ma si parlava con grandissima modestia.” V. Bistiee]. Op. eit., p. 401,
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_ a simetria, a perspectiva extremamente precisa ¢ calculada, a harmonia € be-
leza dos edificios — cevela a verdade eterna. Ao mesmo tempo, as obras sdo tu-
do o que o Duque representa: governante ¢ arquiteto supremo de seus domi-
nios, mas também um homem do conhecimento, das ciéncias, da filosofia, das
artes ¢, pOr 1§50 MESMO de moral e religido. Podemos dizer que estas cidades
ideais fazem © caminho do conhecimento do mundo terreno, para © conhe-
cimento de si e pot fim de Deus.

Dessa forma, as cidades ideais tém um signiﬁcado muito pﬂ1‘d¢L‘1lar: ex-
pressam 2 esséncia do que fol o governo de Frederico de Montefeltro. Em Ur-
bino, a perspcctiva representou a fusio entre matematica ¢ filosofia e, principal—
mente entre arte € politica, criando uma iconografia Gnica nio Renascimento. E
mesmo sendo tao espcciﬂcas, elas abrem para O historiador um universo cultu-

ral espccialmcnte rico.
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“Ndo exciste lingragons sens engeano,
Ltaty Calvive, Cideder Invisivers

Ao se pensar com o minimo cuidado a respeito do cendrio da producio em arte
contempordnea no Brasil, no que se refere ao seu literal porvir, hd de se ques-
tionar como, dentre as infinitas possibilidades abertas pelas transformacoes
artisticas que o meio vem a quase um século propondo e sofrendo — ou vice e
versa — mundialmente, em meio a uma imensa gama de artistas de distintos
matizes com os quais se pode hoje deparar e, além disso, cercado também pela
presenga ¢ atuacdo pungente de uma interdisciplinaridade que possibilita a
participacio de outros profissionais — sim), porque nao? — na drea das artes vi-
suais, enfim, pergunta-se entdo como se d4 a selecdo, ou a escolha dos poucos
que fario parte do meio das artes, ji que o mercado de arte brasileiro, apesar de
apresentar algum crescimento, nem de longe teria bracos para abarcar toda a
produgio que hoje se anuncia artistica. Sdo estes escolhidos 2 quem serd dada a
oportunidade de interagir com o eclesidstico mundo das exposicdes em galerias
€ museus, com a participagio no mercado e nas grandes colegdes, com a pre-
senga em eventos e publicacdes, passando impunes ou celebrados pelas mios
da critica, e que finalmente poderio chegar 20 “grande” publico.

Nessa via de reflexio, incondicionalmente apresentam-se questiona-
mentos acerca de quem seriam os seres responsaveis por tais escolhas, as mios
condutoras a tal posicio, e ainda, de que forma estes, diante do inegivel des-
mantelo fragmentirio e provavel desacerto que se d4 nas artes visuais — senso-
riais, mididticas... sio muitas — nos dias de hoje, poderiam vir 2 estabelecer sis-
temas de leitura ou julgamento frente as obras de arte propostas ou apresen-
tadas pelos artistas NOvos, ou novos artistas, dentre os ja celebrados que circu-
lam e se mantém no meio.

Como se vé, este artigo, assim como a Pesquisa a qual se remete, ¢ de
cariter interrogatério, dum questionamento que trata 2 contemporaneidade co-
Mo momento atual, imediato, ¢ se debruca sobre a producio de arte ¢ artistas
em formacio ou em processo de construcio de trajetoria artistica. Necessa-
riamente aqui se busca ‘afinar’ conceitos, ou pré-conceitos, ou ainda apenas
langar possibilidades de abordagem que possibilitem alguma elaboracio plau-
sivel e embasada — no caso, em observacées de pesquisa — em relacio a0 meijo
de arte brasileira como um todo, ao curso que vem assumindo e gravando em
sua histéria, a fim de que estas consideragdes possam oferecer algum respaldo a
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OULTOS NOVOS € inquisidores questionamentos 2 respeito da arte, que por fim
possam contribuir para sua reflexio ¢ desenvolvimento.

na sala

O questionamento que ocorre nesta conjuntura deve ser direcionado a um
evento em particular, que possa servir como exemplo factual deste transcorrer
de propostas € acdes circulares, cujo centro da atengdo deve recair mesmeo so-
bre a atuacio do meio da arte na formulacao da arte que se segue, Ou seja, no
encaminhamento desta nascente producao artistica. Trabalha-se entio com O
caso especifico do Salao MAM-Bahia de Arte Contemporinea, € com 2 critica
de arte atuando - através de comissoes julgadoras comMpostas também por ou-
tros especialistas do meio da arte - cOMO Orgao legitimador da obra e do artista.
[egitimagdo esta que deve, por ventura, gerar impactos nas produgoes de novos
outros artistas €, ¢m maior escala, repercutit nO andamento da produgao de arte
no Brasil e em seu tracejado historico.

O Salio da Bahia permite este tipo de estudo e discussio, pois, tendo ja
onze anos ininterruptos de existéncia, propicia uma leitura de trajetoria da arte
brasileira contemporanea “ingressante” — ou que lhusca se manter — o circuito
brasileiro. Deve-se chamat aqui a atengao para © fato que esta arte exposta
anualmente parte de decisdes de ‘filtros’ € que, consegqiientemente, seu conjunto
ou cada uma delas reflete 03 interesses destes filtros perante 2 ampla gama de
arte proposta. !

Pode-se dizer que um salio de arte com abrangéncia nacional seja hoje
a melhor forma de perceber este caminhar de interesses, ja que a critica pontual
em artes plasticas com essencial juizo critico s¢ d4 hoje, de certa forma, pti-
mordialmente nos saloes de arte. Esta afirmagao parte dum panorama em que 2
arual produgio em massa dos criticos de arte s¢ destina a elaboragio de textos
para catlogos de exposigoes, 0 que eufemiza um possivel juizo critico pun-
gente presente nestes, excluindo desta forma quase toda a possibilidadc de cri-
tica negativa, © que a torna - a critica — dum carater eminentemente curatorial €
historiografico. Percebe-se que, numa situagdo de hegemonia do mercado, a
presenca do critico fol bastante destituida e quase substituida pelo ‘advento’ da
figura do curador e, inclusive 0s criticos de periodicos — critica que se mMostra
como um todo escassa no Brasil, principalmente fora do eixo Rio-SP —, por
circular inevitavelmente nos meandros do circulo artistico ndo costuma S€

1 phviamente ropegos cm scleghes suqt'léncins de artistas, INLCIEsses rc_u'um:xl'mms ou de outra qu:\!idndc SA0

inevitdvels ¢ inclusive alimentam o cavter investigativo desta pcsquisn.
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arriscar em posices determinantes, mas de reflexio, estabelecimento de rela-
¢oes ou encaminhamento de trajetérias artisticas.

Em saldes de arte - que mantém modelo delineado ainda no século
XIX - a critica pontual se d4 inevitavelmente através do aceite ou da rejeicio
dos trabalhos artisticos, num posicionamento de aprovagao ou reprovacio fren-
te as obras propostas. E certo que hoje os saldes e os criticos nio exercem mais
o0 impacto de outrora sobre o artista - que gerou na Histéria da Arte saldes de
rejeitados e tropecos de outra espécie - mas se di como desdobramento ou elej-
¢do da produgio do individuo selecionado. Ao estudar a histéria dos saldes de
arte no Brasil nota-se 2 atuacao primordial destes como instituicoes respon-
saveis pela difusio e circulacio da arte no pais, meios de troca de informacio,
renovagio de expectativas e experiéncias, ¢ afirmacio de conquistas para os
artistas ‘em inicio de carreira’ ou com trajetoria ainda em formacio. Estes
funcionam hoje, ainda que em aparente segunda instincia, no sentide de lancar
artistas ao mercado de arte, como um trampolim para as galerias e exposicoes,
portas de entrada para o tio restrito circuito das artes visuais no pals.

siga a flecha

O Salio da Bahia, nascido em 1994 “sem critérios conceituais fechados” — se-
gundo a prépria organizacio, em catilogo do evento — propde-se desde entio a
constituir “um amplo meio de amostragem de todas as vertentes contem-
porineas de arte produzida no Brasil”. Hoje se pode dimensionar a importancia
do salio MAM-Bahia Por ter, em poucos anos, se tornado um dos mais sig-
nificativos eventos de difusio da arte contemporinea no Brasil, para os artistas
¢ publico brasileiros, por figurar como um mecanismo de escoamento da arte
brasileira frente 2 omissio por parte da iniciativa privada e a0 despreparo do
publico para adquirir esta arte de ‘inovadoras propostas’. Trata-se de um evento
que ja pode ser considerado vitorioso por exereer, assim como exposto por sua
Organizacio ji no momento de fundacio do evento, a funcio de ‘condutor de
olhares’ para a produgio artistica no Brasil situada fora do eixo Rio-Sio Paulo,
pois qualifica nacionalmente os artistas que deste participam jd pela visibilidade
que garante, nio somente durante a €Xposicdo, mas através da posterior
circulacio de seus catilogos pelas mios de curadores, colecionadores criticos,
estudiosos da arte e afins, Inclui-se nesta rede de comunicacio o fato de que a
iniciativa do Museu de Arte Moderna da Bahia se dedica nao somente A re-
cepeao de obras de artistas de todas as partes do pais, mas também a levar ao
publico fora do eixo significativos exemplos da producio contemporinea de ar-
te brasileira. A exemplo disto, em data comemorativa dos dez anos do evento,
realizou-se uma exposicdo itinerante do acerve do MAM-Ba que passou por
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capitais do norte e nordeste do Brasil. Qutro fato confirmador de seu SUCEssO,
garantido pela premiagao, continuidade, circulagao do catdlogo e lisura — segun-
do Heitor Reis, diretor do MAM-Ba ¢ membro constante das comissoes julga-
doras do evento - € 0 usoO deste evento como modelo por estados como Pard,
Goias ¢ Paraiba, que ji apresentam a0 pals seus saloes, que inclusive ja se ob-
cerva estarem em estado de projecao nacional.

O painel composto pelo acervo MAM-Ba de obras contemporancas, —
hoje com 66 obras -, composto 4 partir das premiagoes de carater aquisitivo no
Saldo da Bahia a cada ano, se faz hoje representativo registro da produgao plas-
tica de geragdes de artistas que surgem anualmente. Diferentemente das mos-
tras com aspecto curatorial, que sdo vol tadas 4 leitura de trajetorias individuais
ou questoes conceituais de carater historico, o salio busca 2 diversidade que
forma © complexo conjunto da realidade artistica contemporinea, procurando

exprimir suas tensoes, crises € perplc.\'idadc.
¢ deus criou o mundo

Hoje no Brasil h4 uma nunca vista producio em arte, em termos quantitativos,
dum numero expressivo de artistas — fruto de academias, cursos livres, da fa-
cilidade pratica dos meios, e facil acesso is ferramentas, além do autodidatismo
ainda existente. Neste emaranhado de criagoes, pode-se dizer que a obra que
ainda nio fora reproduzida nao exista. A obra, somente — apesar de manifes-
tagoes do contririo elaboradas por artistas — se reproduz, € principalmente
circula, a partit de catdlogos de exposiges, que sio recebidos com O a priote de
uma selegio ou curadoria. A obra, se 0do circula por meio de reprodugdes, nao
se alca ao nivel de obra de arte, € permancce deslocada de seu meio, ndo res-
pondendo as aspiragoes de qualquer artista — assim como de qualquer sCt hu-
mano -, de obter algum tipo de retorno proveniente de seu trabalho. Esta
‘existéncia’ advinda da reproducao ¢ circulagio da obra, que € afirma neces-
<dria a esta, parte das sementes lancadas por Walter Benjamim €m “A obra de
arte na era de sua reproch.1tibiiidadc técnica”, e este estado de existéncia € o al-
mejado pelos artistas que se submetem a0 crivo do jari de um salio de arte.
Nestes eventos, ja no momento da selecio se da o contato da obra com espe-
cialistas da arte € intermediadores do consumo — galeristas € colecionadores -
destas, ja possibilitando visibilidade ao artista

O Salio MAM-Ba acontece anualmente em Salvador € hoje recebe por
volta de 1300 inscri¢oes de todos os estados do pais, 0 que nos permite dizer
que © conjunto das obras selecionadas pelo referido salio — vide anexos - forma
um pequeno mapa das virias possibilidades poéticas de um presente sem muita
definicio, mas repleto de reflexdes. A cada edigao estabelece-se entre 0§ jurados
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um parimetro majoritario para a selecio e o cumpre, o que transforma as
MOstras em supostos “espelhos do real” da arte contemporinea, de suas crises ¢
perplexidades neste mundo sem centro nem utopias. Também as preocupacoes
sociais e acontecimentos politico-sociais influenciam decisdes artisticas, e cer-
tamente figuram refletidos nesta arte de hoje que se mostra tio conceitual. O
fato do Salio da Bahia COmpoOr um panorama amplo e possivel da realidade ar-
tistica contemporinea brasileira o faz representante essencial para a arte brasi-
leira e sua disseminagio. Porém sua representatividade estd sujeita a alguns fato-
res internos e externos, como a inscri¢io por dossiés e a limitacdo de artistas
participantes, além do formato de candidatura - que reflete a realidade de ape-
nas uma parcela de artistas - e da necessidade de julgamento por comissges
compostas por membros com producio ativa no meio da arte - maioria acuante
nas grandes capitais do pais. Sio estes: criticos, colecionadores, curadores ¢ in-
clusive artiscas que, no exercicio de juizo critico, lancam seus olhares sobre a
producio da nova geracio de artistas, em processo de inser¢io no circuito das
artes e, tendo como base conceitos acordados, dio seu aval. Sio olhares muitas
vezes divergentes, e frageis, segundo os proprios integrantes das comissdes.
Haja vista a recente eliminacio das tigidas divisdes que separam criticos, histo-
riadores, tedricos e artistas, hoje a Pesquisa em arte engloba todos estes perso-
nagens, que circulam pelo meio aparentemente sem maijores limitagGes. Outro
fator que influencia a representatividade do evento em questdo se apresenta j4
na estrutura do mesmo, quando as comissoes julgadoras — uma de selecio, ou-
tra de premiagio — sio levemente modificadas em alguns membros 4 cada ano,
buscando uma improvavel imparcialidade, mas se mantém bastante fixas e de
olhos voltados Para a produgio de arte ji inserida no circulo, seguindo suas in-
dica¢des. Trabalha-se entio sobre conceitos um tanto quanto precarios - como
todo o entorno -, tais come Os constantes: tempo, espaco, cotidiano etc; e esco-
Ihe-se obras que se refiram a tais coneeitos, 0s questionam ou desenvolvem.

aqui na frente

Ao questionar a atuagio das comissdes julgadoras como filtros dum momento
histérico pouco exato depara-se constantemente com 2 unidade de desunidade
herdada da modernidade baudelariana, onde a Gnica seguranga ¢ sua insegu-
ranca até sua inclinacio Para o caos totalizante, resposta da arte 20 cendrio —
indissocidvel da obra - cadtico, refletido pelo Salio. Desta forma, para compre-
ender a critica de arte contemporanea, é necessirio se debrugar sobre as inova-
¢oes de cariter conceitual feitas, j4 no século dezenove, por Chatles Baudelaire.

A critica de arte sofreu uma inevitivel e irrecorrivel reviravolta quando
Baudelaire, durante o modernismo, defendeu a sua proposta de avaliacio poé-
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tica da obra partindo da criacio poética do artista. Baudelaire recusou todo o
sistemna prcesmbclecido de critica formal, por acreditar que sua rigidez € 2 im-
parcinl.idﬂdc que apresenta o fariam incapaz de julgar ou perceber uma obra em
sua amplitude de conceitos. Para Baudelaire, © artista ¢ um instaurador de poé-
ticas capaz de extrair do transitorio o que ele tem de eterno, nao fechando em sl
conceitos fixos, ¢ O critico deve sentir-se livre para agir poeticamente sobre o
objeto poético a0 qual € submetido seu olhar. Baudelaire defende assim a pre-
senca da subjetividade na critica de arte, apoiando a liberdade de criagao nesta
Aruacio ‘acertadamente parcial’, em detrimento da critica formal, rigida ¢ im-
parcial previamente estabelecida. Para Baudelaire, 2 critica deve ser parcial, apai-
vonada e politica, mas deve manter um ponto de vista que descortine 0 maximo
de hotizontes possivels da obra.

Desde entio, pode-s¢ perceber um direcionamento conceitual de refle-
xio, além de estudo, que encaminhard a arte a partit dali, possibilitando avalia-
ches perceptivas, racionais e outras que, COMO as muito freqiientes hoje, abrem
em cada obra um universo de leituras e interpretagocs. A arte hoje awa no
campo da incerteza de Baudelaire, mas s¢ conscientiza, dando maior énfase a0
pensamento. H4 a necessidade proeminente de se afirmar o porqué das coisas,
percebendo 2 forma do caminhar inconsciente colewivo. Percebe-se que as
questoes desenvolvidas por Baudelaire para serem pensadas pelos criticos $A0
hoje também faisca para a criacio dos proprios artistas.

esfera das reticéncias!

O contexto de incertezas tipicas dos dias atuais - nomeadas por alguns como
pés—modernidade, hipermoderrﬁdadc ou ainda simples moderno ou contempo-
rineo, nio se pretende entrar neste métito - circundam desde as primeiras de-
cises artisticas, que muitas vezes as tém como assunto, € desembocam na dis-
cussio sobre o poder dado a estes mediadores especialistas que separam O joio
do trigo de forma 2 -nclusive intervir no andamento, na construcio da arte
contemporanea, pela possibilidade de seus resultados serem tidos como exem-
plos ou modelos para a produgao em formacio. Comparando-se as inscricoes ¢
selecdes por categoria ja S€ pode ter uma dimensio da presenga pontual dos
interesses dos julgadores em relacio as propostas dos artistas.

O proprio formato que a arte adquire ¢ também alvo de questio-
namentos, como explicitado ¢ discutido por Thietry De Duve em seu artigo
“Quando a forma s¢ rransformou em atitude € além”, que trata da transfor-
macio ocorrida nos pardmetros para O ensino da arte, as quais nos possibilitam
estender a leitura para a valoracdo da arte € do artista hoje. De Duve parte do
formalismo critico académico baseado na triade ‘talento_métier—imitagﬁo’, e ca-
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minha para o momento seguinte, da ‘criatividade-meio-invencao’, aplicavel 4
modernidade ¢ as vanguardas artisticas, lancando por fim a triade que repre-
sentaria um sintoma negativo de uma tradicdo transitéria, o momento de crise
atual: ‘atitudc-prﬁticn-desconstrugﬁo’. O autor deixa clara a crescente desmate-
rializagio de conceitos ¢ critérios, e a institucionalizacio de conceitos e valores
de atitude e critica, pautados em discursos elaborados, numa sobreposicio total
da razdo frente 4 paixio que cria neologismos para definir o indefinivel. Ao lan-
gar este terceira triade de paradigmas como uma rememoracio a anterior, po-
rém “sem a fé ¢ com a suspeita”, DeDuve nos permite refletir sobre a insusten-
tabilidade dos parimetros rarefeitos contemporaneos, pois baseados em concei-
tos de descrenca e perda de certezas ¢ utopias.

Neste mesmo caminho os proprios criticos de arte desenvolvem qués-
tdes sobre a especificidade da Arte Contemporinea, assim como o fazem 0s ar-
tistas. Um dos criticos com producio voltada para a critica de arte e suas espe-
cificidades ¢ Ricardo Basbaum, que organizou a coletinea “Arte Contem-
poranea Brasileira — texturas, ficgdes, diccdes e estratégias”, introduzida por
texto seu “Cica & sede de eritica”. O autor desenvolve indagacdes acerca da
critica de arte e da potencialidade das palavras, que costuram e conduzem 3
produgio de valor, mas coloca-se esta potencialidade como essencialmente cria-
dora, nio apenas analitica como producio de sentido. Basbaum afirma como
sendo a dnica limitacio — e privilégio — da escrita sobre arte o sen proprio cara-
ter de visualidade, e defende o texto proximo da obra de arte, cujo centro deve
estar ‘na arquitetura da escrita ¢ em sua invencio como proposicao de valor es-
tabelecido na plasticidade e forca especificos da linguagem’ como particu-
laridade que gera valor a0 texto, e nio no estabelecimento de condicGes de
exercicios do juizo frente A essencial pProvocacio do trabalho de arte. Na mesma
publicacio acima, o texto de Fernando Cocchiarale — membro de algumas co-
missées julgadoras no Salio da Bahia - “Critica: a palavra em crise”, discorre
sobre a dificuldade em aceitarmos — publico, artistas e ctiticos — a auséncia de
conceitos precisos para a produgio e julgamento da arte. Segundo o ctitico, a
contemporaneidade vem distanciando progressivamente significante ¢ signifi-
cado, numa subjetivacio do PTocesso, que o simboliza beirando a resisténcia 3
mediagdo pela palavra, mas que, porém, a possibilita, requerendo apenas o uso
de novas modalidades interpretativas. O autor supde, tendo que hoje o absoluto
deu lugar ao relativo, que a clareza limitada da palavra em crise, e conseqlien-
temente de seu usuirio, o ctitico, venha se apoiando na agio ‘mostrativa’ do
curador, exercida na esfera da visibilidade, e assim defende afinal 2 producio de
questées temdticas pelo curador, que emprestem sentido is obras, de certa
forma afirmando a insuficiéncia da palavra critica.



Pesquisadores rambém tomam posigoes em artigos como: “Quem de-
cide ou o que decide?”, de Karl Erick Schollhammer, ¢ “Sobre quem decide 0
que ¢é arte”, de Rosane Kaminski. Karl questiona O preparo dos condutores da
arte e coloca em pauta a crise da arte gerada pela quase total perda de padroes,
que culminam na quase impossibilidade de julgamento estetico, problematizan-
do a idéia da autonomia da obra. Rosane questiona O poder de autoridade das
instincias de consagragao € de difusio da arte, inclusive do mercado agindo
como legitimador no meio da arte, pr()blemﬂtizandn o processo de valoragio da
obra,

... e laranja aos cies

Finalmente, a partit destas impalpabilidadcs de conceitos ¢ critérios lancados
nos proprios textos criticos sobre a arte atual, pergunto s¢ é possivel estabelecer
perfis na Arte Contemporanea - no que diz respeito a padroes técnico-con-
ceituals, em relagao a mercadificacio da arte - ¢ definir conceitos nao tao im-
pa]pﬁveis, buscando ndo uma classificacdo limitadora, mas uma base de valora-
cio da obra. Nao se busca aqui aplaudir a iniciativa de manter os Saloes nestes
moldes, ou mirar-lhes flechas de critica negativa. A existéncia de um meio de
escoamento da arte nova ¢ indubitavelmente essencial para haver a circulagdo
de artistas, porém sugete-s¢ quc seja pensada uma adequagdo destes eventos 2
formatos mais convincentes ao tempo ao qual pertencem. Nio se pode conti-
quar defendendo a indefini¢ao ou nio sapiéncia de conceitos generalizada €, 20
wuns em detrimento de outros baseando-se em con-

o
ceitos pouco nitidos e eternamente questi(m:lvcis.

mesmo tempo, legitimar al

Paula Scamparini. Mestranda em Artes Visuais - Critica ¢ Historia da Arte pela EBA- U I'R], formada em
Artes Plasticas pelo IA-UNICAMP.
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APONTAMENTO_S SOBRE A ICONOGRAFIA DE VIRGfLIO
NAS ILUSTRAGOES RENASCENTISTAS DA COMEDIA

Paula F. Vermeersch, MSc.1
paulavermeersch@hotmail.com

Em sua jornada pelo além-timulo, efetuada para salvar sua alma gragas a inter-
cessdo de Beatriz, Santa Luzia e Nossa Senhora, Dante tem por guia, em boa
parte do caminho, Virgilio, poeta como ele. Virgilio ¢ firme, COrajoso, justo, si-
bio; sem duvida, um dos personagens mais inesqueciveis da literatura ocidental,
porque mescla, em suas falas e acoes, racionalidade e dogura, coeréncia ¢ de-
coro. Dante, perdido na selva escura, atormentado pelas feras, é salvo pelo es-
pectro do grande mantuano, que o incita a segui-lo, a enfrentar o tenebroso
teino de Lucifer. Frente ao mal, Virgilio orienta Dante, o consola, o aconselha,
€ O protege tanto fisica quanto espiritualmente.

Virgilio enfrenta praticamente todos os scres MONstruosos antigos: as
Gorgonas, o Minotauro, Gerido, além dos demdnios do Malebranche, liderados
pelo cinico ¢ despudorado Malacoda. Oy seja, suas tarefas igualam os feitos de
Hércules, Perseu, Ulisses, e seu heroi Enéias, com uma diferenca essencial: em
Dante, Virgilio ¢ maior do que esses herdis, porque, como ele, ¢ quem apre-
senta o enunciado do mundo,

Dante encontra Virgilio perdido na selva escura, no inicio da Comé-
dia. Aterrorizado pelas feras, longe do caminho correto, do amor de Beatriz e
da salvacio, o poeta florentine vé uma sombra;

“Quando cu ji para o vale descaido
tombava, & minha frente um vulto incerto
que por longo siléncio emudecido

parecia, irrompeu no grio deserro:
“Tem piedade de mim, grirci-lhe entio,
‘quem quer que seias, sombra oy homem cerrey’,

E cle me respondeu: *Homem ji ndo,
homem cu fui, ¢ foi de pais lombardos,
mantuanos ambos, minha geracio.

! Agradego i Nancy Ridel Kaplan, que, além de fornecer gencrosamente grande parte das indicagoes para este
trabalho, ¢ sua razio de ser, a Mareclo Marotra, o meu guia na selva obscura, ¢ aos colegas organizadores do
evento. O presenre texto redine algumas reflexdes da pesquisa de dourorado financiada pela FAPESP, no
imbito do Programa Cicognara. O objeto maior da pesquisa ¢ estudar as rupturas ¢ contnuidades da icono-
grafia dantesea refascentista, durance os séeulos NIV, XV ¢ inicio do XVI, através do estudo da iconagrafia

de personagens do Inferno, como Virgilio ¢ o monstro Gerido.
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Nasci sub Julio, inda que em empos tardos,
¢ vivi em Roma sob o bom Augusto,
¢ os dolosos de entio deuses bastardos.

Pocta fui, cantei aquele justo
Ao de Anguise, de Troia a volver,
qu;‘mdn o soberbo Hon fol combusto.

Mas T, por que ainda tornas a temer?
por que nio galgas © precioso monte,
princfpiu ¢ causa de odo © 'pr.'w.ur?

‘Fis tu aquele Virgilio, aquela fonte
que expande do dizer tho vasto flume?’
1'uspmml1 cu com vergonhosa fronte,

() de todo pocta honor ¢ lume,
valha-me o longo estudo ¢ o grande amor
que me fey. procurar o teud volume.

Ty &8 mou meste, s meu autor(.)?

A relacio que Dante estabeleceu com Virgilio permanece, segundo Ro-
bert Hollander’, como um dos casos mais complexos de apropriagio da poética
de um autor potr outro, na literatura ocidental. Dante cita Virgilio em varias
passagens de suas obras, recria frases ¢ palavras a partir da traducio do clegante
latim virgiliano para o toscano modelado por ele como uma nova forma da la-
tnidade; e inventa formas de expressio 2 partir dos processos de descrigo €
criacio de situacdes, personagens e parrativas presentes na Eneida ¢ em outros
poemas do romano. Mais do que 150, porém, Dante encontra Virgilio na Co-
média; entre o Canto 1 do Inferno ¢ o Canto VXX do Purgatério, Virgilio &,
com Dante, protagonista dos mais célebres episodios do livro, como O dialogo
com Farinata ¢ Cavalcanti, com 0s amantes desventurados Paolo e Francesca,
com o mestre querido Brunetto Latini, ¢ a maior parte das passagens admiradas
¢ lembradas através dos séculos.

I

2 ALIGHIFRI, Dante. Canto 1, Inferno, (1-85. Tradugio de iralo Mauro. Sio Paulo: Ed. 34, 1998, pgs.ZT/S.
No original: “nfentre ch’i rovinava in basso loco,/ dinanzi a li oechi mi si fu offerto/ chi per lungo silenzio
parca fioco./Quando vidi costui nel gran diserto,/ ‘Miserere di me’, gridai a Jui,/ ‘qual che T sit, od ombra od
Qmo ccrml’./Rispu()scmi: “Non omo, 0ma gia fui,/ ¢ h p:\rumi mici furon h)mbnrd'l./mnnmuni per parria
ambedui./Nacqui sub Julio, ancor che fosse rardi,/ ¢ vissia Roma soto ‘1 buono :\ugusm/ncl tempo de 1 déi
falsi ¢ buginrdi./l’ocm fui, ¢ cantai di quel giusm/ figliuol d"Anchise che vennc di Troia,/poi che ‘1 superbo
llion fu combusto./Ma perché ritorni a tantid noia?/ perché non sali il dilettoso monte/ch’e principio ¢
cagion di tutea \L:ir‘xin?’./ ‘Or se’u quel Virgilio ¢ quella fonte/che spnncl'l di parlar sf largo t'luxnu?“/l'ispuos'i()
Jui con vergognosa fronte,/ ‘O de i aleri pocti onore ¢ jume,/ vagliami 1 lungoe studio ¢ ‘] grande amore/ che
n’ha fatto cerear lo two volume./ Tu s¢lo mio macswo ¢ ‘| mio autore b3

3 HOLLANDER, Robert. “Virgil”, in LANSING, Richard {cditor). The Dante Encyclopedia. New York
and London: Garland Publishing, 2000
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Os primeiros comentadores do poema dantesco, como Jacopo della
Lana, Bocaccio, e os humanistas do Quattrocents, com destaque especial para o
grande intérprete renascentista dos dois poetas, Cristoforo Landine, interpre-
taram a presenca de Virgilio na Comédia como simbolo da razio humana, pri-
meiro atributo a ser desenvolvido pelo individuo na busca de sua salvacio. Bea-
triz representaria a fé, atingida através do amor puro ¢ pleno, considerada como
a mediagio com o guia final de Dante em sua jornada, Sdo Bernardo de Cla-
raval.

Virgilio, em Dante, na interpretacio alegorica renascentista, encarnaria
a grandeza, mas também os limites do conhecimento humano racional, adqui-
rido pela inteligéncia; apesar de sibio ¢ digno, Virgilio, assim como os outros
grandes homens da Antiguidade, por ndo ter conhecido, em vida, a verdadeira
fé, repousa, “sem dor mas Sem esperanca”, no Limbo, vestibulo que antecede
0s grandes tormentos do Inferno, ¢ nio pode acompanhar Dante até a visio do
Absoluto.

Domenico Comparetti, em texto célebre sobre a fortuna virgiliana nag
letras ¢ nas lendas populares’, afirma que essa visio alegérica do autor da Enei-
da surgiu da interpretagio cristd da quarta écloga das Bucélicas, na qual Virgi-
lio profetiza o nascimento, de uma virgem, de um menino que inaugurari uma
nova era de ouro para a humanidade. Sabe-se que o poeta tomou conheci-
mento de certos simbolismos orientais, com os quais teria expressado a mag-
nificéncia de Augusto. Mas virios dos primeiros autores cristios, como Esticio
(guia de Dante no Purgatério) viram nessa virgem parturiente de um soberano-
menino um andncio da vinda do Messias. Virgilio tornou-se um profeta, um
sibio, co-mo os homens da antiga lei judaica, que, apesar de terem vivido antes
do mistério da Encarnagiio, a anunciaram ¢ convocaram os homens para a sal-
vagao. Se Aristételes, para o pensamento cristdo, representou a razie advinda
da l6gica, Virgilio, em sua poesia, seria a razio do senso pritico, da acio reta.

A interpretacio alegérica da Comédia, realizada pelos comentadores
renascentistas, ancorou-se também nas sugestoes deixadas na célebre “Epistola
a Cangrande della Scala™, governante de Verona e protetor de Dante, ao qual o
poeta florentino haveria destinado o Inferno como presente ¢ uma espécie de

* LANDINO, CHRISTOPHORO, “Commento sopra La Comedia di Danthe Alighieri pocta Fiorenting™, in
ALIGHIERI, Dante. La Commedia, Firenze: Nicholo di Lorenzo della Magna, 1481, Versio digital em
callica bof.fr/document=0 NOGO107

TCOMPARETTL, Daomenico, Vergil in the Middle Ages. New Jersey: Princeton Uni\'crsity Press, 1997, em
especial o Capitulo VI, “The philosophical allegory, Nature and enuses of the allegorical interpretation of
'\"irgi]; Fulgentius; Bernard de (:]mrr:'us:_juhn uf'S:lh'leur_\': Dante™, A construcio dantesca de Virgffiu € tratada
nos Capitulos X1V ¢ XV,

" ALIGHIERI, Dante. “FEpistola a Cangrande della Scalla™, in Opere, Introdugio de Iralo Borzi, notas de
Giovanni Fallani, Nicola Maggi ¢ Silvio Zennaro, Roma: Newton, 1993
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guia para a leitura da obra. A autoria da carta € assunto polémico entre 0s dan-
tistas, mas de qualquer forma a proposta de existirem niveis de leitura para ©
poema (historico, moral, anagdgico) € a base para a maior parte dos comen-
tarios e “escavacdes” realizadas em torno dos episodios.

A partir da carta a Cangrande, pode-se pensar que Virgilio na Comé-
dia ¢, a0 mesmo tempo, O poeta Mantuano, uma personiﬁcagﬁo da razdo, ¢ 4
alma intelectual, incapaz de alcangar o amor pleno por conta das amarras do
entendimento humano, simples diante da impossibilidﬁde de abarcar o absolu-
to. De fato, Landino aponta o cardter multifacetado do personagem, 20 contra-
tio de outras leituras, que afirmam ou O teor puramente alegdrico da presenca
de Virgilio, ou 0 carater historico dessa aparigao. Hollander, em seu comentario
recente, afirma 2a importancia primeira do personagem historico na construcio
dantesca; nesse caso, talvez, a visio de Firic Auerbach sobre o conceito de figu-
ra pode abarcar todos esses aspectos’.

Nas artes pldsticas, existem dois problemas acerca da figura de Virgilio
no Renascimento: um, 0 que diz respeito 2 retratistica do pc)cta“; o segundo,
que € © examinado aqui, versa sobre a representagao de Virgilio em outros ma-
teriais figurativos, caso dos manuscritos do poema de Dante, das obras do pro-
prio Virgilio ¢ objetos de decoracio diversos, COMO tapecarias’.

A tradicio de ilustragao da Comeédia, nos manuscritos datados desde
proximo 3 morte de Dante, em 1321, ¢ a primeira edicio, vinda 3 luz em Folig-
no em 1472, pode ser caracterizada em duas formas bésicas, genericamente:
manuscritos e edi¢oes adornados com iluminuras ou gravuras de motivos orna-
mentais como folhagens, emblemas, e iniciais decoradas com pequenos retratos
do poera em seu estudio ou figuras sacras, € conjuntos narrativos de ilustragoes,
cobrindo todas as cenas ou algumas, seguindo de perto O texto ¢ auxiliando ©
Jeitor na visualizagio de personagens e processos, constituindo esses conjuntos
em comentirios articulados @ obra.

O segundo tipo, iniciado também durante O século XIV, Inaugurou u-
ma tradicio iconografica, continuada nas edicoes ¢ desenhos de artistas posteri-
ofes, mesmo modernos, como William Blake ¢ Gustave Doré. O ponto culmi-
nante de tal tradicio, porém, € © conjunto de desenhos realizados por Alessan-

. —

7 AUERBACH, Fric. Figura. $io Paulo: Atica, 1998

# KAPLAN, Nancy Ridel. Retrato de humanista na cultura de Padua, Ferrara ¢ Mintua no século XVe
inicio do XVI. Exame d¢ qualificagio apresentado no programa de doutorado em Historia Social, 1FCH-
Unicamp, junho de 2004

5 Um caso interessante ¢ © de uma das tpegarias que apareee num documento Na Catedral de Toledo, na Es-
panha, em 1503. Datada de drea 1450, de origem flamenga, representi o movimento do universo a partir de
alegorias sodiacais ¢ de personagens da historia antiga ¢ sagrada. Virgilio encontra-se figurado como NOS
manuscritos italianos da Comédia. LEVENSON, jay (cd.). Circa 1492: Art in the age of exploration.
Washington D.C: National Gallery of Art, New Haven: Yale University, 1991, pEs.214/5
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dro di Marianni di Vanni Filipepi, dito Sandro Botticelli, a pedido de seu mece-
nas Lorenzo di Pierfrancesco de Medici, primo mais novo e hondnimo de Lo-
renzo, o Magnifico, durante as décadas de 1480 e 1490. Tais desenhos inspira-
ram, ou igualmente foram inspirados POr uma primeira série, as gravuras de Ba-
ccio Baldini que ornam alguns exemplares da primeira edicio florentina da Co-
média, datada de 1481 e também fruto das atividades de um editor alemio, Ni-
colo della Magna.

Nos casos dos conjuntos de ilustragdes renascentistas para a Comédia,
OS artistas seguiram as recomendagdes dos comentadores: Virgilio é representa-
do com atributos alegéricos proximos a de outras figuras de sibios pPagios ou
judeus, como os Reis Magos ¢ os profetas e patriarcas do Antigo Testamento:
tais personagens sio identificados, na iconografia tardo-medieval, com homens
orientais, bizantinos.

O autor da Enecida veste longo manto, barbas também longas, assim
como os cabelos, e na maioria das vezes, um chapéu com gomos e uma ponta,
a mitra. Nada mais longe de uma possivel retratistica do poeta, nem uma men-
¢40 a um tipo como o jovem escanhoado i romana do Manuscrito Virgilio Va-
ticano. Virgilio aparece como um oriental, um homem do passado, nio como
um romano, como ocorrerd nos experimentos de Andrea Mantegna, realizados
em Mintua para homenagear seu filho mais ilustre!.

Na tradicio toscana de iluminuras € cassoni, ¢ comum encontrar ho-
mens da Antiguidade (tanto clssica quanto da Historia Sagrada) figurados com
c¢ssas vestes e chapéus. No caso de Virgilio, o documento mais antigo dessa
forma de representacio, porém, nio ¢ da Itdlia Central, e sim de Niépoles: um
manuscrito de aproximadamente 1370, pertencente a British Library (fig.1). O
toucado de Virgilio, porém, nio é uma mitra, neste caso; a referéncia, segundo
Comparetti, ¢ a lenda do timulo do poeta, em Nipoles, que durante alguns sé-
culos foi considerado um lugar magico, com poderes taumatirgicos; local de
peregrinacio, atestava uma “santidade” do personagem, apesar de, como bem
enfatiza Dante, o autor da Eneida estar condenado a “ansiar eternamente”, no
Limbo, uma salvacio impossivel.

Virgilio seria um condenado, afinal; por isso, alguns ilustradores o apre-
sentaram nu, como as almas dos danados, como nota Lamberto Donatil!, So-
bre a origem da iconografia de Virgilio mago, Donati comenta que Bernard

W KAPLAN, Nancy Ridel. op. cit,

! DONATI, Lamberro, Tl Botticelli ¢ le prime illustrazioni della Divina Commedia. Firenze: Ieo S,
Olschki Fditore, 1962, Um dos casos da nudez de Virgilio ¢ o do Cadice Barb. Lat, 4112 da Biblioreca
Vaticana, de autoria desconhecida, provenicnte da Irilia Central, primeira merade do séeulo XV, citado por
Donati na pg.177.

106



Berenson acreditou que Dante, ao dar forma lirica 4s suas imagens, tinha em
mente os produtos plasticos de sua €poca; Donati cita, do erudito ingles:

“Nel XIV secolo gPiHustrntm’i fanno apparire Virgilio come un crudito medievale con mantello ¢ cappucio ¢
3912

non cle motivo che Vimmagine che Danre doveva averne fosse differente
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Fig. 1: Anonimo.Manuserito, Divina Comédia. Napoles, circa 1370. British Library.

Mas Donati discorda de Berenson: Dante nada diz sobre 0 aspecto € a5
vestes de Virgilio, como pode-se observar na leitura do trecho do Canto I ci-
tado. Os artistas, a0 retratar © poeta romano, tinham total liberdade, mas
optaram, na maior parte dos €asos, 20 tratar O personagem com reveréncia,
dando vestes e barbas de profeta, sibio oriental, mago, em alguns casos de
académico; no maximo, desnudando-o, como as almas, danadas ou nao.

Para finalizar, gostatia de acrescentar um elo a essa corrente de homens
sibios da Antiguidade e da historia sagrada figurados como habitantes de Bi-
zancio. O estudo da representagao de Virgilio no universo das ilustragoes para a
Comédia lancou uma pequena, © inesperada luz a um outro ramo da historio-
grafia da Arte, mais precisamente das artes brasileiras.

12 Donati cita BERENSON, Bernard. “Dante’s visual images and his carly illustrations”, in The Study and
Criticism of Italian Art. [London: Bell, 1920, DONATI, Lamberto. op.cit, pg. 175
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Germain Bazin, em sua célebre monografia sobre Aleijadinho!3, iden-
tifica a base iconogrifica dos Profetas de Congonhas do Campo numa série de
gravuras florentinas, datadas em cerca de 1470-80, de autoria incerta (a atribui-
cdo era dada a Baccio Baldini, famoso gravador florentino, encarregado da pri-
meira edigdo florentina da Comédia, conforme visto). O jogo das gravuras per-
faz os profetas hebreus e as sibilas, com vestes e chapéus oricntais: tal configu-
ragio lembra a de Virgilio nos manuscritos para a Comédia, e a de Orfeu e ou-
tros personagens, nos cassoni florentings!.
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Fig, 2: Sandro Botricelli. Cod.Hamilton 201, Fig. 3: Aleijadinho. Profeta Jonas, Adro do
Inferno XVIIL Berlim, Kupferstichkabinetr, Santudrio de Bom Jesus dos Marosinhos,
Congonhas do Campo, MG. Cirea 1800

" BAZIN, Germain, “Ainspiracio protética”, “O balé dos profetas ¢m Congonhas do Campo™, in O
Aleijadinho e a escultura barroca no Brasil. Rio de Janciro: Record, s/d

'* Num cassoni de autoria de Jacopo dell Sellaio, artista ligndo a Boticelli, Orfey ¢ figurado como o Virgilio
da série de desenhos do auror da Primavera (fig. 2). O cassoni cstd e FAENSON, Liubov (a cura ed
introduzione). Cassoni Italiani delle Collezioni d’Arte dej Musei Sovietici, Leningrad: Aurora Are
Publishers, 1983, pps.23/7
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Alguns profetas portam mitra, € vestes com palas adornadas; Bazin
aponta que a oficina de Aleijadinho, entre 1800 ¢ 1803, esculpiu em pedra-
sabio os profetas do Adro do Santudrio de Bom Jesus dos Matosinhos tendo
por base essas gravuras renascentistas, explicando dessa forma a iconografia um
manto quanto bizarra seguida © conjunto, ¢ que deslumbrou os estudiosos (fig.
3). Mas um fato permaneceu inexplicado, na obra de Bazin: o contato do més-
{re mineiro com €55 tradicio iconografica italiana.

Nancy Davenport's prefere 2 intepretagio de Robert Smith. O estu-
dioso notte-americano aponta, em uma monografia ignalmente importante SO-
bre o conjunto de Congonhas, que 2 ligagio de Aleijadinho com uma icono-
grafia tardo-medieval daria-se através da tradigio portuguesa de azulejaria € dos
preséplos, artes onde sio comuns personagens com vestes orientais. Essa tradi-
¢io portuguesa derivaria, segundo Davenportt, da apropriagio dos artesdos lu-
sos das propostas iconograficas flamengas, notdria na pintura portuguesa qui-
nhentsta, e de alguns influxos de Rafael e Michelangelo nas artes nordicas.

As artes do Norte rambém especializaram-s¢ 0a figuragao de perso-
nagens historicos em VEStes orientalizantes; si0 VATiOs 0S casos que poderiam
ser citados aqui'é. Mas uma questdo permanece cm aberto, e indica caminhos
para a pesquisa: 08 primeiros registros desse tipo de representagao estio em
manuscritos italianos ¢ franceses do século X1V, e tomaram impulso, na Tos-
cana, a partir das ligacoes politicas € comerciais com Bizancio, no Quattrocento. A
discussio permancce em aberto, porém: estudos recentes indicam que, €m al-
guns €asos, COMo © famoso conjunto de azulejos da Quinta da Bacalhoa, em
Azeitio, a origem iconografica é pcninsular. Algo prende 0S profetas de Com-
gonhas as velhas representagoes italianas, aos pequenos ¢ queridos Virgilios,
reis Davis e Reis Magos das coloridas e imaginativas ilustracdes dos manus-

critos.

15 DAVENPORT, Nancy. “Tontes curapéias para 0s profetas de Congonhas do Campo”, in AVILA,
Affonso, Barroco: Teoria ¢ Analise. Si0 Paule: Perspectiva, Belo Horizonte: Companhia Brasileira de
Metalurgia ¢ Mineragao, 1997, SMITH, Robert. Cnngonhas do Campo. Rio duJ:muiru: Agir, 1973

i Um dos mais famosos ¢ o retibulo do Cordeiro Mistico, de | Jubert ¢ Jan van Fiyck: alguns persunagens, a
tsqucrdn do Cordeiro, na pintura {nterior, portam chapéus exOHCOS ¢ VESTES ovientalizantes. A pega ¢ncontra-
se na Catedral de Saint-Bavon, Ghent, Bélgica. Oleo sobre madeira, 3505461, 1432.
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Introducgdo

As discussoes contemporaneas sobre © estatuto epistemologico das Ciéncias
Humanas tém repcrcutido, nas alimas décadas, no estudo da Arte antiga, em
geral, e das manifestacoes parietals romanas, em particular. Nesta ocasido, ¢ 1o
contexto de um coléquio sobre as discussoes historiograficas, trataremos dessas
questdes teoricas, aplicadas 20 €aso das paredes romanas de Pompéia.

Os pressupostos epistemolgicos: de dados a discursos

O pnssndn nio ¢ descoberto ou encontrado. E eriado ¢ ruprcs‘mmdo pcl.r) historiador como wm LENTO QU
por sua Ve, & consumido pelo leitor. A Historia rradicional € dcpcndcntc em seu pudcr de explicagio como &
Ccstitun que pré-existe no méarmore, ou O principio do trompe lovil, Mas esta mio ¢ a Gnica Hlistéria que pode-
mos ter. Ao explorarmos mancira COMO TCPIEsEnramos i relagiio entre nas e o passado, podemos ver-nos

nio como obscrvadores distantes do passado mas como participantes na sua cringio, O passado & complicado

¢ dificil o bastante sem a auro-ilusio que quanto mais nos CNgajamos coma cvidéncin, mais perto esTmos do
passado. A idéia de descobrira verdade na evidéncia € wm conceito modernista do séeulo NIX ¢ nio hi mais
lugar para cla na eserita cc;nrumpurﬁnun sobre © pnssm.lu". Deconstracting Flistory, Alun Munslow, Londres ¢
Nova lorque, Routledge, 1997, p- 178. Tradugio de Pedro Paulo A Tunarti,

Como tratar da arte antiga, como definit os documentos artisticos anti-
gos? Serlam 08 desenhos graphio excarali € as pinturas parietais documentos, € ©
que 1580 significa? Nao podemos entender a arte romana parietal sem OS inse-
rimos na Historia dos proprios documentos ¢ da construgio da documentagao
artistica romana (cf. Funari, 2003). A definicio de documento nio pode ser dis-
sociada da grande transformagio do mundo moderno, surgida em fins do sé-
culo XVIII e no inicio do século XIX, com a criagio dos estados nacionais. De
fato, o registro, por meio da escrita, de informagdes remonta s civilizagoes
mesopotamica ¢ egipcia, nas quais 0s escribas comegaram 4 S€ utilizar de tabui-
nhas de argila, a pedra ou mesmo 0 papiro, para registrar O$ decretos reals,
eventos historicos, preces ou mitos. Os gregos iniciaram a pesquisa da Histdria,
com esse nome, € 05 romanos a continuaram, a parti de documentos de sua
época ou de periodos anteriores. Durante O periodo medieval, difundiu-se a
copia de manuscritos, mas confinada aqueles que dominavam o latim nos mo-
nastérios, j4 que mMesSmMo as clites eram iletradas. Com o Iluminismo € © Racio-
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nalismo, no contexto do surgimento dos estados nacionais, no século XVIII,
surgiram as primeiras instituicoes destinadas a guarda de documentos de acesso
publico, os arquivos nacionais.

O estado nacional iniciava, com a escola publica, a criar uma homoge-
neidade nacional que antes ndo existia: um povo, uma lingua, um territorio, raf-
zes comuns. O Arquivo nacional congregou, num primeiro momento, docu-
mentos das regides, descontextualizando-os de sua origem. Em 1823, o estudio-
so alemio Leopold von Ranke publicava a frase que viria a ser considera o ini-
cio da Histéria, como ciéncia moderna: buscava-se descobrir ‘o que realmente
aconteceu’. Para isso, eram necessarios documentos escritos, que se devia pro-
VAL, pOr provas internas e externas, serem verdadeiros. Com o passar do tempo,
acrescentaram-se ao campo da documentacio nio apenas os documentos es-
critos, como aqueles materiajs (como as inscricées ou as moedas), nio apenas
OS MAanuscritos, mas os rextos datilografados e, no século XX, filmes, foto-
grafias, fitas. Também no século XX, as certezas do positivismo do século XIX,
com sua énfase na objetividade, foram colocadas em questdo. O passado s6
pode ser interpretado no presente, por sujeitos que interpretam os documentos,
definem o que seja documento e constroem os proprios documentos, trans-
Pondo o texto ou o que quer seja para um discurso articulado pelo estudioso.

A Arqueologia insere-se nesta perspectiva. Na Europa, a Arqueologia
surgiu derivada da Filologia ¢ da Histéria, preocupada em estudar 0s vestigios
materiais da civilizacio ocidental. A primeira a surgir e, em certo sentido, 2 mais
prestigiosa, foi a Arqueologia Classica, jd no inicio do século XIX, voltada para
0 estudo das civilizages grega ¢ romana. O préprio nome remete is suas ori-
gens, pois surgiu como derivacio dos cursos de estudos cldssicos, centrados nas
linguas e literaturas classicas, grega e latina, mas englobando disciplinas como
Historia Antiga ¢ a Hist6ria da Arte antiga. Foi por meio de escavacoes arqueo-
l6gicas que foi possivel ter acesso is paredes, em grande parte preservadas, das
cidades encobertas pela erupcio do Vesivio em 79 d.C. Criaram-se, assim, dois
grandes conjuntos de documentos: o primeiro deles, foram as inscricSes parie-
tais, muitas delas com desenhos, publicadas desde o ultimo quartel do século
XIX, no Corpus Lnseriptionum I atinarum. Embora os desenhos sem Inscricdes s6
tenham sido publicados, parcialmente, no século XX, essa documentacio cons-
titui base importante Para o conhecimento do gosto romano, Em seguida, a
partir de fins do século XIX e no inicio do XX, foram publicadas e classificadas
as pinturas parietais romanas, formando o segundo grande corpus documental. A
prépria preservacio desses originais foi apenas parcial, ainda que principios
subjetivos importantes, a comecar pela preservacio, na medida do possivel, dos
contextos de criacio e uso dos documentos, preservando os chamados contex-
tos arqueoldgicos. Em seguida, a propria gestio desses documentos passou a
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ser regida por critérios, inevitavelmente subjetivos, de preservagé{'n, com a ado-
cio de critérios. As solugoes de preservagio, portanto, nao sio apenas de cara-
ter técnico, pols envolvem escolhas ¢ticas ¢ politicas‘. E neste contexto que po-
demos entender os documentos artisticos parietais romanos que se apresentam,
desde sua 01‘igem, nio como dados, mas como construgocs.

A Arte Parietal Romana.

No estudo das artes romanas existe um capitulo especial das chamadas artes pa-
rietals: pinturas € grafites cujos suportes eram parcdes, 0 MUros ¢ 0§ tetos. A
grande &nfase dos estudos se deu pelas pinturas parictais. Ainda que tenham
existido pinturas portateis, feitas geralmente cm painéls de madeira, a partir do
[ século 2.C, estas pinturas painéis perderam importincia € © grande destaque €
interesse voltou-se as pinturas parietais. As pinturas portiteis foram a maior
forma de arte na Grécia Classica e Helenistica, € quando 0s romManos congquista-
ram 2 Grécia, nos Wltimos séculos a.C, eles competiam por pecas famosas para
suas galerias particulares ou para mostri-la em locais publicos Ling, 1991: 5).
Com © interesse romano deslocado para as pinturas parietais, muitas paredes
reccberam pinturas copiadas de tais otiginals gregos.

A técnica pictdrica era O afresco e se realizada estendendo as cores SO-
bre uma capa de cal e po de mirmore, ainda amida, aplicada um pouco antes.
FEsta capa era preparada calculando-se o trabalho de uma jornada. Os extratos
de prcpnmgﬁo, até sete, feitos com areia e cal, eram dispostos sobte o muro
bem seco, usando progressivamente grios mais finos que serviriam tanto para
alisar as irregularidades do muro como para isolar a parede pintada das infil-
tracdes. Comumente encontra-se uma capa de extratos cerimicos entre o mMuro
¢ os extratos de preparagio, utilizado para evitar 0s danos da umidade. Em ge-
ral, antes de estender a dltima camada, o pintor mais experiente tragava as li-
ahas fundamentais do sistema decorativo, e de pois, deixava o lugar para 08
parietarii, que pintavam as paredes de cima para baixe ¢ aos imaginarit, que
executavam os quadros figurados.

As pinturas eram feitas tanto nas paredes internas como nas paredes
externas das casas. As internas poderiam ser realizadas em partes cobertas, ou
em paredes descobertas que davam para ambientes no interior do edificio, de
am modo getal de impoftante circulacio. As externas -que davam para as ruas-
recebiam menos cuidados, e foram consideradas pelos especialistas como de
menor investimento ¢ qualidade. Acredita-se que issO tenha ocorrido por causa

| §obre isto, consulre-se a andlise classica de Jirgen Habermas, Tedbuik nd Wissenschaft als Ideologie, Frankfurt,
Suhrkamp, 1968.

113



da maior vulnerabilidade ao tempo ¢ ao vandalismo (Ling, 1991:1). Para tanto,
existia uma série de materiais diferentes que de custos diferenciados que po-
diam acomodar-se aos diferentes bolsos €, assinalar zonas especiais da casa, on-
de tinham lugar os mais importantes eventos sociais, uma vez que o propaésito
basico dessas pinturas parictais era elevar o prestigio do local decorado (Nappo,
1988: 34). E importante ressaltar, que estas pinturas nio devem ser pensadas
como formas decorativas isoladas. Como pinturas parietais elas faziam parte de
um conjunto decorativo, criadas para espacos especificos, estando em acordo
com a fun¢io social do €5pago, com a luminosidade, com o tamanho do espaco
€ com relagdo as pinturas do teto ¢, em conformidade, também, com a decora-
¢do do chio, muitas vezes com mosaicos tao ou mais claboradas do que as pro-
prias pinturas. Além disto, havia ainda, uma relacio destas pinturas com esti-
tas, moveis, e outros objetos decorativos que, em sua maioria, nio puderam
ser recuperados pelo mundo contemporaneo. Infelizmente, muitas descas pin-
turas foram por vezes tratadas de acordo com a idéia contemporinea do qua-
dro, considerando, assim, apenas a figura central da parede. Tal idéia ¢ bastante
evidenciada numa pritica ocorrida no inicio das escavacdes de Pompéia, quan-
do as pinturas centrais eram removidas das paredes -deixando buracos nestas-
¢ levadas para a colecio privada do rei, sendo €xpostas como quadros, perden-
do-se o contexto geral destas pinturas.

Em Pompéia e Herculano, cidades soterradas pela erupcio do vuleio
Vestivio em 79 d C., nas casas grandes quase todos os comodos, grandes ou
pequenos, eram pinrados, excetuando-se apenas as cozinhas, as latrinas e os c6-
modos usados como dispensa. Mesmo nas casas pequenas havia um ou dois
cémodos pintados. Acredita-se que uma situagio similar existisse em todas as
cidades compariveis a Pompéia do mesmo periodo (Ling, 1991: 2) Ha de se
ressaltar, ainda, que a qualidade artistica das pinturas variava de arco com os
comodos, os mais importantes recebiam pinturas mais refinadas, medidas pela
riqueza de cores, complexidade das ornamentacaes ¢ pela presenca de pinturas
mitoldgicas. Ji os cémodos de menor importincia (como os quartos considera-
dos dos €scravos), recebiam uma decoragio menos elaborada, com faixas ou
listras e pequenas vinhetas sobre um fundo branco. Como nos aponta Ling
(1991:2), foi sobre as pinturas mais claboradas, que ele e grande parte dos his-
toriadores da Arte concentraram suas pesquisas. Isto porque estas, ao serem
mais elaboradas, foram consideradas de interesse artistico ¢ também, porque
sobre estas pinturas foi possivel observar e estabelecer as evolugSes dos estilos
das pinturas.

Foi através do estudo destas pinturas, que Augusto Mau criou, em
1882, a divisio dos estilos das pinturas pompeianas, que € considerado também



vio. As pinturas encontradas apos 79 representam um material escasso € not-

malmente de dificil datagio e, portanto, torna-se dificil de se estabelecer para

estas uma sequéncia cronoldgica (Ling 1991: 2).C0mplementadn por alguns es-
£ &

tudos posteriores, as divisoes feitas por Mau seguem sendo utilizadas até hoje.

Esta divisio consiste em 4 estilos consecutivos que teriam evoluido da seguinte

maneira:

I estilo: estilo estrutural, ou marmore fingido (séc. 1l ate principios do séc 1
4.C, mas aparece também de pois): estuque (gesso pintado) em relevo que
criava a impressio de placas de marmore. Considerado como uma versio de
um estilo de pintura helenistico recorrente nas 4veas do mediterrineo de influ-
éncia grega nos séc. I1I e I1 a C. apresentando modificacoes quanto ao uso das
proporgoes € de alguns detalhes decorativos. Embora classificado como um
estilo da arte romana, ele ocorre, em Pompéia, em um periodo em que €sta
ainda é uma cidade samniitica, e que, embora aliada a Roma, sofre, do ponto de
vista cultural, uma forte influéncia mundo helenistico e, portanto, apresenta
uma linguagem pictorica comum ao mundo helenizado.

II estilo: estilo arquitetdnico (séc I a C): perspectivas falsas de colunas ¢ vis-
tas arquitetonicas. AS perspectivas arquitetbnicas causavam a sensacio de pro-
longamento das paredes e apresentavam falsas aberturas do ambiente interno
para O externo, com pinturas de paisagens a0 longe. Considerado um estilo
mais romano, e vinculado em Pompéia 4 chegada dos colonos romanos 4 cida-
de. B também associado a um ideal da vida no campo, € uma valorizacio da
natureza, ligada 4 idéia do campo como €spago do e da reflexdo e dcio (otinm)
valorizados pela aristocracia romana (Varone 1999: 16-17)

III estilo: estilo ornamental (final do séc 1 a principios do século 1 d C):
ornamentacdo rica € delicada, com muitos elementos egiptizantes. Pintura orna-
mental e fantistica, caracteristica do reinado de Augusto. Os elementos arquite-
tonicos se transformam em requadros ornamentais € as colunas estelas vegetais
ou candelabros, abandona-se 2 perspectivn e o senso de proﬂmdidade Domina
o painel central, onde , muitas vezes L4 um motivo mitolégico, também  $40
representadas vilas maritimas e jardins (D" Ambrosio 1999:22). Atribui-se as
mudancas 4 influéncia dos estrangeiros e libertos, que chegavam ao porto de
Pompéia € dos comerciantes que mantinham o contato da Campainia a com 0
mundo oriental, principalmente com Egito, apos sua conquista.

IV estilo: estilo fantdstico (principios do séc 1 d ¢): arquitetura irreal, decora-
cio exagerada que mescla pintura e relevos em estique. Estilo mais encontrado
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em Pompéia. Recuperacio de elementos do IT e 111 estilos. Forte presenca de
motivos mitolégicos (derivados dos originais gregos) pintados nos quadros cen-
trais, ou com toda a parede, com uma influéncia da cenografia teatral. Ha tam-
bém uma continuidade na iconografia de jardins. Epoca de Nero: o exagero é
considerado um reflexo de uma época de fortuna e de uma ascensao a aristo-
cracia de libertos e comerciantes (Varone 1999: 16-17). O desenvolvimento do
IV estilo ¢ problemitico em sua classificagio, pois, nio ¢ tio bem definido
como os estilos anteriores, uma vez que ¢ dificil definir se hi uma evolucdo ou
se existiam vérias correntes coexistentes (D Ambrosio 1999:22).

Neste sentido, ¢ importante se pensar que a divisao destes estilos foi
criada @ pasteriori, em ¢poca contemporinea, no entanto, o fato de tais classifica-
¢oes terem se difundido amplamente, gerou, muitas vezes, entre estudiosos, a
falsa impressio de que as pinturas JA eram para os romanos catalogadas em esti-
los e periodos. Existiam determinados modismos que foram catalogados, de
maneira artificial, em estilos e datados, todavia, ¢ importante ressaltar, que
embora datadas, as pinturas de diversos “estilos” conviviam contemporinea-
mente uma com as outras, sendo que, embora um novo “estilo” pudesse ter
surgido em determinada época, ele nio estaria suprimindo completamente as
pinturas do outro “estilo”.

Um outro aspecto que demonstra a artificialidade dessa catalogacio é o
fato de que os préprios estudiosos que as utilizam citam vérios tipos de pintu-
ras que ndo fazem parte dessa classificagio. Ling (1991) aponta para a existéncia
de uma série de pinturas mais simples -nas quais nio se pode medir um de-
senvolvimento estilistico - chamadas pelos escritores germanicos de Nebenszin-
mer (Subsidiary romns), por serem atribuidas aos cémodos de menor destaque nas
casas. Além disto, por considerd-las de menor qualidade, este autor nio as in-
cluem em seus estudos. Tal fato, porém, nos parece surpreendente quando o
proprio autor ressalta que: “We should remember that the paintings did not
exist in a vacuum but were part of a life-stile. They are a crucial aspect of Ro-
man culture and a potentially invaluable source of information on social attitu-
des (Ling 1991: 2).”” No entanto, a0 se excluirem determinados tipos de pintu-
ras, parece haver uma selecio de determinados aspectos da cultura romana que
S€ quer recuperar.

D"Ambrosio (1999: 23) também considera que algumas pinturas nio
faziam parte dos estilos, como a pinturas de jardim e a pintura popular, a qual é
citada por este autor como pintura que “.. riproduce, in un mode corsive ed nedia-
10, poco atiento alla correttezza del diseano, scene di vita quotidiana, raffigurazionei di divini-
td ed eplsody storici....”
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Percebemos entio, que O que s¢ faz, na maior parte das vezes, ¢ um
estudo das artes das clites, consideradas como as artes nobres, em Oposigao as
artes populares, que seriam as artes mais baixas. Incluindo nessa classificacao
entre elite e popular nido apenas O aspecto formal das pinturas, cCOmo os estilos
ou técnicas, mas também determinados temas, como os supracitados temas de
divindades e temas da vida cotidiana. Neste sentido, parece-nos que dois con-
ceitos citados anteriormente merecem St revisados. O primeiro € de que as
artes populares seriam menos claboradas e o segundo & de que determinadas
rematicas seriam necessariamente temas populares. Ha uma serie de pinturas
que, por sua tematica, foram marginalizadas. Tomando como exemplo as pin-
turas de temas sexuals Veremos que foram excluidas dos estudos da arte romana
por representarem um tema que € tabu na sociedade contemporanea, sendo,
desta forma, consideradas como uma arte menot ou mais popular. Ao obser-
varmos essas pinturas podemos perceber uma grande qualidade pictorica, com
o uso da policromia ¢ de grandes detalhamentos, €m oposigio 4 idéia de que
poderiam ser pinturas de ma qualidade.

Figural: {Mountficl ¢ Perdigord 1996: 111)
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Figura 2: (Pucci 1995:74)

Figura3: Forografia de Pompéia (Marina ¢

avicchioli)
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Figura 4 (Varong, 2000: 85)
Revisdes historiograficas recentes

Os modelos normativos de cultura tém sido muito criticados, por tomarem as
sociedades como homogéneas € pot considerarem que 4 norma s¢ opde o ‘des-
vio'. O viver em sociedade & construido como 2 sensagao de compartilhar valo-
res, de pertencimento, em uma interpretacdo que minimiza a diversidade de
interesses sociais e, ainda mais, os conflitos € contradigoes. A sociedade ¢ vista
como um conjunto harmonico de pessoas, uma koinonia, no sentido ja proposto
por Aristoteles (Politica 1252°7), 2 viver segundo normas sociais compattilhadas
e aceitas. Neste modelo normativo, a dissensao, a variedade e a diferenca apare-
cem como desvios da norma, excecoes que confirmariam a regra. Essa concep-
cio de sociedade cria 0 conceito de identidade partilhada, de caracterfsticas iguais
(de onde se origina a propria palavra identidade, de iden, 0 mesmo”’, em latim),
como se todos, portanto, pertencéssemos- i confraria. Este © conceito norma-
tivo de pertenga, belonging, to caro aos modelos de sociedade sem conflitos,
sem diversidade (Funari 2003).
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No dmbito especifico do estudo da arte parietal romana, as criticas aos
modelos surgidos no século XIX surgiram a partir da consideragio tanto da
diversidade, no interior da sociedade romana, como dos contextos diversos em
que se inserem as manifestacdes artisticas romanas. Eleanor Winsor Leach
(2004) refere-se, assim, 4 ‘vida social’da pintura romana e Penelope Allison (in
press) mostra a variedade de usos dos ambientes das casas romanas (cf. Funari
€ Zarankin 2001). Assim, um estudo mais aprofundado dos simbolismos destas
imagens para os romanos, bem como de sua localizacio, mostrara, ainda, que
esta tematica ndo era para os romanos um tema “popular”, estando por, vezes,
vinculadas a tematicas religiosas, compartilhadas também com a elite, ainda que,
para a religiosidade de nossa €poca, isso possa causar estranhamentos.

Deste modo, podemos perceber que determinadas formas de classificar
e hierarquizar a arte antiga interagem mais com nogoées e valores contempora-
neos do que com uma realidade antiga. Ainda dentro desta linha de hierarquiza-
¢do e interpretacio da arte antiga que merecem uma revisao, estio os grafites
parietais. Enquanto as pinturas foram consideradas como um retrato das elites e
cram consideradas, assim, uma arte mais nobre os grafites e desenhos parietais
cram considerados algo do popular e portanto mais baixo, como veremos a
seguir.

Quando Mikhail Rostovtzeff (1911:141) escreveu seu exaustivo artigo
sobre a paisagem arquitetural romana e helenistica, pareceu-lhe absolutamente
natural (Brunt 1983:95) citar Vitrivio (7,5), em sua famosa descrigio da pintura
parictal das casas ricas, sem levar em conta seu viés erudito (cf. Hahn 199 364
et passim; Bulford 1972:25):

pinguntur enin portus pronenntoria litora flumiva fndtes etripi fena hici niontes pecora pastures.

As habitacses populares (Hobson 1985; Scobie 1986) nio entravam em
seu discurso. R. Bianchi Bandinelli (1970:64), ainda que ndo tratasse, explicita-
mente, da expressio "popular”, propés uma anilise de classe que distinguisse as
tendéncias "senatorial” e "plebéia" (Bandinelli 1981:45; anteriormente, havia
preferido denominar esta ltima de "corrente popular",1961:231-2). Este "res-
lismo popular tosco" (Brendel 1979:9) tratava, contudo, de referenciais tardios,
de ambiente provincial, de classe média (Rodenwaldt 1939:547) e nio da ex-
pressio de cunho efetivamente popular. | no inicio dos anos 1930 E. Lissberger
(1934), em sua palestra inaugural em Tubingen, ressaltava que as evidéncias
epigrificas sugeriam um alto nivel de alfabetizacio e criatividade entre 2 popu-
lacio humilde (cf. Guillemin 1935:404). Nesta ocasido, trataremos dos desenhos
feitos em paredes com estilete (graphinm), tema abordado, em detalhe, em outra
publicacio (Funari 1993; Funari 2004).
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Comparando poemas populares iednicos, como CIL IV 1593, 8031 ou
8329 (figuras em Funari 1993 e 2004), com 08 poucos carmina figurata (Hae-
berlin 1886) ou technopaegnia (Wendel 1920: 159-164) de autores eruditos co-
mo Teocrito (Wendel 1920:159-164) ¢ outros da Antologia Palatina, ficamos
chocados pela dificuldade representada pelo uso de trocadilhos inusuais ¢ obs-
curos (Willamovitz 1899:51). Diferentemente da arte pop moderna que reco-
nheceu que "a barreira erigida entre talra’ e "baixa' arte ndo poderia ser mantida"
(Wollen 199:72) ¢ em OPpOsicao, particularmente, A poesia concreta (Teles
1977:22; Crespo & Bedate 1963), ao pocma mAaquina (Pignatar'\ 1965:151), 4
poesia constelacio (Gomringen 1953) ou ao poOpCreto (Santiago 1977:46), 0s
poemas figurativos da erudicio antiga estavam completamente fora do campo
de preocupaqio e percepgao do homem comum. Mas, se € verdade que "0
papel do simbolismo na vida quotidiana tendeu a ser negligenciado tanto por
historiadores da cultura (preocupados com as "obras de arte"). como por histo-
riadores sociais (preocupados com 2 " ealidade social)! (Burke 1989:3) - e de-
vemos acrescentar, ainda, 0s historiadores da literatara (Mac Donald 1991:238)-
deve reconhecer-se que O simbolismo grafico popular permanece quase com-
pletamente inexplorado (cf. Gigante 1979:18). Infelizmente, estudos sobre pra-
ticas eruditas como pintura parietal (Rostovtzeff 1919), desenho mural (White
1957), quadros (tabulae, Perrin 1989:316), arte em geral (Dentzer 1962) ou mes-
mo os estilos pompeianos (Schefold 1972) e © imaginario da pintura antiga
(Rouveret 1989) sio de dificil uso quando tratamos dos rabiscos populares.

Para abordar a expressao estilistica grafica devemos considerar tres
pontos. Em primeiro lugar, Westilo € criar uma ilusio de relacoes fixas € obje-
tivas. O estilo envolve o acontecimento por interpreta¢io mas fixa esta inter-
pretagio como um acontecimento. Fornece O potencial para 0 controle do sig-
nificado e, assim, do poder” (Hodder 1990:46). Significa, portanto, que O estilo
torna-se poder atraves dos padroes ou da repetigio regular de tracos signifi-
cativos (Davis 1990:29). Este processo nio ¢, necessariamente, um ato cons-
ciente, pois "o estilo pode sef, normalmente, passivo mas, mesmo assim, fun-
ciona iconicamente porque as pessoas reagem automaticamente de maneira
simbolica € sem um estimulo aparente... portanto, pode dizer-se que mensagens
étnicas s30 muito mais frequentemente lidas do que deliberadamente enviadas"
(Sackkett 1990:37). Ainda mais, estilos ndo sdo apenas étnicos como sociais
(Battisti 1949:42; Candido 1976:169), diretamente relacionados 2 estratificagao
social (Lagopoulos 1985:266; Lagopoulos, in,d.: 22). Embora evidéncias diretas
das idéias populares estejam ausentes da tradicio textual (Pollitc 1989), pode-
mos usar os dados disponiveis para reconstruir sua retorica grafica (c. Wallace-
Hadrill 1990:147). Foi neste contexto que O desenho desenvolveu-se nas pare-
des de Pompéia em oposi¢io a estas expressoes da elite (cf. Petr. Sat.29). Os
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rabiscos grificos tinham uma propria légica interna (cf. Schefold 1972:251, so-
bre a logica da pintura erudita), sujeita a estimulos intrassistémicos (Walicki
1991:101), estruturada |, como a lingua literdria, em termos de COmpositio, iunc-
tura ¢ synthesis (Freudenburg 1990:197). Como este sistema nunca foi explicita-
do, devemos seguir o procedimento proposto por Hayek (1940:530), a0 tratar
da andlise de sistemas ccondmicos, e chegar a0 conkecimento 2 partir de ele-
mentos dispersos (cf. Blackbutn 199]: 34-5). Auto-retratos e imagines ridieuiae
permitem-nos notar como o desenho realca os atributos fisicos que podiam ser
interpretados como ridiculos ou como sinais de falta de poder e autoridade, ou,
a0 contrario, como simbolos de status e prestigio. Ao contririo, tagines ridicilae
ressaltam conotacées reprovaveis, provavelmente também determinantes nos
tracos ambiguos. Podemos concluir, portanto, que, embora nio explicitamente,
havia uma escolha definida de atributos informando uma estrutura icdnica
carregada de significado. Deve notar-se que a composicio sintética depende de
conotacoes exossemidticas ou culturais, ou seja, de uma associacio arbitriria de
tragos fisicos a significados comportamentais implicitos. Ainda mais, estes
desenhos demonstram que 0 homem comum nio apenas criticava autoridades,
como, também, usava sua propria criatividade estilistica e simbdlica para levar a
cabo esta critica. Assim, nio podemos "superestimar o poder das formulacdes
ideolégicas para controlar e manipular as pessoas e subestimar a habilidade das
classes baixas em discernir as ideologias pelas quais as elites tentavam domina-
los" (Trigger 1989:786; cf. Rowlands 1983:111).

A renovacio historiogrifica do estudo da Histéria da Arte romana pds-
sa pela critica dos modelos interpretativos surgidos na esteira do nacionalismo
do século XIX ¢ pela atencdo a diversidade, tanto antiga, como moderna, Ainda
que muito brevemente, acenamos aos desafios diante dos pesquisadores das
manifestacdes estéticas romanas.
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TRES OLHARES, UMA CIDADE:
EM BUSCA DE UM PASSADO NACIONAL

Ralf José Castanheira Flores
floresbr@yahoo.com.br

Introdugio

A “viagem de descoberta do Brasil” realizada pelo poeta franco-suico Blaise
Cendrars e pelos modernistas brasileiros Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral
e Mirio de Andrade, em 1924, refletiu-se posteriormente €m Suas produgoes ar-
tisticas. Este trabalho procura aproximar-se deste universo, ja bastante explora-
do, a partir de dois pontos de contato (explicitados adiante) com O Projeto que
se desenvolve atualmente, em aivel de mestrado, com 0 dtulo A constrigo da
Ldentidade Nacional através do SPHAN: fensies ¢ conflitos na articulacdo entre passado ¢
progresso na cidade de Sdo Jodo del-Ret.

Cendrars e o Brasil

O poeta Blaise Cendrars (1887-1961) teve fundamental importincia no proces-

<o de amadurecimento do Movimento Modernista Brasileiro, e um rapido olhar

sobre Mdrio de Andrade, Oswald de Andrade on Luis Avranha basta para vermos 0 o
enraizados eles estavan? nos prineipios estéticos de Cendrars (...) SEVCENKO, 1993).

Teve um de seus primeiros contatos com o Brasil quando trabalhou co-
mo roteirista com Darius Milhaud e Fernand Léger na montagem de A criagao
do sinds, em Paris. Milhaud estivera em missao diplomdtica no pais entre 1916
¢ 1918, Esta experiéncia fez com que O jovem compositor conhecesse 08 ritmos
locais, levando-o a estuda-los profundamente ¢ a adotar estas influéncias em
suas cComposicoes.

Algum tempo depois, em 1923, 2 capital francesa apresentava-sc ja des-
gastada e estéril para Cendrars, que entio conheceu parte da delegagio de
jovens brasileiros haciendo el servicio militar en las artes sodernas (CALIL, 2000): Di
Cavalcanti, Sérgio Milliet ¢ Oswald de Andrade. A partir dai, 0 relaclonamento
com brasileiros cresceu ¢ s¢ estreitou, até que surgiu o convite de Paulo Prado,
através de Milliet, para que © escritor viajasse ao Brasil € realizasse conferéncias
a respeito do Modernismo — além da possibilidade de realizacio de alguns
“negoeios” lucrativos (cf. CENDRARS, 1976). Fazia também parte dos planos
do poera realizar reportagens para dois periodicos franceses € a aventura bra-
sileira de Blaise Cendrars comegou emn 12 de janciro de 1924,
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Para o poeta, que sc encontrava em uma fase de descrenga apds a ex-
periéncia na Guerra, além da acomodagio da producio da vanguarda parisiense,
a oportunidade da viagem veio como uma chance de renovacio. Um de seus
primeiros textos, A caminbo de Dacar, escrito a bordo do cargueiro Formmose em
direcio ao Brasil, apresenta-nos seu estado de excitagio apés a partida (CEN-
DRARS, op. cit). Ao longo de sua carreira de escritor, os elementos da viagem
— primeira de trés que ele fatia entre 1924 ¢ 1928 _ foram se incorporando a
obra de Cendrars, que o tornaria “o mais brasileiro dos artistas curopeus” e que
o fez eleger o Brasil sua segunda pétria (TAGE, 2001).

A reunido destes escritos resultou na primeira obra “brasileira” de Cen-
drars, Fewilles de Route, ilustrada com desenhos de Tarsila, realizados durante as
viagens pelos estados do sudeste. E interessante ressaltar também o relacio-
namento do artista com outros dois personagens do modernismo brasileiro,
assim como entre suas obras: Oswald de Andrade ¢ Mirio de Andrade. O poeta
oferecen, desde o inicio, indicativos acerca dos rumos que a produgio destes
artistas deveria tomar, nio sé em sua nova proposta estética, mas em sua busca
por uma autenticidade no uso de elementos que dialogassem com a cultura
brasileira:

Cendrars, que habia ublicado una Antologia nepra en 1921, advierte a los amigos brasileios sobre Ia conrri-
4 S 8 i

bucidn que los negros podsian hacer — v estban haciendo — en ¢l proceso de consolidacion de una cultura

popular espontinea (CALIL, op. cit).

Cendrars e 0os Modernistas

A empatia inicial entre Oswald de Andrade e Cendrars transformou-se em uma
Intensa cooperacio intelectual, principalmente durante o ano de 24, em que os
dois trocaram informacdes e leituras reciprocas dos textos produzidos, como
nos mostra CALIL (1997a) comparando os poemas de Feuilles de route o Pan
Brasif.

O reconhecimento por parte de Oswald encontra-se no Manifesto Pan-
Brasif, onde fez referéncias as sugestdes do franco-suico. Posteriormente, houve
um afastamento por parte dos poctas, crescente ao longo dos anos, com criticas
reciprocas.

Quanto a Mirio de Andrade, este demonstrava Ji um profundo conhe-
cimento da obra do curopeu, como ficou claro na analise literdria realizada na
Revista do Brasif, em 24, durante o desembarque do poeta no pais (EULALIO,

'O liveo Pan-Brasd, contendo poemas ¢ dedicado a Cendrars fo publicado em 1925 (-). Mas j4 no ano
anterior, Oswald de Andrade havia claborado um ‘Manifesto da poesia pau-brasil’ (v logo apis as excursoes
da “descoberta” (SEVCENKO, 1992),
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2001). No artigo, apesar da ironia quanto a nacionalidade e & falta do brago pet-
dido na Guerra, causa do episddio em que O visitante fora barrado pela policia
a0 desembarcar, Cendrars foi reconhecido como um cidadio do mundo ¢ nao
como um cidaddo da Franga — nacao responsivel rambém pela maior influéncia
cultural sobre © renegado século NIX brasileiro.

FREITAS (1993) faz uma interessante andlise 20 comparat, €m suas se-
melhancas e diferencas, Macunaima (1928) ¢ Morravagin (1926), romances pu-
blicados por Mirio e Cendrars, respectivamente. Para a autora, as obras repre-
sentam uma guerra cultural, apesar de serem estruturalmente semelhantes: T0-
mance, poesia, autobiografia € ensaio, os livros escapam € sio tudo 1850 a0 mMes-
mo tempo, na luta dos autores contra as antigas formas literdrias.

As “diferengas na semelhanca’” aparecem a partir do ponto de vista em
que sio retratados ©s anti-herols. No caso brasileiro de Macunainia, Mario de
Andrade deu um tratamento que remete A0 steredtpo do brasileiro: 0 homem
tropical, ligado a magia € 4 eMogao. O autor fez uso de lendas € do folclore bra-
sileiros, amparado nas questoes de identidade ¢ nacionalismo.

Em Cendrars, a abordagem internacionalista da personagem Morravagin
caracterizou 0 Mito europey da conquista, fundado em atos racionals, frios, co-
mo conviria a uma Europa positivista € cientificista. O mais interessante, po-
rém, € que, a partir do momento em que tece uma critica a Buropa, desmistifi-
cando, portanto, modelos franceses, Cendrars aproxima-se do Brasil, dando-
nos mais um sinal de sua “hrasilidade” e admiragao pela cultura local.

Ja o relacionamento entre Tarsila do Amaral ¢ Blaise Cendrars foi mui-
to produtivo na medida em que © autor foi um gmndc incentivador da pintora,
desde o principio, comecando pot apresenti-la as pcrscmalidades do meio artis-
tico quando se conheceram, em 23, inclusive intermediando seu encontro com
Léger e Picasso. Nas conferéncias que realizou no Brasil, Cendrars exemplificou
a produgao modernista colocando Tarsila 20 lado de nomes reconhecidos na
Europa. No ano de 1926, quando a brasileira organizou uma exposicdo em Pa-

ris, Cendrars compos textos para o catilogo do evento. De acordo com andlise
publicada na /gzue daquele ano:
4 boa literatura nestes pequenos quadros que s¢ acomodam tio bem aos poemas de Blaise Cendrars que

servem de preficio a0 Cardlogo, 3io quadros Compostos come poemas de Cendrars ¢ Superviclle ou pode ser
que §iio poemas de Gendrars ¢ de Supm’vic!lt que 530 cOMPOSLOS COMO O quadros. (in: ROIG, op. cit))

Cendrars, Sdo Jodo Del-Rei ¢ o Passado
Em meio 4 famosa exclamacio Quelle merveille! que 0 poeta soltava a cada nova

experiéncia, 2 viagem de «sdescoberta” realizada pelo Brasil — Rio de Janeiro ¢
Minas Gerais, além do interior de Sio Paulo — forneceu os elementos que ali-
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mentariam a primeira produgdo artistica brasileira destinada a “exportacio™ o
movimento Pau-Brasil, delineado pelos escritos de Oswald e pelos registros da
paisagem e vida brasileiras executados por Tarsila, e a partir de entdo trabalha-
dos em suas pinturas.

Tendo como ponto de partida a Semana Santa em 830 Jodo del-Rei, a
viagem teve o grupo composto por Olivia Guedes Penteado, Oswald de An-
drade e seu filho Noné, Mirio de Andrade, Tarsila do Amaral, Gofredo da Silva
Teles e René Thiollier. Além de Sao Jodo, as cidades de Tiradentes, Ouro Preto,
Divinépolis, Congonhas do Campo, Mariana, Sabari ¢ Belo Horizonte foram
visitadas. Minas Gerais foi o lugar ideal para a pretendida redescoberta do
Brasil, pois o estado estava fortemente ligado ao passado colonial, mantendo
uma relativa distincia do século XIX, um tanto quanto académico e estrangeiro
(principalmente franceés), na visdo dos vigjantes, € representaria um contato com
raizes genuinamente brasileiras?.

Para Cendrars, a novidade aconteceu a cada momento, a cada novo
olhar. O exotismo da paisagem natural e construida aliou-se a observacio dos
tipos locais, como o preso na cadeia de Tiradentes, que havia comido o coracio
da sua vitima — simbolo concreto de antropofagial — e que lhe serviria de ins-
piracio: Ei! vocér todos, escittem, escutem a histéria dy lobisomen. En o encontrei na Jpe-
quena prisio de Tiradentes, um domingo de Piscoa (CENDRARS, op. cit.). Outro epi-
sodio, narrado por Thiollier? (1962 apud EULALIO, Op. cit.), vale a pena ser
reproduzido, para termos nogio da intensidade da vivéncia do poeta a0 lado
dos brasileiros:

[-] enxerguei Cendrars a certa distincia, de um lugar que cle ndo podia me ver, () Parccia alheio a tuda que
s lhe via do redor, E, no entanto, o ambiente estava tal como era do gosto dele. Como geralmente o inte-
ressavi, um ambiente alegre, movimentado, lavado de sol, muira gente tgarclando, muiros vendedores am-

bulantes, vendedores de frura, negras decotadas, de seios pesados e colares de vidrilhos multicores, vigiando
o8 scus tabuleiros de doce, de pés-de-moleque, cocadas, rapaduras de gengibre, pamonhas, aquecendo café
em fogareiros, outras estalando pipocas, preparando quentdo dquela horal B quantos apreciadores havia?!l As
vozes dos cantores ¢ os sons do orgio que reboavam dentro da igreja, repereuriam fora, o incenso, em nu-
vens azuladas, fugia pelas portas embalsamando o ar...

() Nio pareeia 2 mesma pesson. Tinha os olhos aguados, enevoados, as venas dilatadas, os libios como que
entumescidos a tremerem. Parccia rer chaorado.

Nesse entrementes SUrgiu na esquina em que ele se encontrava, seguida de uma rada de molegues, andando
pelo meio da rua, uma velha ananica sexagendria com uma cara de mdmia riscada de rugas. Tinha um lengo
arado & cabega ¢ levava uma cestinha no brago esquerdo, Apentava para o céu com o index da mio direita ¢,
coma fosse capenga, disfargava o seu aleijio fazendo-se faceira, gingando-se, rinda com a boca desdentada de
beicos chupados.

Os sinos da Mattiz recomeearam a toear ¢ o5 sinos de todas as igrejas de 530 Jodo 1 repicarem. Era mcio-dia.
A missa terminara. O povo safa,

*Tarsila, em depoimento posterior, afirmou o cardrer de retorno no tradicional ¢ d simplicidade; o que cla
considerava “feio ¢ caipira™, no seu passado, era o passado de seu pais (cf. AMARAL, 1997).

! Nos, em Sio Jodo del Rei: Jormal do Commerein, RJ, 19 de agosto de 1962 (com o tiwlo de “Blaise
Cendrars no Brasil™),
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A velha ananica, & medida que os ouvia tacarem, 0§ i mencionando ¢ apontando para o céu:

- Este ¢ de Sao Francisco! - A moleeada, em cora, repetia tes VEACs:

- Sao Francisco! Sio Franciscol $io Francisco!

- Fiste ¢ das Merecs!

- Das Mereés! Das Mereés! Das Merecs!

(o)

Subiramente, que vejo?! Cendrars levar as mios aos olhos ¢ as ligrimas escorrerem-the pelo rosto. Precipitei
08 prssos para ele, e pcrgunmi-lhc‘ em frances:

- Quest-ce quu Yous avez?! Qulest-ce que vous aviex?!

Rle, 1 comegu, nio me quis dizer, MOStrou-se mesmea agastado. () Fu porém nio compreendi ¢ insist, Fle ai
respondeu-me:

- Oh! Falssez-moi, je vous cm prie. Ce n'est rien.

Mas arrependeu-se de sua resposti ASsim uim ranto brusca, pediu-me desculpas:

- Excusez-moi. Ce nest rien... Cest une petite crise de schizo. 1) mMarive partuis.

Mas, ao tornar a avistar 4 ananica, cstremeceu horripilado: Mereu-se a falar cntre s1, a dizer:

_Oh! Cete femme! Ce qu'elle me rapellel

Mas exatamente o que a mulher Ihe fazia acudir ao cspivito, cle nunca me quis dizer. |-

Este momento da viagem € bastante significativo, na medida em que
nos apresenta um quadro em que trés realidades estio colocadas a partir do es-
pago/ccn{lrio que a cidade oferece e 0§ personagens que nele se encontram: 05
citadinos, Blaise Cendrars € 0s modernistas.

A Semana Santa € uma tradicional comemoragio religiosa que sobre-
vive, até hoje, quase que com total fidelidade a forma de celebracio dos ritos,
mobilizando parte consideravel da populagio, que s¢ envolve em todos Os pro-
cessos iniciados a partir da quarta-feira de Cinzas, com as procissoes que pet-
correm as ruas entre as igrejas.

No momento em que 0§ visitantes assistem e participam da celebragio,
os habitantes estio vivenciando algo que estd presente em SEU dia a dia, da mis-
sa as vendas de tabuleiro. Nada ali lhes é estranho, pois a missa dominical causa
esta mobilizacio, independentemente da comemoracio da Pascoa. O ritual que
realizam estd em seu presente, em Sua rotina ¢, portanto, estd vivo em seu coti-
diano. Até mesmo O reconhecimento da velha senhora, descrito por Thiollier,
dos sinos ¢ suas respectivas igrejas, 540 passiveis de serem reconhecidos por ou-
tros sanjoanenses tipicos: “linguagem dos sinos” da cidade representa, 2 partir
de repiques especificos, sinalizacio de acontecimentos ligados 4 religido como
um dia festivo ou a anunciagio de um Obito e, somados a0s tOQUES das horas,
sio referéncias para os habitantes.

O segundo olhar traz Cendrars no papel de um antipoda. O poeta aga-
bara de emergir da Europa pos-guerra, que explodira também através das van-
guardas enquanto reacio a uma nova configuragio da sociedade, principal-
mente aquela urbana, das metrépoles. O contraste que ele deve ter experimen-
rado contrapds um mundo racional, acelerado e frio, em que a proximidade em-
tre as pessoas se dava através da atmosfera blasé, ao calor daquele ambiente ver-
dadeiramente exotico: negras € fogareiros, uma velha faceira rodeada por mole-

129



ques, sinos repicando a partir de igrejas barrocas coroando uma cidade “ainda
niao corrompida pela modernidade”.

Em meio a estas duas imagens, os artistas modernistas. Com o aval de
Cendrars, que silenciosamente lhes dizia “este é o seu passado, use-o enquanto
matéria-prima”, eles estavam perante algo que se Thes distanciava, na medida
em que ja eram cidadios de uma metropole, a Sio Paulo frenética e moderna,
de um lado e, de outro, o despertar de memérias que com certeza foram inseri-
tas em infincia, no ambiente das fazendas de café e cidades do interior paulista.
Mas nio haviam aprendido que aquela era uma cultura arcaica que deveria ser
superada e que deviam entio renovar esteticamente a arte para que o Brasil fi-
casse em dia com a producio civilizada? Talvex este tenha sido o ponto de vista
mais confuso e até mesmo paradoxal, inicialmente, mas indicava o caminho a
ser seguido.

Cendrars, Aleijadinho e o Patriménio Histérico

Uma discussio que varou a noite sanjoanense, no hotel em que s¢ hospedaram,
foi a respeito do Aleijadinho. Nela, Oswald ¢ Mario passaram a noite discutindo
sobre o escultor, sendo que para o primeiro, suas obras nada mais eram do que
um reflexo de sua falta de conhecimento da anatomia humana ¢, para o indig-
nado Mirio, aquilo nada mais era do que a exceléncia da técnica do artista mi-
neiro (AMARAL, 1997).

No entanto, independentemente da discussio, o que chamaria a aten-
¢do de pesquisadores e memorialistas do periodo € o interesse de Cendrars por
Aletjadinho e seu plano de escrever uma obra com base em sua vida. A seus
contatos brasileiros, pediu que lhe enviassem material sobre o escultor. A obra
nio se concretizou, mas ROIG (op. cit), no texto Enaontro com a Arte Barroea:
Blaise Cendrars ¢ o Alejjadinbo fez uma comparagio entre o mineiro e o persona-
gem Manolo Secca, que Cendrars criou e descreveu em uma entrevista radio-
fonica realizada em 1950,

Outro foco de interesse e discussio surge a partir do contato com o
abandono da arquitetura produzida nos tempos coloniais, que despertaria um
interesse e futuras acées em beneficio do pattiménio histérico e artistico do
pais. CALIL (1997b) relata que, numa carta de apresentaciio escrita por Di Ca-
valcanti ainda em Paris, antes da vinda para o Brasil, Blaise demonstrara inte-
resse em fazer reportagens para o Excelsior sobre a flora e sobre antigos monu-

mentos. Nas palavras de FREYRE (1978):

|-..] Cendrars recorde-se que fez alguns dos moderniseas da célebye Semana de 22 voltarem-se, junto com um
Mirio de Andrade j4 um tanto encantado por tradicoes e por eoisas de folclore, para as tradicées minciras,
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Na volta a Sio Paulo, a partir de reunioes realizadas na casa de Olivia
Penteado, Cendrars recebeu a incumbéncia de esbocar um estatuto para 0 que
s chamaria Sociedade dos Amigos dos Monumentos Histéricos do Bragil. O plano era
um misto de legislagio inglesa e francesa, srarando dos aspectos que Mario de
Andrade abordaria no anteprojeto do futuro SPHAN em 1936.

A forma de redagio da minuta trazia um posicionamento quase que
profético a respeito dos rumos que as acoes em beneficio de bens patrimonials
tomariam ao longo do século XX, a saber: o carater de organizacio nao-gover-
namental ¢ 0 uso da publicidade ¢ da exploragio destes bens ¢ produtos deriva-
dos com fins comerciais. A entidade estaria formalizada em um Scompromisso da
elite, rcpm'wr/zrffﬁ pelos seits vérios segmentos — QOVerio, ioreje, intelectuais ¢ artistas, bean-
queiros, menbros da sociedade ()" (CALIL 1997h).

A revolucio de 5 de julho causou 2 dispersio do grupo &, mesmo nio
tendo se concretizado, 2 Sociedade de Amigos denunciou a consciéncia da pro-
blemitica colocada pela preservagio do patrimonio historico e cultural por pat-
re dessa elite que estaria, em ocasioes posterinres e diversas, agindo neste sem-

tdo.
Trés Olhares, Uma Cidade: Em busca de um passado nacional

Bm Morravagin, escrito entre 1913 e 1925, 0 personagem—tﬁtulo encarna a doenga
fisica e espiritial do século que comegava da pior forma possivel, com 2 violéncia
de uma guerra que marcaria Cendrars para sempre, a0 lhe tirar parte do brago,
ponte entre sua MeENte criadora e o papel (CALIL, 1997a). A tentativa do autor
de, quem sabe, captar € entender a modernidade em sua forma real o levaria 2
percorrer a Africa, berco daquilo que mals se aproximava do primitivo possivel,
em coNtraposicao a tomada do mundo civilizado pela maquina.

Finalmente, o Brasil. A Europa encontrou 2 Africa e se somou a0 In-
dio, criando talvez uma nova raga adimica, e criando com ¢la novos mitos para
um futuro nao muito distante, que nasceria na América do Sul. Fernando de
Noronha; a Baia de Guanabara, o Carnaval € 0 Morro da Favela no Rio de Ja-
neiro; O progresso em Santos e Sdo Paulo; as cidades da época do ouro, €m Mi-
nas. Todos estes lugares forneceram impressoes que, ou COmo fotografias em
versos, ou como fantasiosas narrativas, compuseram as letras de Blaise Cen-
drars.

Ao realizarem a viagem, Cendrars e os brasileiros estavam buscando
clementos que sablam serem essencials 4 construgao de uma Identidade Na-
cional. A tradigio existente noO passado colonial de Minas dizia respeito aquela
que, a partir dai, tomaria corpo até o projeto ideologico da década posterior,
quando 0 passado seria institucionalizado no ja criado SPHAN.
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As cidades mineiras, quase todas fundadas pelos bandeirantes paulistas,
foram buscadas como o registro da tradicio que o Brasil deveria ter. Mario co-
mecara a procurar na década anterior. Oswald precisou ir a Paris e, do alto de ums
atelier da Praga Clichy — untbigo do mundo — descobrin, desiumbrads, a sua pripria terra.
Tarsila, através dos croquis e anotacoes de viagens, percebeu um novo colorido,
nas janelas e portas daquelas casinhas amontoadas nas encostas. Logo:

|- @ que merece reparo nessa viagem [a Minas| ¢ 2 atitude paradoxal dos viajantes, Sio todos modernistas,
homens do future, Ea um pocta de vanguarda que nos visita, eseandalizando os espiritos conformisas, o que
vior eles mostrar? As velhas cidades de Minas]...| (BROCAS, 1952 apud EULALIO, op, cit).

Considerando o conhecimento adquitido por Mirio de Andrade em
suas pesquisas anteriores, somado i carga que Cendrars tinha em decorréncia
das agdes patrimoniais curopéias, podemos nos perguntar se o olhar direcio-
nado 4s “ruinas” das velhas cidades decadentes jd nio havia sido preparado, dis-
cutido, 1a mesmo em Sio Paulo, ou antes mesmo do embarque nos trens da
Central do Brasil, Como vimos também, a idéia da sociedade de protecio dos
monumentos esbo¢ada por Cendrars trazia um conhecimento do funcionamen-
to deste tipo de entidade.

Um primeiro sinal deste processo de construgio da identidade nacional
que, no futuro, estaria servindo ao Estado, esta presente nas palavras de Gofre-
do da Silva Teles, um dos viajantes, em depoimento a AMARAL (1997) (e que
sinaliza para o futuro conflito que existird entre os olhares “federal” e “local”):
(-] a populagio local gueria mostrar o Prédios mais recentes, a parte nova da cidade, enr Sao
Jodo del-Reif...) guands a nés 56 interessava 4 cidade histirica [...]. (vide fig. 01 e 02)

Mas Sio Jodo del-Rei, dentro da proposta de pesquisa na qual este tra-
balho se insere, apresenta-se como uma cidade que conheceu um processo de-
cadente, a partir do momento que, no inicio do século XX, outras cidades da
regido emergiram comercialmente. Por outro lado, vé-se também que as perdas
ndo foram assim tio abruptas e, muito pelo contririo, a cidade conservou um ar
de progresso.

Do material bibliogrifico produzido localmente, o Almanack de $io Joao
Del-Rey, do mesmo ano da viagem, traz um conjunto de informagdes em que se
destaca o descontentamento com a extincio de uma “empresa de electricidade”,
que prejudicaria o funcionamento das industrias locais. Iconograficamente, a
representacdo da cidade, além da arquitetura religiosa, apresenta obras que se
Inserem no ecletismo arquitetonico e da destaque a uma ponte em concreto

* Paulo Prado, no prefacio a Poesia Pau Brasil.
# BROCA, Brito. Blaise Cendrars no Brasil, em 1924, “I¢tas Artes”, suplemento de A Manba, R}, 4 de
maio de 1952,

132



armado. Do fragmento de uma cronica publicada em um periddico local, po-
demos captar a diferenca entre as visdes da cidade existentes naqueles dias:

Esta cidade, hospedando gente de rio alm estirpe menal, sente-se vaidosa, desvanccida, principalmente
porgue sairam clies daqui eneantados, levando a melhor impressio, “eroquis’ ¢ photografias, para conar li
fora, nas folhas p:\ullsms ¢ francezas, a8 NOSSAs grandezas. S, Joio-Del-Rey Falada em Paris. Que pontal

(BRAGA, 1924).

Por Sio Joio del-Rei possuir uma topografia privilegiada quando com-
parada a Ouro Preto, por exemplo, a cidade teve um crescimento nio con-
centrado, levando 2 permanéncia de lotes nio ocupados até © inicio do século
passado. Essa ca -acteristica permitiu que houvesse certa homogeneidade na dis-
tribuicio dos “estilos” arquitetonicos pelas ruas de seu “centro historico”. Lo-
go, o olhar seletivo que estes viajantes tiveram sobre a cidade, estava imerso em
uma outra temporalidade, marcada por um ritmo diferente da que os habitantes

sitimando este contato, Blaise Cendrars € seu

da cidade estavam vivendo. E, leg

olhar fotografico.

At esses jovens de 5o Paulo, cles me faziam vir ¢ cu gostava deles, F claro que exageravam. (.. Abo-
minavam a Furopa, mas nao cunscgulrinm viver uma hora sem o modelo de sua pnusia. Queriam estar pov
dentro, a prova ¢ que tinham me convidado || (CENDRARS, op. cir)
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Fig. 1: Ponte em concrero, Fonte Almanack de SIDR
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Fig. 2: Marriz de SJDR. Vonte Almanack de SJDR

Ralf José Castanheira Flores. Arquiteto ¢ Urbanist pela Universidade Federal de Vigosa. Mestrando em
Arquitcrura ¢ Urbanismo na EESC- USSP, sob ordenagio do Prof. Dr. Fibio [.. d¢ S. Santos, com projeto
financiado pela FAPESP,
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UM TEATRO PARA O “CONJUNTO
HARMONICO DE EDIFiCIOS MONUMENTAIS”

Renata Alves Sunega, MSc.
resunega@yahoo.com

O Theatro Pedro 11, o Palace Hotel e o edificio Meira Janior, na cidade de Ri-
beirio Preto, formam um conjunto arquiteténico, o denominado Quarteirio
Paulista, representante de uma arquitetura que associa a diversidade estilistica
com inovagdes tecnoldgicas. Sua importincia ultrapassa o valor arquitetonico
passando a qualificar e personalizar o ESpaco em que se inserem, isto é, a drea
central da cidade ¢ a sua mais importante praca, a XV de Novembro.!

O projeto do Quarteirio Paulista surgiu da vontade da Companhia
Cervejaria Paulista de construir, em 1928, na 4rea mais nobre da cidade, no en-
torno da Praca XV de Novembro dois edificios, um Theatro de Opera e um
edificio que comportaria uma confeitaria € escritorios. Comandando esse em-
preendimento estava o seu presidente, Dr. Jodo Alves Meira Jinior, que acom-
panhou todas as fases do desenvolvimento do projeto até a sua execucio.

A construcio dos edificios seria um “agradecimento” da Companhia 4
cidade.

A Companhia Cervejaria Paulista, para corresponder a0 favor publico a que devia o seu ereseente desenvol-
vimento, deliberou cooperar no embellezamento da cidade, fazendo construir no centro do chamado ‘Quar-
teirio paulista’, 4 Praga 15 de Novembro, um theatro ¢ a0 lado deste, em pendant com o do Cengral Haotel,
outro predio de lojas ¢ escriprotios.?

O Theatro, principal edificio do Quarteirio Paulista, no projeto apre-
sentado ao Juri e ganhador da concorréncia, obra do arquiteto paulistano Hyp-
polito Gustavo Pujol Jinior, ¢ descrito pelo Dr. Meira Jr. da seguinte forma:

O theatro conteria um vestibulo “monumental”, no primeiro pavimento o foyer de passcio ¢ mais dois am-
plos salées de cireulacio ¢ repouso, mais duas outras salas; no segundo pavimento os mesmos numeros de sa-
las, saldes ¢ foyer, O “monumental” vestibulo de enrrada, o fayer ¢ os saldes do primeiro andar deveriam ser
matados, como as pecas principacs, com decoragio rica em que se applicariam, como clementos predominan-
fes, o estuque fino de gesso, escadarias de marmore ¢ baluseradas de ferro forjado. [...] As salas de especta-
culos teriam a capacidade para accommodar confortavelmente duas mil oitocentas ¢ quinze (2.815) pessoas,
sendo 1,454 no pavimento terreo; 346 no primeiro andar; 401 no segundo ¢ 614 no ultimo. Cologsalld

! “Edificios, conjuntos urbanos logradouros pablicos podem ser considerados bens artisticos arquitetdnicos,
¢ como tal s30 representantes de uma €época, um ciclo ccondmico, uma téenica que talvez nio esteja mais em
uso; personalizam e qualificam o espago tornando-sc pontos de orientagio da paisagem urbana, convertendo-
se em simbolos ¢ referenciajs de wma comunidade. Além do valor historico documental adquirem  valores
nem tio mensuriveis — aferivos ¢ sociais, rituais ¢ consuctudindrios — de grande importineia para scus usud-
rios.” In ZEIN, Ruth Verde, Salkr Sdo Pants de Cumeorsss — Revitalizardo da Estaio Siidia Prestes ;o JPrifete
arguitetinics, Sio Paulo, Alter Marker, 2001, p.76.

* MEIRA JUNIOR, Jodo Alves, Allgagies finacs da Ré, 1932, p.03.

YMEIRA JUNIOR, op.cit., pp.05-06.
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O presidente da Companhia também comenta 0 programa ¢ alguns de-
talhes do Edificio Meira Janior.
O pavimento terred do edificio commereial seria destinado a installagoes de lojas ¢ principalmente de umn

confeitaria de luso, sendo os andares superiores occupados com magniticos eseriprorios. A confeitaria terin as
portas 4 moda curopéa, cm grandes vios envidragados, de enrrada vedada; na area central graciosa l‘!t.‘l‘\_',ill'.l.
com plantas verdes, daria a illusio de verdadeiro jardim ¢ no primeiro pavimento wm espagoso salio de cha,

finamente decorado.!

O Quarteirdo Paulista seria cOMpPOSLO pelos dois novos edificios (Thea-
tro Pedro 11 e Edificio Meira Junior) ¢ pelo Central Hotel, construgao ja exis-
tente que apos a reforma seria chamado de Palace Hotel, localizado na esquina
das ruas Duque de Caxias € Alvares Cabral.

Para que os trés edificios formassem um conjunto com a mesma lin-
guagem arquitetdnica O arquiteto propos algumas modificacoes no Hotel Cen-
tral. Foram aplicados diversos elementos decorativos na fachada, como fron-
toes e floroes, acompanhando as ornamentagdes dos demais edificios que com-
poem ¢ Quarteirdo Paulista. As varandas de esquina §a0 fechadas, a entrada re-
cebe um toldo de vidro similar a0 do Theatro Pedro II ¢ uma cipula igual a0
do edificio Meira Juniot é construida.

Para se criar uma unidade, o arquiteto ptopés: “De fora a fora, desde 0
canto da rua General Ozorio até o canto da rua Duque de Caxias, havia uma
“columnata’ — que cobria largo ‘rotoir’, na frente dos edificios...”

Logo apos a aprovagio da planta pela Prefeitura, em marco de 1928
comeca a demoli¢ao dos edificios localizados onde se construiria 0 Theatro € O
Edificio Comercial.

Durante a construgio foram feitas modificagoes do projeto original, 0
que causou processos judiciais de ambas as partes € atraso nas obras. O Theatro
Pedro 11 foi inaugurado em 3 de Outubro de 1930 com a exibicio do filme “Al-
vorada do Amor”.

A Companhia Paulista investiu na construgao do Theatro mais do que
o previsto, 0 que ocasionou 4 necessidade de em 1938 alugar o edificio para
empresarios de 30 Paulo. O arrendamento durou até 1943 quando © edificio
passou a funcionar como “Cine-Teatro”, administrado por Osvaldo de Abreu
Sampaio, 0 que s¢ estende por 18 anos.

Apos 0 término do contrato com a Rede de Cinemas, em 1961, o The-
atro passa por uma reforma interna, para s¢ adaptar a0 NOVO UsO COMO cinema
apenas, na qual Lucilio Ceravollo isola as galerias € 03 balcoes com lambris,
I

 1dem, ihidem, p05.

5 [dem, ibidem, p-06.

« VALLE SOUBIHE, Maria Dacia Chagas, Ribeirdv Preto - Restanragio do patriniinio o contro, disseragio de
mestrado, Universidade de Sio Carlos, 1998, p-54.
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destruindo virios elementos decorativos da platéia.” A capacidade é diminuida
para 800 lugares.

Devido a uniio das cervejarias Paulista e Antarctica, o Theatro passa a
fazer parte dos bens da Companhia Antarctica Niger S.A. e na década de 70
passa a ser arrendado pela Cia. de Cinema Hilton Figueira.s

Com a degradagio do local nos anos seguintes, o Theatro passa a ser
visado por empreendedores que desejavam a demolicio para a construcio de
novos edificios. Para evitar qualquer agdo contra o Theatro, o vereador Flavio
Condeixa Favaretto em 1973 apresenta a Cimara de Vereadores uma le; de
“Protecio especial a0 Theatro Pedro 11" de nimero 2,764 que, entre outras
coisas declara o valor histérico e artistico do edificio para o Municipio; proibe a
ampliagio, demolicio, mutilagio e destruicio do imével e afirma que sé com
autorizagio do Conselho de Defesa do Patriménio Municipal o Theartro poderi
ser pintado, reparado e restaurado c obedecendo a higiene, seguranca e conser-
vagao da "originalidade do seu estilo arquitetonico",

Para conservar a “monumentalidade” do edificio a lei define que as
construcdes "confrontantes" nio poderio ter altura superior 2 do Theatro Pe-
dro 1I.

O Theatro Pedro 11, como principal edificio do Quarteirio Paulista, se
tornou nao s o centro politico e cultural da cidade, mas também um marco ar-
quitetonico de Ribeirio Preto.

A localizacio do teatro, fronteirico a principal praca da cidade, reforca
a intencdo de se valorizar e embelezar a paisagem urbana, o que ocorria com as
principais cidades brasileirag entre os séculos XIN/XX9

"VALLE SOUBIHE, Maria Licia Chagas, op. cir., p.54.

& Thectrn Pedry 11, Rilseirdo Preto, MIC Editorial Lida, 1996,

T CEMOURA FILL 1A, Maria Berthilde de Barros, O wawiria du vida urbana: a Coticepgdn estitica das cidades we Bragi/
da vivada do séznds NIN/NX, in V Seminirio de Historia da Cidade ¢ do Urbanismo, FAL, PUCCAMP. Pp. n2-
12. “Segundo Aymonino, esse cardter de simbolo assumida pela arquitcrura, se torna evidenre na cidade bur-
guesa, através da presenca dos “buis coletives”, edificios que surgem para atender as novas atividades increntes
a0 desenvolvimento ceonamico, politico ¢ social da burguesia. Tratados como Sanvanntentos da ordey bironesa”,
0s bens coletivos, palicior do Parfaments, da Justica () da enfinra, das aites, efe” tendem a diferencinr-se do
conjunto das edificicoes, em virtude da sua propria representacio arquitcténica ¢ de uma nova forma de re-
lagio com a cidade, Diferenciam-se da “quantidade restdencial”, pela sua localizacio morfoldgica, ficando pro-
tegidos por limites bem precisos ¢ com posicio de destaque em relacio aos pereursos vidrios, multiplicando a
presenga de monumentos isolados na massa de edificagies, wrnando-se os pontos de referéncia possiveis da
nova estrutura urbana da cidade capitalista-burguesa,” l--] “Explorava-se uma forma de didlogo entre o edi-
ficio ¢ o espago urbano, onde a edificagio era valorizada pela praca que a antecedia, a0 MESMO [Cmpo que a
praga ganhava um edificio imponente coma pano de fundo. Confirmande presenga de um dos principios
do projeto estético das cidades brasileiras daguele periodo, definia-se uma estruturacio da paisagem onde
cada clemento da morfologia urbana - edificios, pragas, vias de circulacio - passava a ser rrarado de uma
forma integrada, que valorizava mutuamente todos os clementos, construindo um cendrio para exibicio dos
signos do progresso: o wearro monumental ¢ a praga aformoseada, Os NOVOS “wmonnmentos da ordem burpmesa’”,
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O teatro surgia como edificagio monumental importante que r¢presen-
tava © progresso da cidade, tio desejado pela sociedade, e da Companhia Pau-
lista.!"

De 1930, data da inauguragao do Theatro, a 1944, data da demoliciao
do Theatro Carlos Gomes, esses dois edificios coexistiram um frontelrico ao
outto, criando um cenario incomum onde cada teatro se apresentava de uma
forma na estrutura urbana.

Enquanto o Teatro Carlos Gomes se encontrava implantado isolada-
mente no lado esquerdo da Praga XV, cercado por passeios ¢ vegetagio, o The-
atro Pedro 11 se localizava do lado oposto, com 2 fachada voltada para a praca ¢
para o Teatro Carlos Gomes e ladeado por outros dois edificios que refor¢avam
2 sua monumentalidade.

Os dois teatros apresentavam grandes diferengas, nao s6 estilisticas co-

mo também das técnicas utilizadas na construgdo. O Teatro Carlos Gomes, de
estilo neocldssico, foi construido em alvenaria de tijolos, enquanto no Theatro
Pedro 11, representante de uma arquitetura eclética, utilizaram-se novidades téc-
nicas na sua construcio através do uso do cimento armado.
Desta forma a cidade possuia um teatro que se implantava como monumento
na propria Praca, podendo ser observado de todos os Angulos, € um teatro qus,
16 centro de dois edificios que seguiam sua linha estilistica, formava um grande
pano de fundo para a praga.

Foi no renascimento italiano que ocorreram as grandes modificacoes
relativas a apresentagio teatral, é quando os teatros de arena que ocupavam 0S5
pragas $ao substituidos por espagos fechados, com construgoes projetadas es-
pecialmente para a interpretacdo. A mais significativa modificacio na arqui-
tetura teatral ocorreu no periodo barroco, na Itilia, com “la creacion de la ope-
ra, en la introuccién de los bastidores y en la disposicion del auditorio para aco-
modar los intermezzi™!. O primeiro teatro construido para a apresentagao ope-
dstica é o de San Cassiano, de Veneza, em 1637.

O Brasil j4 contava com iNUmMEros teatros até 1930, quando foi inau-
gurado o Theatro Pedro 1 em Ribeirdo Preto. As principais cidades possuiam

tratados como pontos focais, ganhavam posigio de destaque na paisagem citadina, quando anteriormente ¢s-
ses cquipamentos s¢ inseriam de forma modesta no tecido urbano.”

10 “Observousse ¢nire 0§ Cquipamentos publicos erigidos naquela ¢poca, a presenga constante das constru-
¢oes projetadas para watios, ¢ verificando que este cra um dos cquipamentos que melhor representara Os
conceitos de pragresse ¢ civilizagao almejados pela sociedade de entiio, fez-se uso dessas cdificaghes em part-
cular, como o elemento a partr do qual se analisa a estruturacio da cena urbana adequada & época ¢ oricntada
cada vez mais por questoes do cunho estérico, além daquelas preocupagdes com 4 higiene ¢ a fluidex da
cidade.” In Ldem, ibidess,. p.O1.

Il Cf PEVSNER,Nikolaus, Histaria de las tipologias arquitectonicas, Barcclona, Editorial Gustavo Gilli, 1976,
pp-80-81,
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pelo menos uma casa do género, e quase que a totalidade seguia a tipologia ita-
liana.12

Diferentemente do Theatro Pedro I1, a maioria dos teatros de grande
porte do pais tiveram o patrocinio do poder publico e foram construidos nas
capitais das provincias ou Estados.!?

As dimensoes do Theatro Pedro 11 ja expressavam toda sua importin-
cia, era o terceiro maior teatro de opera do pafs, ¢ seu projeto sofre influéncia
dos grandes teatros do pais no momento: Amazonas ™ (Manaus-1896, capacida-
de: 661 espectadores), Municipal do Rio de Janeiro!s (1909, capacidade: 2.365
espectadores) e Municipal de Sio Paulo!6 (1911, capacidade: 1.580 espectado-
res).!7

'* Ct. SERRONL, J.C., Teatros — v mimiria dy espagy cénico no Brasif, Sio Paulo, Fditora SENAC Sio Paulo,
2002,

W SEGAWA, Hugo, Arguitetira de teatros: o sients NIN ¢ a beljy dpogire no Brasil, Revista Projero ed. 112, 1988,
p.125.

M Anterior a construcio dos teatros municipais de Sio Paulo ¢ Rio de Janeiro, o Teatro Amazonas fol o pri-
mieiro grande teatro de dpera do pais. Em 1882 inicia-se o concurso publico para o projeto que foi vencido
pelo Gabincete Portugués de Engenharia de Lisboa, Com capacidade para 661 espectadores, o projeto so co-
sgow na Hscocia, As obras

megou a ser executado em 1884, contando com vigas de ago impormadas de Gl
permanceeram paradas entre 1883 ¢ 1892 devido a “divergéneias™ entre 1 Provineia do Amazonas ¢ a cons-
trutora responsivel pela obra. O cendgrafo da Comedie Francaise, Crispim do Amaral, ¢ conrratado para ser
responsivel pela ornamentagio, pintura, decoragio ¢ instalagio do mobilidrio do tearro, Grande parte dos
materiais utilizados sio importados da Europa. Cf, SERRONI, J.C, op. cit,p.46.

1% Para a construcio do Teatro Municipal do Rio de Janciro se estabelece um coneurso de projetos, cujo edital
¢ publicado em 15 dc. Qutubro de 1903, De um roral de sere propostas apresentadas, duas, com s pseudo-
nimos “Isadora” ¢ “Aquila”, recebem o primeiro lugar, sendo que apis algumas modificacdes o segundo
projeto, do filho do prefeito do Rio de Janciro, ¢ escolhido para a construgio. Awravés do memorial deseritivo
de Francisco de Oliveira Passos notamos a influéncia da obra de Garnier na compaosicia arquirctonica do edi-
ficio: *... suggere a simples leitura do edital, de que seja intengio da Prefeitura de dotar a Capital da Repabli-
ca tanto de um Theatro Modelo como de um edificio digno de ser apresentado como monumento esthetico —
eserevia Francisco de Oliveira Passos, filho do prefeito Pereira Passos, no memorial anexo a0 projeto vence-

dor apresentado ao conecurso para a construgio do novo Teatro Municipal de 1904 -, sendo que a0 meu ver
a architectura ultramoderna incompativel com a seriedade do edificio.(...) Dirigi minhas vistas para os cstylos
clissicos, nio vacilando em escolher a Renascenga francesa, que a meu ver ¢ estylo typico, para os cdificios
destinados a theatro. Nio cingi-me, porém, ao rigor do clissico, indo procurar no mourisco uma varincio pa-
1 as cupolas ¢ modernisando o estylo classico por motivos puramente ccondmicos quando aplicados s fa-
chadas laterais ¢ posteriores. () A caracreristica de architeetura thearral do projero ¢ formada pelo jogo das
wes cupolas que, juntamente com a parede isoladora artstdcamente ornamentada, synthetizam a divisio geral
do edificio em tés partes principais: 1. a entrada do foyer. 2. a sala de esperdculos. 3. a caixa do thearro, Sem
ambicionar uma comparagdo com o grande Garnier, ouso entretanto lembrar que foi esse cffeito, assim obri-
do no seu monumental projecto Opera de Paris, um dos clementos que introduziram a ser considerada aque-
Il obra uma verdadeira conquista na archireerura theatral.” In DEL BRENNA, Giovanna Rosso, Editismo no
Riv de fameim (sée. NIX-XX), in Feletismo na arquitetura brasileira, org. Annateresa Fabris, Sio Paulo, Nabel,
Edi-tora da Universidade de Sio Paulo, 1987, pp.57-58. Inaugurado cm 14 de julho de 1909, o teatro possui
apenas 1700 lugares, o que seria resolvido posteriormente em uma reforma feira em 1934 pelo prefeito Pedro
Ernesto, na qual, através da retirada de duas frisas ¢ de 15 CAMArOICs, ocarre o aumento para 2205 especta-
dares. CFfLIMA, Bvelyn Furquim Werneck, op. cit,, p. 219.

1O projeto, proposto pelo senador Frederico Abranches em 1900, teve Ramos de Azevedo como responsi-
vel pelas plantas do edificio. O estudo preliminar terin sido exeeurado por Cliudio Rossi, a cargo de Domizia-
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A arquitetura do Theatro Pedro 11 apresenta caracteristicas da tradigao
classica: ordens da arquitetura clissica, composicao monumental da fachada e
sistemas de orpamentacio sendo as principais - molduras ¢ entablamentos, € as
secunddrias - brasoes ¢ guirlandas.

Para reforcar a idéia de simetria, varios elementos sao adicionados ao
Palace Hotel para que €sse funcionasse como €m “pendant” com © Edificio
Meira Junior. A cupula, 0 toldo de vidro, os frontoes ¢ floroes aplicados na
fachada buscam harmonizar 0 edificio ja existente com 0% construidos pelo ar-
quiteto.

O arquiteto Hyppolito Pujol Junior usa a proporgio nio sO na compo-
sicio do Theatro, mas uatiliza na relacio entre OS edificios do Quarteirio Pau-
lista, Para destacar o teatro dos outros dois edificios, © arquiteto utiliza-se de di-
mensoes avantajadas do frontispicio. Nao <6 os elementos deveriam conter
proporgoes harmonicas, o edificio como um todo deveria seguir essa propot-
cao.

«Architectura parlante” era um conceito académico, caracteristica es-
sencial da produgdo eclética, que significava que © cdificio deveria exprimir
através do estilo e da tpologia a fungio a que ¢ destinava. '®

No Theatro Pedro 11 podemos identificar através das diferencas de al-
rura de cada corpo edificado a sequiéncia vestibulo, platéia e palco.

No bloco anterior, & delimiragio das drcas de vestibulo, ¢ na seqiiéncia com o alteamento ¢ curvatura da co-
bertura o grande corpo que abriga a platdia ¢ 0§ CAMATOTCS. A pavtir da linha definida pela boca-de-cena api-
rece o mais avanmjado ¢ verticalizado corpo do conjunto ande estio instalados o palco ¢ 08 camarins.'”

No dia 15 de Julho de 1980 o incéndio destroi poltronas, cortinas, co-
bertura, forros, alem das galerias e boca de cena. A causa do incéndio € atribui-
da, conforme laudo técnico,

A um fendmeno rermoclétrico ocorrido nos fios que alimentavam o motor do exaustor, situado 2 esquerda
do palco. Devido 3 ma qualidade da instalaciio, uma sobreearga clétrica provocod um superaquecimento da
fiagilo que passava junto ao madeirame, que sustentava as placas de compunsndo. Esre madeirame, bastante
seco, deu infcio 4 combustio, formando as famas que ¢ propagaram de baixo para cima, atingindo o forro ¢
as demais LIC'L)Cnd':'ﬂC:l‘.IS-N

no Rossi ficou © detalhamento dos “clementos de composigio nrquitct(‘)nic‘.\“ ¢ Ramos de Azevedo s
construtor do Teatro. Cf LEMOS, Carlos A.C., Ranras de A zevedo ¢ sen escritériv, Sio Paulo, Pini, 1993, p. 68.

17 Jados obridos em SERRONL, J.C., op cit.

Ik s0) conteado, a mensagem ideoldgica ¢ estérica, $A0 substituidos pela &nfase tipulégicnz 0 quc mais importa,
¢ que cada edificio seja logo reconhecivel como ‘0 muscu’, ‘a opera’, o bance’, ‘o palicio do governo’ deuma
gmndu cupitnl" in DEI.BR ENNA, Giovanna Rosso, OP.Cit., p.57.

SR caracter de un edificio deberia exprearlo el mismo perfectamente en su exterior, y ¢l reatto solamente
podia ser considerado com reatro.” Apud., PEVSNER,Nikolaus, op. cit,, 1976, p.100.

W Theatro Pedro 11— a secenstrapan, Ribeirdo Preto, ARQ ART, Souza ¢ $i Editora, 1996.

2 Theatrs Pedro- 11, Ribeirdo Preto, MIC Editorial Lida, 1996, p:28.
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Somente em maio de 1982 o Theatro Pedro 11 é tombado pelo Conde-
phaat. A importincia do edificio é escrita na ficha de identificacio do bem tom-
bado:

O cdificio do Theatro Pedro 11 tornou-se culturalmente, nas décadas seguintes 4 sua construgio, polo cenrra-
lizador da regiio mogiana, uleapassando assim, os limires municipais e, deste modo foi tombado como mo-
numento historico-cultural 2

Em dezembro de 1993 sio tombados os demais edificios do Quartei-
rao Paulista e a Praca XV de Novem bro,

Como bens culturais de inceresse histérico-nrquitetonico ¢ paisagistico, o conjunto de iméveis siruado 3 rua
Alvares Cabral n. 332 a 354 ¢ 390 1 396 — que compdem o chamado *Quarteirio Paulista”, bem como a Pra-
¢a XV de Novembro, no municipin de Ribeirio Prero,

O tombamento dos imaoveis referidos, bem como da pragi, vem complementar o do Theatro Pedro 1] i
tombado, dando ao conjunto 1 unidade arquitetdnica ¢ harmonia paisagistica que lhe sio peeuliares para a ca-
cterizacio deste tradicional nicleo historico urbano,®

Em 1991 inicia-se o processo de restauro do Theatro Pedro II, que du-
raria até 1996 ¢ contaria com o trabalho de mais de mil profissionais (operirios,
arquitetos, engenheiros e restauradores).

Destacamos entre as interven(_‘:(_)es ocorridas no teatro a construcao de
pa-redes separando a platéia e os camarotes dos corredores de circulacio late-
rais ¢ a cipula de autoria da artista plastica Tomie Ohtake.

Com a justificativa de melhorar a actistica do teatro essas paredes fo-
ram acrescentadas no projeto de restauro, tendo-se o cuidado de manter apa-
rentes os ornatos das divisérias dos camarins.

Segundo Efrain Ribeiro dos Reis, engenheiro civil que acompanhou as
obras de restauro, foram seguidas as recomendacdes da Carta de Veneza®, op-
tando-se pela criacio nos casos de intervencio.

Sem duvida a maior intervengdo no teatro foi a construcio da cipula
projetada pela artista plastica Tomie Ohtake. “Entre uma restauracio duvidosa
¢ uma intervengio absolutamente criadora decidiu-se pela segunda alternati-

va.’2s

*! Ficha de idendficacio Condephaar, processa (0297/73. Inserito sob v no. 186 do livro do Tembo Histg-
rico, pp. 1-44,

* Ficha de identificagio Condephaat, processo 29840,/92, p-46.

A Carta de Veneza “foi o primciro documento a orientar internacionalmente a preservacio dos bens ar-
quitetdnicos, além de consagrar a preservagio de exemplares isolados que representavam culturas anteriores e
ofereceriam um contraponto 4 racionalidade da estética ¢ 4 cficiéncia dos moderno espagos urbanos”. In
RODRIGUES, Marly, op. cit.,p..27.

* CF. CICCACIO, Ana Maria, op. cit., p. 51.

= Idem, dbidens p. 38.
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Originalmente 2 cupula era composta por “um forro branco, com uma
pintura sem realce” com um lustre a0 centro.

Um levantamento para se reconstruir a cupula original foi executado,
mas posteriormente 0ptou-sc por uma intervengio contemporinea em relacio
q esse elemento arquitetonico.

A justificativa, segundo os livros publicados a respeito do restauro, e
ria de que ndo haviam informacdes suficientes para s¢ ref:
era originalmente. Devemos contestar ¢ssa informacio ja que existia uma foto
da cupula original, além de toda a sua estruturd de ferro que se manteve apos o
incéndio, o que seria o suficiente para reconstrui-la.

A aprovagio da capula pelo Condephaat ocorreu 6 apoOs varlos pe-

didos de detalhamento ¢ visitas 4 obra. Em 1994, em vistoria dos trabalhos de
restauracio do Theatro Pedto 11, a Arq. Silvia Ferreira Santos Wolff declara:

azer a cﬁpula como

As obras de restauragio de cujo processo de aprovagio niao participei vio caminhando muite bem. Do ponto
de wista da execugio qualidade dos trabalhos, que ji se cncontram em fase adiantada de YECUPCIAGOo de
pinturas murais, compra de equipamentos preparo para recuperagio das fachadas, ¢ muito boa e cuidadosa.
Do ponte de vista de aprovagdcs considero oportuno solicitar o envio do projeto do forro que nio foi

»a7

cnviado anteriormente. =

O projeto da ctpula foi aprovado pelo Condephaat apos envio de fotos
da maquete € visita as obras pelo técnico responsavel, © qual no seu relatorio
detalha o projeto que esta sendo executado e afirma que este pode ser aprovado
integralmente pelo Conselho do Condephaat.®®

Duas calotas de gesso estrutaral seriam colocadas uma sobre a outra. A
de cima serviria de fundo branco para a outra, na cor verde-musgo, que possui
recortes por onde 2 luz extravasa. Essas formas criadas pelos recordes sAo ins-
piradas no movimento das dguas. Um lustre de cristal de 2,70 metros de altura

e

1 Cf. Theatro Pedro II, op.cit, p.40.

7 Condephaat, proc. no- 31.955 - 1994, p207.
% “Com relagio ao forro da platéia hil algumas consideragoes a tazer

Seu projeto muito pouco detalhado havia sido nprm‘udn i Lermos gendricos pelo Servigo Téenico, mas apos
a vistoria cle pode ser :\p\'m’ndo integralmente pelo Conselho. Chegamos a cssa conclusio examinando ma-

quete 0o local ¢ os aspectos ji exceutados do praprio forro. O forro vem sendo executado segundo um es-
quema de duas calotas de gesso SUpErpostas com um ¢spago entre clas. A calora inferior, visivel da plaéia, €
cecortada com uma séric de rasgos sinuosos. Por cstes rasgos infilora-se a Jluminagio artificial cujo sistema lo-
caliza-se na camada intermedidria entre a8 duas calotas. Ainda produzird Juz um lustre central de forma sim-
ples, também marcado por linhas sinuosas que dislogam com as de forro de gesso. A cor prevista para o forro
& um verde MUsSgo que nio agredird clementos cromiticos originais recuperados no espage da placéia. E ne-
cessario lembrar que 2 opgio por umi concepsio avtistica alhcia ao forro priginal deu-se em funcio do fato
que nfo ¢ CNCONITArAm documentos da sua feigio primitiva. Pelo exposto consideramos que por sua origina-
lidade ¢ beleza plistica 0 forro que vem sendo exccutado com base em idéia da ardsta Tomic Ohrake con-
mribuird para enyiquecer O eatro que vem sendo rccupcmdn com Tanto npurn." In Condephaat, proc. no-
31,955, vistoria realizada em 30 de Novembro de 1995 pelos arquitctos Silvia Ferrcira Santos Wolff ¢ Roberto

[eme [erreir.
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por 2.2 metros de largura que reproduz uma gota d'igua bem a0 centro da
cipula completa a obra da artista plastica.2

A cor do forro da cupula é uma derivagio cromatica das paredes de
fundo das galerias ¢ balcges. Essas nio existiam anteriormente e foram cons-
truidas para melhorar 2 acistica do edificjo. 3

Hoje, gracas a politicas publicas que na dltima década requalificaram o
centro de Ribeirio Preto, o Quarteirio Paulista continua ocupando 0 mesmo
papel na dinimica urbana do velho tecido na capital da Mogiana; ¢ tal
“conjunto harmonico” oferece, com seus “estilos”, com suas tecnologias ¢ sua
Impnsmgﬁo monumental, 2 oportunidade para compreendermos os valores de
uma modernidade que se afirmou pela serena tradicio avancada da arquitetura
classica,

Renata Alves Sunega, Arquiteta ¢ Urbanisen (Puccamp), doutoranda em Fistoria da Arre (Unicamp-2005),
mestre em Historia da Arte pela Unicamp com a dissertacio “Quarteirio Paulista — um conjunto harménico
de cdificios monumenrajs” (2003)

#? CICCACIO, Ana Maria, op. cit., p. 38.
W CE Theatro Podyo I, op.cir, A7,
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AS OBRAS DO ACERVO DO MACC NOS SALOES DE ARTE
CONTEMPORANEA DE CAMPINAS: 1960 e 70.

Renata Cristina de Oliveira Maia Zago
fenamzago@iM.unicamp.br

Resumo

Fista pesquisa consistiu em discutir 2 impottincia dos Saloes de Arte Contem-
pornea de Campinas nos anos 1960 ¢ 1970, momento introdutor das “van-
guardas” na cidade de Campinas. Devido a escassez de material para desenvol-
ver a pesquisa encontramos duas alternativas para resgatar informacdes: buscar
depoimentos de artistas que participaram dos Saldes de Arte Contemporanea
de Campinas, além de antigos diretores do Museu de Arte Contemporanea de
Campinas (MACC); e levantar € analisar artigos de jornais de época, visando re-
tracar a importancia desses Saldes no cONLEXLO da arte contemporinea brasilei-
ca. O trabalho seguinte foi analisar as vinte obras selecionadas, pertencentes ao
acervo do MACC.

Unindo entio essas duas ctapas, pudemos analisar de forma consistente
a relaciio entre 0 panorama historico-cultural local e nacional da época, inserin-
do as obras dos artistas selecionados, pertencentes a0 acervo do MACC, nesse
contexto € em suas respectivas produgoces, além de retracar o papel dos Saldes
de Arte Contemporanea de Campinas.

Porém, neste texto, serd dada énfase a realiza¢do sistematica dos Saloes
de Arte Contemporinea de Campinas, discutindo seus desdobramentos ¢ Seu

carater inovador.
Introdugao

No final dos anos de 1940, e nos anos 1950 a arte brasileira de “yanguarda”, em
especial as correntes abstratas, tiveram grande forca € importancia nas metro-
poles brasileiras. Nos anos que antecederam imediatamente 2 década de 1950
foram fundados trés importantes museus: em 1947 o Museu de Arte de Sdo
Paulo (MASP), em 1948 o Museu de Arte Moderna (MAM) de Sio Paulo e 0
MAM do Rio de Janeiro. Além da criagio desses museus comegaram a aconte-
cer, em 1951, os Saldes Nacionais de Arte Moderna no Rio de Janeiro, ¢ em
1952, em Sao Paulo, o Salao Paulista de Arte Moderna. Além disso, em 1951,
aconteceu a | Bienal Internacional de Sao Paulo e, por conseguinte, sua realiza-
cao sistematica.

Fntretanto, s€ 08 anos 1950 foram marcados pela difusio da arte abs-
trata no pais — € destacamos aqui a criagao dos grupos Ruptira, formado em
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1952, em Sio Paulo e Frente, formado em 1954, no Rio de Janeiro, que deram
origem aos movimentos concreto e neoconcreto, respectivamente — nos anos
1960 a arte brasileira de vanguarda foi assinalada por um profundo experimen-
talismo. ““Ascistin-se entin no pais a dervocada progressiva da abstragio, 4 retomada da i
guragdo en um nove registro, de cardter alusivo, ¢ ds primeiras tentativas de integragd enire
arte e cultira de massa™)

E foi em meio a esse contexto que o MAC-USP foi criado, em 1963,
com propésitos diferentes dos Museus de Arte Moderna de Sio Paulo e Rio de
Janeiro, ji que sua proposta era formar um acervo com obras da mais “nova”
arte contemporanea. Assim, no ano de sua fundagio, Walter Zanini, seu pri-
meiro diretor, instituiu um evento denominado “Exposicio do Jovem Desenho
Nacional” que permitia 2 inscricio de trés trabalhos por artista de até 35 anos
de idade. Entretanto, a propria dindmica do evento, a interagido entre o diretor
do Museu, os artistas e sua producio, levou i gradativa inclusio de trabalhos de
pintura, escultura e objetos, criando-se assim, em 1967, o programa Jovem Arte
Contemporinea, que consistia na apresentacio anual da producio de jovens
artistas contemporineos emergentes dedicados 4 pesquisa plastica atual. Um ju-
11 de selecio elegia inicialmente os trabalhos a serem apresentados na mostra,
escolhendo, em seguida, aqueles que seriam adquiridos através de premiacio.
Desta forma, o museu manteve a sua colecio atualizada com a criacdo jovem e
contemporinea.

Ademais, nos anos 1970 a interdisciplinaridade se firma através da a-
presentacdo de objetos, instalacdes, conferéncias e mesas de debates. Interna-
cionalmente, bem como no Brasil, a arte se desenvolvey em diregio 4 valoriza-
¢do do processo, da idéia, dos multimeios. Sio utilizados os mais variados mei-
os e técnicas. Cristina Freire afirma que

“a tdo debarida efemeridade das propostas lanca a nogio de arre como processo decorrente de uma idéia, de
um objero impalpivel para o centro do debate, O esforcn do artista, nesse periodo, vai no senrido de dar
corpo 1o invisivel, tornar marerial uma idéia que nio teria, necessariamente, apclos formaig 2

E as obras apresentadas nas JACs dos anos 1970 tinham esse cardter. O
MAC-USP tornou-se, sobretudo, identificado pelo estilo irreverente, agressivo
€, muitas vezes, aberto a todas as experiéncias. De acordo com Zanini nio se
sabia quase Seémpre no que resultariam as mostras e o eventos da “geracdo 707,
com tanta repressio em volta,

! Maria de Firima Morethy Couto, Por e vangrarda nacional, A eritica Brasiteira ens busca de ymre identidade artistica
(1940-1960), Campinas, Editora da Unicamp, 2004, p.200,
* Cristina Freire, Podticas dy Processs — Arte conceitual no Musen, Sio Paulo, lluminuras, 1999, p.30.
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A situag@o das artes plasticas em Campinas

Durante os anos 1940 ¢ 50 na cidade de Campinas ainda eram realizados 08 As-
16es de Belas Artes, com suprcmacin absoluta da arte académica. Segundn re-
cente entrevista com Bernardo Caro, alem desses tradicionais Saldes de Belas
Artes, realizados anualmente, 08 ‘“gmndcs mestres’ sempre expunham no as-
guio do Teatro Municipal, ¢ as obras que ganhavam © primeiro prémio nos Sa-
|5es eram adquiridas pela Prefeitura Municipal®. Fssa situacio fez com qued Se-
cretaria de Educagio e Cultura tivesse a idéia de criar uma Pinacoteca, utili-
zando os prémios aquisigdes para iniciar seu acervo. A\ criacio da mesma, po-
rém, nunca s¢ concretizou.

Mas a “explosio” dos recentes acontecimentos artisticos nos grandes
centros, Anteriormente mencionados, fol a0s poucos chegando 3s cidades do in-
terior e provocando mudancas na maneira dos jovens artistas entenderem a artc
de seu tempo, 0 que 08 levou a uma ruptura tardia com © “academicismo’. 1ss0
deu origem entdo, em setembro de 1957, a 1 Exposi¢io de Arte Contempori-
nea de Campinas, no $aguao do Teatro Municipal. Assim, o espago anterior-
mente reservado apenas para a arte tradicional comecou a ceder lugar a arte no-
va. Um ano apos tal exposicao alguns artistas reunitam-se ¢ formaram © Grupo
Vanguarda®.

O objetivo do grupo era uma uniio de artistas para realizarem exposi-
coes, diferente, por exemplo, dos grupos Ruptnra € Frende, em que 08 artistas se-
guiam uma linha ou um pensamento €m comum, dentro do grupo. Nada havia
emn comum nas obras dos artistas do Vanguarda, apenas ama vontade de mos-
trar 2 Campinas uma nova maneira de expressio, uma nova tendéncia. Segundo
o depoimento de dois dos artistas que participaram do grupo, Francisco Biojo-
ne’ e Bernardo Caro®, estes tinham consciéncia de que nio havia nada de van-
guarda em sua arte, 2 nio ser uma novidade para a cidade de Campinas. Confir-
mando entio a informacao, Thomaz Perina” afirmou ¢m recente entrevista que
o Grupo Vanguarda, em especial Geraldo de Souza ¢ Raul Porto, tinha grande
ligagdo com 0S artistas concretos de 530 Paulo e gue o grupo costumava fre-
qiientar diversas exposicoes, demonstrando que se encontravam & par dos a-
contecimentos artisticos nacionais.

3 Bntrevista realizada pela autora com © artista em 24016/ 2004,

1O “Grupo \’-.mgu:u‘d:t" era formado pclns artistas Bernardo Caro, Bdoardo Bulgrmiu, Fndas Dedeea, Fran-
cisco Biojone, Franco Saechi, Geraldo de Soura, Geraldo Jurguensen, Maria Helena Morra Pacs, Mario Bue-
no, Raul Porto ¢ Thomaz Perina.

& B entrevista realizada pela autora em 18/05/2004.

& B entrevista realizada pela aurora em 24706/ 2004

7 Em entrevista realizada pela aurora ¢m 22/09/2004.
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Essa vontade dos artistas campineiros de mostrar sua arte tornou-se
uma necessidade ¢ um problema quando o Teatro Municipal da cidade foi fe-
chado por periodo indeterminado. A galeria de arte Aremar, pertencente a Raul
Porto era o tnico local em que o grupo ainda podia expor. Dessa forma, criar
um local para exposi¢des permanentes de arte contemporinea tornou-se ¢ maj-
or objetivo do grupo.

Observar o que ocorria no panorama artistico de Sio Paulo, como os
acontecimentos periddicos das Bienais, a fundagio do Musen de Arte Contem-
poranea da USP, além de uma exposicdo organizada e trazida por Walter Zanini
do MAC-USP a Campinas, realizada no saguio do Teatro Municipal no mesmo
ano de 1963, foram fatores decisivos para que a Secretdria da Educacio e Cul-
tura, na época Da. Jacy Milani, apoiasse a idéia defendida pelo grupo Vanguar-
da: a criacio de um museu.

Assim, ocorreu o I Salio de Arte Contcmporﬁnca de Campinas e a
concomitante fundacio do Museu de Arte Contemporinea de Campinas
(MACC) na Avenida da Saudade junto i Secretaria Municipal de Cultura. So-
mente apos alguns anos, em 1976, o MACC recebeu um prédio que seria sua
sede definitiva, onde se encontra atualmente, na Avenida Benjamin Constant,
1633,

A realizagio deste I Salio de Arte Contemporinea de Campinas e dos
conseguintes teve como objetivo iniciar o acervo do museu recém fundado,
Ademais, a situacio politica em que o Brasil encontrava-se impulsionou a rea-
lizagio desses Saldes e de outras grandes mostras fora dos grandes centros, co-
mo as Bienais da Bahia e os Salges de Arte Moderna de Brasilia, Apds o golpe
de 1964 e a instauragdo da ditadura militar iniciou-se uma grande repressao que
se tornou ainda mais acirrada nos grandes centros apos a decretacio do A5
(Ato Institucional n® 5). Isso proporcionou a abertura do eixo cultural brasi-
leiro. Segundo Zanini, Sio Paulo voltou a ser a capital brasileira da arte apenas
no final dos anos 1970.3

Os Saldes de Arte Contemporinea de Campinas

Os Saldes de Arte Contemporinea de Campinas (SACCs) aconteceram de 1965
a 1977, inicialmente realizadas nos mesmos moldes de um salio tradicional fo-
ram, ao longo de suas realizacdes, modificando seu cariter ¢ sua estrutura e
chegaram a destacar-se em imbito nacional, principalmente nos anos de 1974 ¢
75.

* Apud Cristina Frcive, Pocticas do Processy — e conceitial no ) [nien, Sio Paulo, Numinuras, 1999, p.25.
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Assim, resolvemos aqui dar énfase as mostras de 1965, visto que esta
inaugurou a tradicio do evento, 3 de 1969 na qual comegaram as transforma-
coes, ¢ aquelas realizadas nos anos de 1974 ¢ 75.

I Saldo de Arte Contemporédnea de Campinas

A realizacio do 1 SACC foi de 1 a 30 de agosto de 1965, K, com a contribuigao
da Prefeitura e de algumas empresas privadas, foram outorgados vArios prémios
¢ distribuidos na forma de prémios aquisigoes em todas as categorias, alem de
mencoes honrosas a0s artistas.

Este Salio reuniu as secoes de Pintura, Bscultura, Arquitetura, Arte de-
cotativa ¢ Arte grfica e acharam-se inscritos 340 arfistas, representantes de 26
cidades do pais. Do juri de selegao ¢ premiagio das categorias Pintura, Escul-
rara, Arte Grafica e Arte Decorativa participaram [zar do Amaral Berlinck,
Norberto Nicola ¢ Mario Schenberg.

Neste I SACC, de carater e_\'perimcntal, foram aceitas obras de quase
duzentos artistas. Analisando a premiagio — com base em pesquisas em catalo-
gos, no livro tombo do MACC e na documentacio encontrada ¢ organizada —
constatamos que algamas destas obras foram adquiridas pelo museu ou por co-
lecionadores particulares € outras foram apenas agraciadas com prémios em
dinheiro dados aos artistas pelos patrocinndnrcs. Alem disso, podemos destacar
que alguns prémios atribuidos possuem também um carater honorifico (meda-
lhas de ouro, prata € bronze).

Ademais, constatamos que, salvo algumas excegoes como Lothar Cha-
roux, Evandro Carlos Jardim e alguns integrantes do grupo Vanguarda, ji reco-
nhecidos na cidade de Campinas, 2 grande maioria dos artistas premiados cstava
no inicio de sua carreira durante esta €poca.

Em reportagem publicada pelo jornal de Campinas Correio Popular de 29
de agosto de 1965 hi uma descrigao superficial das obras selecionadas: “a’ s
podernas manifestacdes da pop-arh da ingenuidade dos primitivistas, do agonizante desespero
dos surrealistas, passando ainda pelo concretismo, abstracionismo, realismo fantdstico, tachis-
mo (..)°0 Ainda no mesmo jornal, em depoimento, Geraldo Jurgensen afirma
ter tomado conhecimento da importincia do 1 SACC em Washington, pois na
embaixada brasileira havia fotos e informacoes sobre a exposicao.

Ja na categoria Arquitetura em que participaram do juri Paulo Mendes
da Rocha, Joaquim Guedes e Pedro Paulo Saraiva, segundo documento encon-
trado (em trés vias) no arquivo do MACC nenhum dos projetos apresentou

condi¢hes minimas exigidas pelos jurados para participar do I SACC.

v Correio Popular, 29 de agosto de 1965, p. 19.
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V Saldo de Arte Contemporinea de Campinas

O V SACC foi realizado de 04 a 31 de outubro de 1969. Agora o Salio nio se
encontra mais dividido em categorias e nio hd mais 2 distribuicio de prémios
honorificos, além das obras premiadas terem diminuido consideravelmente e
todas serem adquiridas pelo MACC.

Os componentes do jiri deste Salio foram José Geraldo Vieira, Aracy
Amaral, Waldemar Cordeiro, Walmir Ayala e Mario Barata. Este SACC receben
inscricoes de 271 artistas com 813 obras das quais o jiri selecionon 261 obras
de 87 artistas e outorgou prémios aos seguintes artistas: Bernardo Caro, Cliudio
Tozzi, Georgete Melhem,Gilberto Salvador, Geraldo Jurgensen, Henrique Leo
Fuhro, Hudla Pintchovski, Indcio Rodrigues, Lucia Fleury de Oliveira, Mairio
Luiz Paulucci, Maria Helena Motta Paes, Maria Luiza Favero, Pedro Moacyr
Campos, Raul Porto, Ruth Bessoudo Courvoisier, Thomaz lanelli, Thereza
Miranda, Zama e Wanda Pimentel.

Os membros do juri prestaram depoimentos ao jornal de Campinas
Correio Popitlar acerca das questoes abordadas neste Salio afirmando que

“Fmbora mantendo o nome de Salio, mas i em curso de transformagio para melhor, esta mostra de arte
contemporinea justifica-se inicialmente por demonstrar o apreco que Campinas dediea 3 culturn ¢ as arees,
como expressio de nivel de civilizagio.

Accidade ¢ jovem ¢ madicional no MESMO tmpo ¢ ndo seria justo que nio se desse oportunidade para os inge-
ressados — cstudantes, estudiosos, professores, dilerantes populares vissem um resumo da criagiio estéricn
contemporinea no pais ¢ interprerassem as suas afirmacdes ¢ indagacdes. Sendo nacional, o Salio também es-
timula o desenvolvimento das artes visuais no pais. A existéncia do Salio ¢ importantissima para a cidade,
pois demonstra o alw grau de cultura ¢ civilizagio que Campinas faz jus. B importante ressalear que a mosera
ndo ¢ apenas expositiva, mas tmbém possui um clevado cardter diditico™, 0

IX Saldo de Arte Contemporinea de Campinas: Desenho Brasileiro 74

O IX SACC aconteceu em Campinas de 26 de outubro 2 24 de novembro de
1974. Esta mostra foi xposta no MAM — Rio de Janeiro em janeiro de 1975 ¢
em mar¢o do mesmo ano em Brasilia, na Sala de Exposigdes do Setor de Difi-
sao Cultural,

O IX SACC foi de grande importincia para o panorama artistico bra-
sileiro, sendo divulgado e criticado nos maiores e mais relevantes meios de co.-
municagio do pafs.

Segundo Roberto Pontual, que integrou a comissio organizadora da
mostra, o SACC foi reajustado em seus Propositos e regulamentos, através da
proposta de uma comissio formada por ele, Mircio Sampaio e Olivio Tavares

" Correio Popular, Campinas, 19 de outubre de 1969,
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de Aragjo!!. Podemos averiguar tal proposta descrita pelos criticos, encontrada
¢ transcrita por mim dos arquivos de documentacio do MACC:

*() ponto de partida para 0% reajustes Propostos no IN SACC foia verifieagio da inegivel crise de repre-

seneatividade ¢ interesse gue cered, hi algum rempo, as injciativas desse tipo. Grande parte dos artistas bra-

sileiros tom se recusado ao confronto, po¥ motivos tho sutls quanto diversos, que vao desde a opos
suporte institucionalizado are, em certos casos, o medo de correr © dsco de eliminagio oum cotejo compe-
a evolugio ¢ incorporagio de

drvo, com desvantagem para a sud magem no mercada. Em outros casos,

novis linouagens Cxpressivas denunciariam com claresa a limitacio da divisio em caregorias nos saloes, ¢

y do tpo de espago Ll'isp:m:'\-‘ul. Flavia a nossa frente duas opedcs. Uma, a abertura radical, que su-
REEITE

inadequac:
primisse o lado competitivo Jo cerrame, enfatizasse as pusquims de \'ungunrdn ¢ wransformasse o 1YV
ma promogio experimental. Ourra, 4 opgio Jocumental, nio no sentido nostilgico de uma arte vivida ¢ nca-
bada, mas sim no de aprecnder ¢ demonstrar a viealidade de um SCIOT oA Gmergente na arte brasileira. sso

significava, mbém, a tentativa de recondugio & mostra de alguns nomes Mals U MENos AUSCENTes, cuja ubra
faz parte dessa vitalidade ¢ deve ser visa amplamente. A segunda opgio parecei-nns melhor, em fungho do
CArATCr NeCessariamente informatvo ¢ diddtico de que se deve vevestir um saldn nas candicous especificas de
Campinas.

NoO MOMERts ¢m que Optmas pelo cardrer documental, tornou-se eumbem coerénte restringiv o ambito do
levantamenteo, pird que cle possa ser mais claro ¢ chicaz. O desenho despontou como @ linguagem mais ¢ mne-
lhor usada nos ultimo Lrés Ou quUATIo Anos no Brasil, servindo inclusive como suporte pari uma cringio bas-
tante nio — convencional, Para exemplifica-la objetivament, claborou-se uma list = base de vinte ¢ um arts-
tas convidados, que participario do salio ao lado dos artistas regularmente inscritos ¢ sclecionados. Mantive-
mos o principio de inscrigio, sclegio ¢ premiagio, pela evidéneia de um aspecto ainda positivo NEsSe eagues
ma, qual scja pussihilid:ulu de surgimento de novos nomes ¢ PrOposts, que uma comissio normalmente
nio poderia conheeer. Por coeréncia ¢ funcionalidade, ambém csse Jevanmmento via — selegio ficou resito
i réenica do desenho, de forman obrter, inclusive, um panorama weral miais homogéneo.

o de Campinas pretende ves:

Ressaltamos, finalmente que 4 propusta por nos apresentada para O X
ponder apenis 10 momenta espeeifico, parecendo-nos a mais exeqiiive! neste instante. A aberrura impliciz na
digposigio do Conselho do Museu serd evidentemente continuada na medida em que, fnos Proximos saloes,
AOVOS Projetos sejam nprcsuntudns por outras comissoes, em funcio dos dados que entio gstiverem a seu

dispor.”

Assim, os criticos de arte tiveram plena liberdade para executar O IX
Salio de Campinas, €m SEUS minimos detalhes, criando uma categoria de convi-
dados para assegurar a tcpresentatividade do conjunto € que, a0 MESMO tempo,
manteve a selecio ¢ premiagao. Demonstrando grande rigor, 05 jurados aceita-
ram apenas 56 dos 266 trabalhos inscritos. Os artistas premiados foram 0S €
guintes: Amador de Carvalho Perez, Bia Wouk, Cristina Tati, Eduardo Cruz,
Eduardo Hotz, Eva Furnari, Geraldo Porto € Chico Franze, Joao Pirahy, Luis
Guimaries (Guima), [uis Carlos Lindenberg, Marcos Concilio, Mauro [eiman,
Noni Geigert, Normando José Martinez Santos, Paulo de Tarso Viana de Souza,
Rogerio Luz, Sergio Andrade, Terezinha Veloso, Vitor Gerhard e Yukio Su-
zuki.

No mesmo ano de 1974, no Museu de Arte Moderna de Sio Paulo
houve o sexto Panorand, também privilegiando as artes graficas: 0 desenho e 2
gravura. Porém, esta mostra passou por algumas modificacdes nos GlAmMOs

1t Folha de Sao Paulo, 27 de outubro de 1974,
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ANos, COMOo 4 OPEAo por Nio ter uma Comissio julgadora, mas sim fazer convi-
tes a artistas jd consagrados na €poca. Mas ainda assim eram distribuidos pré-
mios, a fim de aumentar a competitividade,

A meu ver, as duas mostras aproximame-se, inclusive pelo fato de apre-
sentarem os mesmos artistas fundamentais. Olivio Tavares de Aradjo, membro
do jari, publicou na revista Veja, “Nao se pode negar que a versdo campineira ¢ nais
concentrada e mais moderna? A propria lista de convidados (Anna Maria Maio-
lino, Arlindo Daibert Amaral, Barrio (Arthur Alipio Barrio Lopes), Carlos Al-
berto Fajardo, Carlos Eduardo Zimmermann, Carlos Vergara, Cildo Meireles,
Luis Gregorio Correia, Luis Paulo Baravelli, Luiz Alphonsus Guimardes, Madu
(Maria do Carmo V. Martins), Manuel Augusto Serpa de Andrade, Marcos
Coelho Benjamin, Maria do Carmo Secco, Mira Schendell, Roberto Magalhies,
Tomoshige Kusuno, Tuneu (Antonio Carlos Rodrigues), Waltércio Caldas Ju-
nior e Wilma Martins) procurou enfatizar uma certa linha que, se nio era a van-
guarda, pelo menos toca no que, naquele momento havia de mais bem infor-
mado.

Além disso, deve-se ainda destacar o cariter de abertura permanente
que a realizacdo deste Salio pretendia instaurar. “O que fizemas foi apenas uma pro-
posta para esse ano”, salienta Roberto Pontual, “E enr nossa Justificativa esti explicito
qite, nos praximos salies, outras comissies, em Jungio de sens momentos especificos, deverio
apresentar outros projetos, mantends o sali rigorosamente e dia comr a arte” 13

X Salio de Arte Contemporinea de Campinas: “Aree no Brasi” —
Documento/Debate — 12 artistas.

Neste ano o SACC apresentou-se de maneira diferente. Durante trés dias, 07,
08 e 09 de novembro de 1975, doze artistas convidados debateram com o pu-
blico suas obras mostradas em quarenta slides. Os artistas convidados foram
Mira Schendell, Rubem Valentim, Sérgio Camargo, Jodo Camara, Tomie Otake,
Mairio Bueno, Antonio Henrique Amaral, Franz Weissman, Amilcar de Castro,
Humberto Espindola, Nelson Leirner e Maria Leontina. Os debates foram co-
ordenados pelos criticos de arte Aracy Amaral, Frederico Moraes ¢ Aline Fi-
gueiredo.

Como o Saldo anterior, este teve uma grande importincia e uma enor-
me divulgacio, visto que existem criticas em indmeros jornais e periédicos e,
ademais, ele nio permaneceu em Campinas, viajando para o Rio de Janeiro — X
SACC no MAM (de 15 de janeiro a 8 de fevereiro de 1976) com debates nos

'* [, Sio Paulo, 30 de outubro de 1974, p.25.
W Idem, p.27.
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dias 17 ¢ 18 de janeiro com os artistas € OS criticos de arte, Sdo Paulo — X
SACC na Pinacoteca do Estado (de 16 a 30 de margo de 1976), com debates
nos dias 19, 20 e 21 de margo ¢ Brasilia — X SACC em Brasilia — Fundagao
Cultural do Distrito Federal (de 04 a 16 de abril de 1976), com debates nos
dias 14, 15 ¢ 16 de abril.

Esta mostra ji passou por diversas modificacdes, na tentativa de ser
atual, em termos de objetivos ¢ métodos. Primeiro, em 1971, no V11 SACC; a
comissio julgadora do certame de entio, reuniu-se apos sua tarefa para debater
os beneficios e maleficios da exposicio, tal como ela ali se encontrava. Das so-
lughes propostas, chegou-se finalmente, em 1974, a sua primeira tentativa mais
radical de atualizacio, quando o jart do momento decidiu fazé-la girar em torno
de um tema. E assim nasceu o IX Salio de Arte Contempordnea de Campinas —
Desenho Brasileivo 74, vista ndo apenas na cidade de origem, mas também no
Rio de Janeiro e em Brasilia.

Assim, para a edi¢do de 1975, o Saldo abriu-se ainda mais radicalmente
modificado. Se em 1974 houvera a intencio de equilibrar © sistema tradicional
do concurso com a necessidade de contar com artistas significativos através do
convite direto, no X SACC eliminou-se por completo o primeiro modo. A co-
missio julgadora voltou-se apenas para © principio do convite, escolhendo doze
artistas brasileiros “com obra em plena maturidade, obras que se caracterizas-
sem pela atualidade no nosso contexto, uma abrangéncia em termos territoriais
assim como a diversidade das tendéncias vigentes™.

No entanto, o dado mais radical importante deste Saldo ¢ que dele fol
climinada a presenca direta, ou s¢ja, fisica da obra. Ao invés de comparecer
com duas ou trés obras, cada artista encarregou-se de preparar uma documenta-
cdo visual, em slides, capaz de indicar suas pretensoes € 0§ caminhos percorri‘
dos para po-las em pratica. Acompanhando a documentacdo visual, um texto
depoimento, publicado em catalogo, transferiu ao publico © conhecimento da
maneira pela qual o artista encara sua propria evolugdo, no CONLEXLO que 0 ca-
racteriza. Citando o critico Roberto Pontual “wdo ¢ preciso dizer mais nada para cozi-
provar a oportunidade ¢ a tilidade de wma exposicdo como esta, que se mOsioi suficiente-
mente capaz, de onsadia, cont pistas @ manter um minino de substancia justificadora”. 1

Renata Cristina de Oliveira Maia Zago. Aluna do altime semestre do bachareldo em Fducagio Artistica
— Artes Plisticas — Unicamp. Iniciagdes cientificas: SAFE/Pibic — julho de 2002 a agosto de 2003 — Tonlonse-
Lanteve ¢ as malheres da noife ¢ Fapesp = feverciro a dezembro de 2004 — Ag sbras do acerva do MACC nos Salges de
Arte Contemporined dv Canmpinas: 1960 ¢ 1970,

W Jornal do Brasi, Rio de Janciro, 15 de janciro de 1976,

153



ANITA MALFATTI E A CRITICA DE ARTE DO INICIO DO SECULO XX

Renata Gomes Cardoso
rgcardoso@yahoo.com.br

“Ningué¢m ainda soube criticar um trabalho de inspiracio individual; pois nio
havendo precedentes s6 poderiam limitar-se a um insulto.”! Assim vai finali-
zando Anita Malfatti um pequeno artigo na Revista Anual do Salio de Maio, ji
em 1939, onde sintetiza os acontecimentos de sua passagem pelos Estados Uni-
dos, tendo estudado, entre outras experiéncias, com o artista Homer Boss, a
partir de 1915. Apesar desse pequeno trecho ser provavelmente uma referéneia
direta da artista ao artigo escrito por Monteiro Lobato diante de sua segunda
exposicio no Brasil?, de 191 7/18, Anita Malfatti deiva transparecer nesse artigo
uma questio fundamental, predominante no ambiente artistico brasileiro, sendo
esta a questao do precedente, problemdtica que conduzird nas suas entrelinhas a
atuagdo da critica de arte do inicio do século XX, tanto pelos elementos favori-
vels a novas propostas artisticas, herdadas do ambiente europeu e que aos pou-
COS apareciam em nosso cendrio artistico, quanto por aqueles contrarios a tajs
mudancas dos padrdes estéticos.

Revisar a critica de arte desse periodo, € mesmo sua continuidade nos
anos seguintes, ¢ fundamental para compreender como o modernismo foi arti-
culado por aqueles que o defendiam de uma forma engajada, 20 ponto de colo-
car 4 margem artistas ou tendéncias que escapavam aos $eus preccitos. A revi-
$30 dessa critica de arte é uma questio j4 um tanto discutida em algumas fontes
sobre o periodo, porém nas mais tradicionais percebemos a repeticio de alguns
CONCEILOS POr vezes vagos € pouco fundamentados, herdados dos preceitos dos
modernistas “histéricos”; serd apenas recentemente que os estudos sobre o mo-
dernismo no Brasil propori caminhos diversificados, partindo de pontos de vis-
ta mais seguros, tanto conceitualmente quanto empiricamente, sobre os acon-
tecimentos do periodo, derrubando mitos, retirando clichés, revendo aprova-
coes e desaprovacées e tefletindo, sobretudo, sobre o significado desse fendme-
no no ambito da arte brasileira. Rever essa critica de arte faz-nos retornar a seus
preceitos e 4 abordagem posterior que estes suscitaram.

Para se fazer uma revisio da critica de arte do inicio do século XX, no
caso especifico de Anita Malfacti, que teria sido, segundo a critica modernista, a
artista que trouxera um ‘nove’ ponto de vista estético 20 pais, nio podemos

MALFATTI, Anira, <1917 In, RALSM (Revista Anual do Salio de Maio), n. 1, 1939, Sio Paulo,
2 LOBATO, Monteiro, “A propasito da exposicio Malfaeti”. In, BRITO. Mirio da Silva, Histdria do
Maddernisnm Brasiteiro- Antecodvntes da Semana do “lte Moderna. Rio de Janciro: Civilizacio Brasileira, 1964. Pag.

52-56.
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deixar de lado a questdo entre Anita Malfatti ¢ Monteiro Lobato, que numa ava-
liacio mais atenta de duas fontes mais recentes, da qual falaremos mais adiante,
vai se configurar cm uma construcio modernista, como 0 ponto de partida para
o debate artistico crescente na década de 20; mas por outro lado, trard idéias
que serdo repetidas, por Vezes de forma romantizada, nos estudos sequientes
sobre tais questdes, que trazem quase sempre 2 desaprovagao do artigo ¢ a de-
fesa da artista. O artigo serd colocado tanto como ponto determinante que
guiard a critica sobre a continuidade da produgio pictorica da artista, quanto
como cixo de contestagio das idéias da critica de arte das duas primeiras déca-
das do século e conseqientemente de toda a arte precedente.

Em Histdria do Modernisnro Brasileiro- Antecedentes da Semanda de Arte Moder-
ne?, de 1971, Mario da Silva Brito, coloca, pot exemplo, um artigo de Oswald
de Andrade de 1915, feito para «() Pirralho”, como um primeiro momento de
reflexio sobre a questio do nacional na pintura, onde Oswald critica a postura
do artista em relagdo 4 arte “estrangeira’ opondo a técnica ¢ O tema internacio-
nal 2 “nossa namureza tropical e virgem, que exprime luta, forga desordenada ¢
vitotia contra o mitrado inseto que a quer possuir’™. Buscando o artigo de Os-
wald de Andrade de 1915, Mario da Silva Brito nao da atencio, por Outro lado,
aos artigos de jornais que circulam desde 1900, onde j estatiam presentes ¢
sendo discutidas as questdes em OO do nacional e da técnica na pintura de
artistas brasileiros, bem como a reprovagio de uma pintura ¢ue, segundo esses

mesmos criticos, significava apenas uma c6pia irracional de cinones académi-
cos. Nesse contexto nao aparecerd tambem as diversas criticas de Monteiro Lo-
bato sobre essas mesmas questoes, ¢ uma das respostas para €ssa auséncia, seria
explicada pelas palavras de Mirio da Silva Brito nas paginas seguintes’, onde
analisa o artigo de Lobato sobre a exposicio de Anita Malfatti, considerando
que “‘seu conhecimento tedrico ¢ critico de arte radicava-se nas licoes académi-
cas ¢ tradicionalistas”.

Tal ponto de vista se esclarecerd com o lLivro de Tadeu Chiarelli, “Um
jeca nos Vernissages™® ja de 1995, onde o autor avalia sob uma nova perspec-
tiva a atividade de Monteiro Lobato enquanto critico de arte. Nesse ponto 2
anilise de Mario da Silva Brito em relagdo a Monteiro Lobato vai de encontro
com termos como realismo, naturalismo, € arte académica, utilizados de diver-
sas formas € em diversos contextos diferentes, s vezes de maneira erronea, as-
sim como fantos outros termos considerados como 0% da arte moderna, como

1 BRITO, Mirio da Silva, Histiria do Modernisnn Brasivire- Autecedentes da Senana oo Arte Moderna, Olbra Citada.

+ ANDRADE. Oswald de. Artigo de O Pirratho, 1915. In, BRITO, Mirio da Silva, Obra Citada

s BRITO, Mario da Silva, Obra Cirada, pig. 58-59.

o CHIARELLL, Tadeu. Uw, Jeca nos Perisianes (Manteiro Lobate ¢ 0 desejo de nma arte yacianal o Brasil). S30 Paulo:
USSP, 1995.
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futurismo, expressionismo, cubismo, utilizados pelos modernistas, cujo signifi-
cado ainda lhes escapava a compreensao. Fica patente, por outro lado, a posi-
¢do de engajamento e o tom entusidstico do autor na defesa dos ideais do mo-
dernismo, quando ainda completa seu raciocinio com citacdes de Mario de An-
drade e Menotti del Picchia, ao considerarem o critico nio como tal (critico de
arte), mas como um mal pintor académico. A defesa veemente da artista e a
rejeicido ao critico, ao desaprovarem o artigo de Lobato, fez com que 08 mo-
dernistas desaprovassem também toda a sua produciio, nas letras e nas artes, e
suas tentativas, ainda que de um ponto de vista diferenciado dos modernistas,
de renovacio cultural. O livro de Tadeu Chiarelli, além de chamar a atencio pa-
Ia essa repeticio de idéias que se consolidam sem maiores questionamentos no
decorrer dos estudos sobre o modernismo, nos poe diante da critica de arte an-
terior 2 Semana de 22, analisando os artigos de jornais das duas primeiras dé-
cadas do século, na cidade de Sio Paulo, o que nos leva também a repensar o
nmoderno na arte brasileira,

Um segundo texto relativamente mais recente que tocard nessa questio
Anita x Monteiro Lobato | é o de Annateresa Fabris “Nacionalismo e engaja-
mento™” publicado em “Bienal Brasil séc. XX”, de 1994, onde a autora reavalia
questdes da critica modernista e mesmo as concepgoes do “moderno” nesses
criticos, contrapondo justamente a questdo do precedente em duas abordagens
principais, nos artigos de Monteiro Lobato sobre Anita Malfatti e Vitor Bre-
cheret e nos artigos de personalidades como Oswald de Andrade e Mario de
Andrade, também sobre esses mesmos artistas, que segundo os proprios seriam
os dois “pilares™ artisticos sustentadores das primeiras acdes do movimento. A
autora vai assinalar uma contradicio fundamental na ctitica modernista, quando
esta coloca os dois artistas no mesmo patamar do ‘despertar da modernidade’,
quando essa comparacio nio poderia ser tio linear; e uma certa coeréncia na
ctitica de Monteiro Lobato ao recusar o “moderno” em Anita Malfatti, mas de-
fender por outro lado, o “moderno” em Brecheret, sendo portanto capaz de
distinguir entre os dois artistas caracteristicas estéticas fundamentais, que para
Annateresa Fabris estariam além da visdo critica dos modernistas, esta ainda em
fase de elaboracio. O que demonstra, segundo ainda 2 autora, a auséncia de
referéncias histéricas nos modernistas ao abordar a obra de Anita Malfacti e 2
abundincia delas, a0 abordar 2 obra de Brecherer.

As colocagdes de Annateresa Fabris nos levam a verificar parcialmente
alguns pontos dessa critica modernista, ¢ quais os caminhos que esses escritores
seguiam para suas abordagens do objeto artistico, ou ainda, como isso se dava

" FABRIS, Annateresa. “Modernismo: Nacionalismo ¢ Engajamento™, 1n, Biwal Brasi/ Sée. XX, Sio Paulo:
Fundagio Bicnal, 1994, Pig. 72.
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em relacio também 2 defesa ¢ 4 articulacdo de uma nova arte para 0 Brasil.
Nesse sentido, no artigo de Oswald de Andrade dedicado a Anita Malfatti, no
Jorsal do Coméreio de 1918, logo apOs a exposigao “historica” da artista, que sus-
citou diversas opinioes, O critico val usar nas Suas explicagdes termos genéricos
€ pouco referenciados, como:

“exigiria longos artigos discurir-se 2 sua complicada pur::nmlli(’mdc Aartistica ¢ o seu preciuse valor de tempera-

&) Possuidora de uma Alta consciénein do que faz, levada por um notavel instinge part apaixoni-

da cleicio dos scus assuntos ¢ da sua maneira. ()7 =\ impressio inicial que produzem oF scus quadros ¢ de
originalidade ¢ de diferente visio™’

O autor demonstra com ral discurso uma certa confusio na apreensao
desse novo objeto, atilizando termos oMo ‘Lemperamento’, {mpressdo’ ¢ ‘dife-
rente Visio’. F a partir de tal interpretacdo que percebemos a auséncia, ja refe-
rida por Annatercsa Fabris, da referéncia historica ou do precedente, eviden-
ciando a confusdo do autor também em relagao a alguns conceitos que ja eram
discutidos nos debates entre a critica brasileira, como © naturalismo, por exem-

pl():

“NoO ennnto, um pouco de reflexio desfaria sem Jdévida, as mais severas atitudes, Na e, @ cenlidade nailu-
sio ¢ o que todos procuram. F os naturalisms mais perfeitos sio 08 que melhor conseguem iludir. Anita Mal-
farti ¢ um rEMpErAMEnto NEIVOSO ¢ uma intelecrualidade apuradi, 4 servigo do seu séeulo., A ilusio que cla
constroi ¢ particularmente comovida, ¢ individual ¢ Forte © carrega Consigo suas proprias virtudes ¢ 0s pro-
Ao que cla

prios dufcitos da artisea. Onde esta a realidade, '1)ct_t_;untm'ﬁu, nos trabalhos de exmavagante impres
expoe? A realidade existe, mesmo 08 imais Fantasticos aTOjos criadlores ¢ € iss0 justamente que 08 salva”"

Annateresa Fabris considera tal discurso como am “exercicio de auto-
educacio” do escritor para explicar esse novo ¢ tamanho estranhamento. No
caso da critica em relagdo a Brecheret, ja de 1920, em “Papel ¢ Tinta”, o autor
parece mais seguro ao demonstrar seu conhecimento do “contcmporﬁnco” na
escultura, citando artistas conhecidos:

“(...)Brecheret nio se limitou apenas a estudar com aplicagio as normas medicinais de eseola, antes, pussuido
de uma clara inteligéncia de uma forga criadora ainda rara neste pais de lenta evolugiiv, observou as idéins
modernas na eseultura (...) foram aparccendo Bourdelle, () ¢ sobretudo esse grande, Formidiavel Mestrovie

sem divida a figura mais possantc da arte dos nOSSOS dias™!"

Apesar dessas ceferéncias mais proximas, a partir de artistas escultores
curopeus, a andlise do critico acaba recaindo em uma abordagem mais subjetiva,
ausente de um tratamento tedrico:

s ANDRADE, Oswald de. A c.\:pn.\"\g.ﬁn Anita l\luh‘-‘.\t:i",_!urnul do Coméreio, ed. de Sio Paulo, 11 de janciro
de 1918. In, BRITO. Mario da Silva. Obra Cirada, pag. 61-62.

9 [dem, pag- 61-62

1w ANDRADE, Oswald. “Brecheret”, Ren Papel ¢ Tinta, 1920, In, BATISTA, Marta Rosscrri (org:): Brasit: 1.
tenipn wdernista 19171 25! docimentagdo. S0 Paulo: IEB-USP, 1972.
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“A Era serve de contrastelem relagio A Cbua de Criste]. E uma mulher da terra, ¢ a filha do limo, rrazendo no
sangue estuante o fogaréu interno do plancta, levando nos cabelos o cheiro verde dos vegerais ¢ nos scios o
milagre amaoroso da germinacio. Por isso ela enfin os dedos longos da mio esquerda na teren, num apoio de
filha, cnquanto com a mio direita acaricia as mocdas lindas do peeado. Os novos jarding da Paulicéia climam
por quese Thes oferee para a glori ficagio a Era de Brecherer™

Nas palavras de Annateresa Fabris, o autor, em relacio 4 obra de Bre-
cheret, “estaria diante de uma apreensao menos traumatica”, realizando com tal
critica “exercicios literdrios de sabor decaden tista”.

Por outro lado, Monteiro Lobato, tio criticado pelos modernistas apos
O artigo sobre a Exposicio de Anita Malfatti, vai demonstrar, através da escul-
tura de Brecherer, seu conhecimento ¢ engajamento em relacio ao “moderno”
que lhe é familiar, em artigo na Revista do Brasi de 1920
“Despertar ¢ Eva sugerem-nos de chofie grandes abias de grandes escultores mundiais. Porque os caracteris-
ticos essenciais destas—q vida, o movimento, a clesdncia da linha, a forca da concepgio ¢ | sobretudo esse
misterioso guid que ¢ a alma perturbadora das verdadeiras obeas de arte—sfo também os caracreristicos quc
individualizam os trabalhos de Breeherer. (.) Honesto, fisicamente solido, moralmente emperrado na con-
viegio de que o artista moderno nao pode ser mero “ecletizador” de formas revelhas ¢ ha de eriar arean.
cando-s¢ 4 tirania do aurorimrismo clissico(,..)”. 1

O ponto de vista de Monteiro Lobato sobre a arte, que vai se chocar
com o novo apresentado por Anita Malfatti, este por sua vez mais proximo dos
estudos de correntes artisticas majs recentes da arte européia, como as tendén-
cias de fragmentacio e abstragio do referente, antecipa uma problemdtica que
A0s poucos vai se configurar nos anos seguintes de formacio do idedrio moder-
no: a incompatibilidade entre a necessidade de busca, apreensio e valorizacio
do elemento nacional e da cultura nacional, ponto fundamental para os moder-
nistas Mario de Andrade e Oswald de Andrade, com ag tendéncias estéticag
mais recentes da arte européia, impondo, dentro do proprio movimento os li-
mites de atualizacio. A maioria dos artistas brasileiros que se deslocaram para a
Europa apés a Semana de 22, procurou nio pelas dltimas tendéncias da arte
européia, mas por esquemas que melhor se adequassem, tanto ao conhecimento
artistico em que esses artistas estavam, quanto aos preceitos de construcio do
modernismo brasileiro.

No contexto das criticas do inicio do séc. XX, Mdrio de Andrade serd a
personalidade que terd consciéncia da necessidade de atualizacio também do
critico em relacio A arte, Sera, segundo o proprio autor, a partir do contato com
a obra de Anita Malfatti nas primeiras décadas, onde o autor se vé diante de
uma obra para as quais ainda nio tem referéncias, que surgird o interesse pelas

" Idem.
" LOBATO, Montciro. “Brecheret”, Revista do Brasil, 1920, In, BATISTA, Marta Rosserti (org.). Brasil: 1+
fenpo....Obra Citada,
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novas formas de expressao artistica; e O autor s¢ cmpcnhnrﬁ em abranger ¢ am-
alizar seu conhecimento em arte, entrando em contato com revistas francesas ¢
alemis!, que o colocavam a par sobte artistas, movimentos, ctc. A partir de tal
dedicacio a novas leituras e mais familiarizado com 0§ movimentos da Franga,
da Alemanha e da Trilia, tanto na literatura quanto Nas artes plasticas, Mario se-
v o critico que falard das obras de Tarsila do Amaral, Brecheret, Di Cavalcanti,
[Lasar Segall, Goeldi, Cicero Dias € Ismael Nery, dando uma melhor contextua-
lizacio, ndo perdendo entretanto aquele tom entusiastico ao abordar as obras,
principalmcnte aquelas que considerava como exemplos do modernismo brasi-
leiro. Analisando o movimento de longe, em Conferéncia ja de 1942, Mario de
Andrade reconhecerd esse fator de adequagio da arte brasileira a tendéncias
artisticas ja consagradas na Europa:

() nio SO imporeavamos téenicas ¢ estéricas, como 46 A8 IMPUIEAVAMOS depais de certa estabilizacio na Fu-

ropa, ¢ a maioria das vezes ja academizadas.”™

Segundo ainda o texto de Annateresa Fabris, Mario de Andrade deixa
transparecer em sua critica de arte o desejo pot uma arte que esteja “circuns-
crita no ambito de uma modernidade plastica”, mas que nAo se perca ou seja
substituida “pela abstracio do referente’”. Em trecho mais adiante, o autor com-

plctarﬁ:

“(...) embora langado indmeros Processos ¢ idéias novas, o movimento modernista foi essencialmente destrui-
dor. Até deseruidor de nos mesmos, porque o pragmatismo de nossas pesquisas sempre enfraquecey 2 liber-

115

dade de eriacio”

Fssa conviccio, declarada somente em 1942, vai se construindo na cri-
tica do autor nos anos anteriores, em seus artigos direcionados 4 maijoria dos
modernistas. Em relacio 4 Anita Malfatti, por exemplo, o autor vai atuar até
mesmo COmo um guia, com aquelas palavras do critico que procura direcionar
o trabalho do artista, como podemos ver em cartas trocadas com Anita Malfa-
td, em 1924, pc—:riod() em que a artista esta na Franca:

STy tens uma gerta rendéncia para te ligares aos Fauves, disso sei muito bem, Mas justamente por 1550 NAo
posso imaginar o que estards fazendo, Lembra-te bem disto: entre os Fauves ¢ preciso ser compleramente inc-
dita, absolutamente pcsscml, nio lembrar de ningucm, nenhum outro, nem Marisse, nem Chagall, nem nin-
guém, porque sinio(sic) perde-se grande parte do valor, pela recordacio da abra de outrem. Fntre os constru-
tvistas, cermas semelhangas até vai bem. Mostra as idéins de escola. Mas o Fauvisme(sic) ¢ baseado no indivi-
dualismo absoluta. O cu domina sobre a humanidade. E verdade rambém que o teu fauvisme ¢ mitigado ¢

SN et

V5 Dentsche Keonst e L Yokaration ¢ [ie Kuanst, alemas ¢ 1. Esprit sonveat, francesa,

1 ANDRADE, Mario de. “0O movimento modernista”. Rio de Janciro: Casa do Estudante do Brasil, 1942,
(exemplar da Biblioteea Sérgio Buarque de Holanda, BC/ UNICAMP)

15 Idem.
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[Wwm ceros principios ¢ intengdes construtivistas, A\ mim, tu re aparentas em Franga ao grupo dos Lhore, [a
Fresnaye, Segonzac ¢ sobretudo wo dois admiriveis Luc-Albert Moreau ¢ André Derain™ 16

Vale ressaltar que, para o critico, as tendéncias a serem estudadas pelos
artistas brasileiros na Franca devem fazer parte do “moderno sem exageros”,
que serdo os caminhos realmente procurados pela artista na Paris da época.
Mesmo demonstrando seu conhecimento atualizado sobre artistas e tendéncias
curopéias, a interpretacio das obras de arte ainda passa pelo filtro da critica
demasiadamente subjetiva, que sempre se confunde com a impressio causada
pela propria figura do artista e, no caso de Anita, bem conhecida por Mario de
Andrade. Em um texto para o Didrio Nacional, de 1928, ano que em Anita
Malfatti retorna para o Brasil apds o estagio na Franca, o autor colocara:

"0 que se sabe por enquanto sobre a nova pintura dela é que apresenta uma téenica extraordinariamente sa-

bia, com um colorido suril ¢ finfssimo., Como sensibilidade ela S¢ mostra agora mais mulher, procurando as
alizando-as com uma delicadeza excepeional. O eabalho que el tem feito na Europa &

Inspiracdes suaves ¢ re
extremamente sério ¢ sabe-se principalmente que abandonou todo ¢ qualquer modernismo tendencioso ¢ ber-
=

rante, s¢ contentando simplesmente em ser moderna’”,

A andlise dessas questdes, entre outros pontos da critica de arte do ini-
cio do séc. XX permite reavaliar nio sé alguns fatores importantes na produgio
pictérica da artista, como também sua obra produzida a partir de 1924, quando
os interesses da artista se distanciam das preocupagdes dos modernistas no Bra-
sil. Ndo podemos negar que o papel da critica de arte nessa etapa de formacio
de uma nova “Intelegénica nacional”, nas palavras de Mdrio de Andrade, con-
tribuiram, mesmo dentre o grupo modernista, para a aprovacio ou reprovacio
da producio dos artistas nesse cendrio. E nesse ponto, “a sensitiva do Brasil”
perdera, nio na obra, mas no espaco que lhe caberd nesse cendrio, justamente
por se afastar de um debate onde as convicgoes artisticas se pautavam ainda em
conceitos € movimentos ainda pouco digeridos por essa mesma critica,

O entendimento da dimensio da critica de arte modernista nos pde
também diante de fatores ainda contrastantes nos estudos sobre a passagem do
século XIX a0 século XX na arte brasileira. A revisio dessa critica traz 0
questionamento do proprio conceito de “moderno”, buscado muito antes, e
inserido na propria especificidade do ambiente artistico no Brasil, diferenciado
do europeu, e que vai além daquela compreensio do moderno oferecido pela
maioria dos criticos modernistas, e herdado no decorrer de nossa histéria da
arte.

' ANDRADE, Mirio de. Carra VI, de 18 de mar¢o de 1924, inMaris de Awdrad, cartar a Anita \ lalfatti. Org,
Marta Rosserri Bartista. Ria de Janciro: Forense Universitiria, 1989, '
" Andrade. Mirio de. Texto para o Didrio Nacional, 1928. In, Mdiria de “lrdrade, cartas o AAnita Malfatti, Obra
citada, notas,

160



Anita Malfatti., O Japonés, c.1915/16. Oleo s/ tela, 61 x 51 em. Colecio de
Actes Visuais do [EB — USP. Imagem obtida em www.itaucultural.org by

Anita Malfatd, [uterior de Ménacn, c.1925. Oleo s/ teha, 73 & 60 cm.
Acervo BM&F. Imagem obrida em www.iraucultural.org b

Renata Gomes Cardoso. Mestranda em Historia da Arte. Programa de Pos-Graduagio em Historia. Institu-
to de Filosofia ¢ Ciéncias FHlumanas. UNICAMP.
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OBRAS E ARTISTAS NO UNIVERSO DE ANGELO AGOSTINI.

Rosangela de Jesus Silva, MSe.
rosangela77@universiabrasil.com.br

A critica realizada por Angelo Agostini através das caricaturas e dos textos nos
mostram uma grande inquietacio do artista para com as Belas Artes. Suas preo-
cupagdes politicas, as quais perpassam toda a sua producio, também nio ficam
fora da questio artistica, pelo contririo, dio o tom de suas opinides. Algo real-
mente inédito nesse trabalho de Agostini € sua militincia politica, sua nio isen-
¢do. Acreditamos que o trecho a seguir, extraido dos escritos de Baudelaire
exemplifica o que poderia ser o espirito do critico.

“Eu creio sinceramente que a melhor erfticn é a que ¢ diverrida ¢ podtica, nio aquela fria ¢ algcbrica, que, com
o pretexto de cudo explicar, nio sente nem Gdio nem amor, ¢ se despoja voluntariamente de qualquer espécie
de emperamento; mas sim — como um belo quadro ¢ a natureza refletida por um artisea -, g que serd este
quadro refletido por um espirito inteligente ¢ sensivel, () Quanto a critica propriamente dit, espero que os
fildsofos compreendam o que vou dizer: par ser justa, isto ¢, para ter sua razio de ser, a critica deve ser

parcial, apaixonada, politica, isto & feita a partir de um ponra de vista exclusive, mas de um ponto de vise

¥y

que abra o maior ndmero de horizontes.

Assim como nesse trecho Baudelaire defende a parcialidade, a paixio ¢
a politica, acreditamos que Agostini traz um pouco de tudo isso. Quando critica
a premiacdo realizada pela Academia de Belas Artes para os prémios de viagem,
quando aponta a inexisténcia de um mercado de artes, quando toca na depen-
déncia dos artistas ao patrocinio do governo imperial. Da mesma forma como
demonstra certa paixio quando trata da obra de Rodolpho Bernardelli, quando
Ihe dedica paginas de textos e imagens sempre cobertos de elogios.

A politica era intrinseca a tudo o que Agostini fazia. Quando via no en-
sino académico financiado pelo governo imperial atrasos e injusticas, e credita-
va todo e qualquer fracasso a essa parceria ¢ realmente uma visio politica, ou
ainda quando se ressentia da falta de museus € modelos para estudo e quando
louva o desenvolvimento de um artista que sem a ajuda imperial foi buscar sua
formacdo, como foi o caso do Henrique Bernardelli, o qual perdeu o concurso
da academia, mas com a ajuda do irmio, Rodolpho, foi para a Europa se aper-
feicoar. Atos como esse foram louvados por Agostini.

Nas falas de Agostini é comum encontrarmos sua desilusio para com o
ambiente artistico brasileiro considerado muito pobre, e sua constante exorta-
20 aos artistas para que procurem estudar e se aperfeicoar e assim produzam
de forma independente, afastados da academia. O Critico faz sempre mencio

' BAUDELAIRE Charles. Para que serve a critica, 18406, In: Poesia ¢ Prosa, Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1995,
p-799.
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a0s artistas que foram se aprimorar, COMO Henrique Bernardelli, Firmino Mon-
teiro, entre Outros, da mesma forma que a0 comentar determinada obra chama
a atencio do artista para S¢ dedicar mais ao estudo, pois este apresentaria defici-
éncias que 5O © estudo e dedicagio poderiam corrigir. [* o caso, por exemplo,
do pintor Castagnetto que tem um crabalho exposto na rua do ouvidor em
1887, o qual ndo fol identificado ¢ recebeu do critico o seguinte conselhor

“lraca v p::ss{\'cl para sahir do Rio de Janciro ¢ i a lealia estudar.
F depois de muito estudar, verd que ainda tem muig que :lprundcr, MAS A0 MEnos, pim:u'f\ com vezes melhor

do que pinta hoje.™

Nesse mesmo numero da revista, em um outro artigo denominado Pa-
Jestra, © critico comenta a situacio na qual se encontram as Belas Artes.

=F o rodos 08 FEspLitos, lamentivel a situagio dos artstas no Brazil

O publico, pouco preparado pard 0 movimento artstico, nem sempre [hes di o subsidios de que sio dignos,
¢ que se Thes tornam indispensavels 4 vida.

O Estado, esse gasta alguma cousa, mas sempre movido pelo espirito politico ¢ pelos empenhos.

1'hai uma Crise permancnte, que obriga os arrisws a abandonarem o seu ideal, 2 viajarem como mascaes, ¢ 4
cuidarcm, em vez de obras de arte, de obras dé encommenda.”

F interessante observar que a andlise da situagio nao deixa de lado o
publico, essencial para uma ampliacio do mercado das artes ¢, talvez por 1880, O
cuidado de agostini em divulgar obras na revista para que €ssas chegassem a0
maior nimero de pessoas possiveis. Analisa também 2 participagao do Estado,
considerada pequena, porém a {nica e assim mesmo regida por INteresses além
do campo artistico. Diante dessa situacio a reducio do namero de artistas que
conseguiriam empreender uma carreira promissora.

Porém Agostini ndo deixou de se colocar e exercet O 5eu papel na pro-
mocio das Belas artes através dos periodicos nos quais trabalhou, daf a impor-
tancia de olharmos para © crabalho de Angelo Agostini.

A valorizacio ou nio de uma obra de arte pode dar-s¢ de diferentes
formas, seja atraves de comentarios ctiticos, da indiferenga, de apreciagio, ou
ainda pela apresentacao desta com relativo destaque, assim como sua divulg-
acao.

Angelo Agostini, enquanto critico de arte ¢ caricaturista atuou num
meio de comunica¢ao expressivo, a imprensa ilustrada, fez algumas opgoes de
apresentagao de algumas obras de arte através de suas ilustracoes € artigos. Es-
colheu obras e artistas para dedicar tempo € atengao, sendo constantes algumas
caracteristicas que marcam 2 sua produgﬁo como um todo: Humor, acidez, iro-
nia e uma outra caracteristica muito Jembrada quando se comenta Sua atitude

e ————

2 Repista [Hustrada, 1887, ano 12, n.439
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para com a causa da abolicio que foi a defesa desta causa, no caso artistico, a
defesa de obras que lhe pareceram caras, mas tamhém uma estratégia de atua-
¢ao ao divulgar as mesmas concedendo-lhes um espaco de destaque. Assim co-
mo bradou sobre tormuras e abusos sofridos pelos escravos, divulgou ¢ chamou
a atengao do puiblico para obras e artiscas considerados de qualidade, ou ainda,
para os defeitos e erros de outras produgaes,

A atitude de Agostini para com as obras e artistas ndo foi s6 de aplau-
S08, por isso se falou aqui de ironia e acidez, pois o critico soube ser bastante
duro quando achou necessario.

Agostini se ocupou de virios artistas e obras, assim nio seria possivel
tratar de todas nesse pequeno texto, dessa forma optou-se por uma pequena
demonstragio, pautada principalmente sobre a representacao de Rodolfo Ber-
nardelli, Pedro Américo ¢ Victor Meireles, JA que o retrato também figurou a
producio de :'\ngclo Agostini.

A imagem do homem ilustre Ja era divulgada antes de Agostini, o qual
também executou nos periddicos nos quais participou inlimeros retratos de po-
liticos, militares, literatos, entre outros, porém retratos de artistas brasileiros,
acredita-se que Agostini teria sido pioneiro em divulga-los na imprensa. Um ou-
tro caricaturista contemporineo de Agostini, Luigi Borgomainerio realizou o
que denominou uma “galeria de homens grandes e pequenos”, publicada na [
da Eluminense e 1875, Portrair charges realizados com grande verve satirica, entre
0s quais figuram as imagens dos escultores Chaves Pinheiro ¢ Rodolpho Ber-
nardelli.

Mas o primeiro registro de um retrato de artista brasileiro, encontrado
na imprensa ilustrada até aqui pesquisada, foi em 1872, n’0 Mosquits, um retrato
de Pedro Américo ¢ Victor Meirelles. O retrato Surge num momento em que
esses artistas ganhavam forca, suas batalhag ilustrando momentos importantes
da histéria do nosso pais, como a guetra contra o Pataguai, marcavam uma in-
tensificagio da construcio de uma nacionalidade brasileira.

A revista apresentou um texto que bem descreve esse sentimento para
com os artistas.

“Folgamos em dizel-o, temos dois pintores, Nio atingimos a extrema perfeicdo, porque nem o Sr, Pedro
Américo assigna Zeuxis |, nem o Sr. Vietor Merielles ¢ o herdeiro universal de Miguel Angelo ou de Rubens,
mas wmos dois pintores mlentosos, cujos primeiros trabalhos no géaera historico resgatam os sendes que
uma critica imparcial nio pode aceultar, a troco de bellezas capazes de darem nome 2 qualquer artsta.

Certo, que muito Thes rest ainda fazer. Mas o que jd fizeram nio ¢ pouco: levar sessenta mil visicanes &
exposicio de Bellas Arres,™

YO A losguitn, 1872, ano 04, n.148
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O Masquits, 1872, ano 4, n.145.

Os artistas sa0 retratados no formato de busto, o corte do homem lus-
tre, e um ao lado do outro, um paralelismo que acompanhou muito a trajetoria
desses artistas, apresentados inimeras vezes em comparagio, como em 1879
com as Batalhas de Avai ¢ Guararapes, nas quais eram atribuidos movimento 2
um ¢ falta dele ao outro, verdade historica em um € no outro nio, enfim, discu-
tia-se 0 gosto em torno desses artistas.

O retrato nio apresenta aqui qualquer atributo a profissio dos artistas,
os quais apresentam uma expressio séria € posam para O retrato.

Cste fol o Gnico retrato de Meirelles encontrado na produgio de Agos-
tini, ja Américo esteve outras vezes ocupando as paginas ilustradas por Agosti-
ni. B interessante observar como a imagem do artista também foi se modifican-
do para Agostini. Nesse primeiro momento €m 1872, tanto Américo quanto
Meirelles se destacavam por s€u trabalho que ganhava maiores proporgoes, to-
davia com o acirramento da polémica em torno dos dois a posicio do critico
vai se transformando.

Meirelles logo foi vinculado a imagem da monarquia de Pedro il e ndo
receben mais nenhuma representagio, O tom para com esse artista fol sempre
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muito dcido. Américo, por sua vez, em algum momento representou uma alter-
nativa, porém sua atuagio no meio oficial e sey reconhecimento enquanto tal
afastou da figura do artista um possivel mérito de artista independente. Assim
Pedro Américo também foi alvo de indmeras criticas.

Em 1873, ainda 0’0 Mosguite aparece um pequeno retrato de Pedro
Américo, na figura o artista aparece no centro da imagem, coroado com uma
coroa de louros e no alto da cabega pincéis e paleta. Em volta do retrato ha
quAtro cenas, nas quais o artista aparece em solenidades e banquetes sempre re-
cebido como alguém ilusere ¢, abaixo da imagem a inscri¢io que diz: “A coroa-
¢ao do Doutor Pintor Commendador ¢ philésopho Pedro Américo de Figuei-
redo.” Essa maneira de se referir ao artista fol muito comum em artigos que co-
mentavam Pedro Américo, uma atribuicio jocosa e irdnica acerca da figura do
artista.

Em 1876 Pedro Américo foi novamente retratado recebendo homena-
gens. Esta imagem faz referéncia a estadia do artista na Itdlia, onde teria alcan-
¢ado relativo sucesso e, portanto, foi consagrado naquele pais como grande ar-
tista. A ilustragio mostra Américo galgando os degraus do Pantheon, com a pa-
leta na mio esquerda e recebendo a coroa de louros de uma deusa grega. No
fundo hd um publico no Pantheon, provavelmente artistas que ali jd estio, as-
sistem dquele fato. Esta imagem oferece algumas leituras, uma delas é 2 de que
devemos estar orgulhosos de um artista brasileiro ter alcancando tanta honra e
gloria no pafs dos grandes artistas como Leonardo da Vinci e Miche]angclo, eri-
tre tantos outros. A qualidade do desenho nao ¢ a2 mesma de uma caricatura,
pois € um desenho um tanto quanto convencional e que acaba nio dando conta
da representacio a que de propoe. Ainda assim ¢ claro o propasito de Agostini
em construir a imagem do artista conforme sua opinido sobre este ¢ assim tem-
tar fazer com que outros compartilhem de sua opinido. Seu meio de divulgacio,
a imprensa favorece em muito sua atividade e seus anseios enquanto ctitico.

Porém, o grande nome, sempre apreciado e elogiado por Angelo Agos-
tini, 0 qual recebeu intmeras ilustracées de obras, assim como teve sua trajeto-
ria sempre noticiada pela revista foi Rodolpho Bernardelli.

Segundo Campofiorito:

“(-IRodolfo Bernardelli tornou-se sem davida um dos maiores escultores do continente ¢ seu prestigio regis-
tra-se, ji em Roma, quando de seu estigio de aperfeicoamento com o prémio de viagem da Acade-
mia(1876).(.)"

Certamente Bernardelli foi o modelo de artista a ser seguido para Agos-
tini, que além de apreciar sua obra, desfrutava da amizade pessoal do pintor.

*CAMPOFIORITO, Quirino, A Arte Bragitira. Rio de Janciro: Pinakotheke, 19
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Revista lnstrada, 1885, ano 10, n.420

Nesta litografia Rodolpho Bernardelli recebe uma homenagem especial
de Agostini, tem sua representagao no formato busto estampado entre algumas
de suas mais expressivas obras até aquele momento. Esta imagem € diferente de
todas as outras que Agostini realizou, pois coloca © artista no centro ¢ com
grande cuidado litografa quatto obras do artista, 4 Faceira, O santo Estevao, Cristo
¢ a Mulber Adnltera ¢ uma cabeca em bronze do médico Dr. Montenovese. A
litografia nao d4 a idéia de uma artista cuja obra esteja concluida, mas sim de
ufmn Artista que tem muito a oferecer, sendo esta apenas uma mostra do seu ta-
lento.

A litografia toma duas paginas centrais da revista. Além dela foram de-
dicados ao artista uma série de trés artigos, nos ndmeros 420, 421 e 426 cujo ti-
tulo foi o proprio nome do artista.

O primeiro artigo, com claro proposito de valorizacio do mete do ar-
tista, faz uma recapitulacio da importincia da escultura desde 2 antiguidade,
quando era considerada a arte maior, passando por um momento de descrédito
quando foi considerada insuficiente para representar as grandes transformagoes
da humanidade até a recuperagio de seu posto-
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Algo também observado no artigo € que a escultura s6 se desenvolveria
nos paises abastados de tradicdes artisticas, o que nio seria o caso do Brasil, po-
rém o autor do texto admite que o Brasil da mesma forma que produz artistas
ruins também produz talentos como o escultor em questio.

“Rodolpho Bernardelli, procurou um mcio propicio para desenvolver as suas possantes faculdades, dirigindo-
s¢a Roma e passando ahi meia dizia de annos, na freqiicncia dos grandes artisras ¢ nos trabalhos de acclicr,
As suas primeiras obras, revelaram logo, para os mestres, uma esperanea esplendida.

Seguiu-se esse trabalho, subterrco ¢ MySterioso em que o artista lucea brago a brago com a natureza, a toda
as horas do dia, ¢ mesmo nos sonhos phantasticos das suas noies agitadas, aré que como um congquistador,

comega a devastar dominios incognicos.

Neste trecho é possivel observar varias qualidades que Agostini procu-
ra nos artistas, como o talento, a procura dos melhores centros de formacio na
Europa, os mestres e o estudo com afinco dia a dia. E o artista Bernardelli reti-
ne em si todas as qualidades para um grande artista, segundo o critico. Nio se
€n-controu uma nota negativa a respeito do trabalho de Rodolpho Bernardelli
nos periddicos sob responsabilidade de Agostini.

“Rodolpho Bernardelli ¢ um artisea i consagrado pelos grandes triumphos obridas, ¢ cujas obras ahi estio,

para maravilhar os entendidos ¢ impressionar aré os que nido teem grande preocupacio com as coisas da

arre.”®

E claro o envolvimento de Agostini e seu com prometimento para com
a5 artes, sua atuacio revela muito do seu interesse e projeto artistico para a terra
que o acolheu e na qual tantos embates travou.

Rosangela de Jesus Silva, Mestrre em Historia da Arte/IFCH/UNICAMP

7 Idem
O Revista Wlnstrada, 1883, ano 10, n.426
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A PALETA FORMAL CONSTRUTIVA DE FLAVIO DE CAR\{'ALHO:
ARQUITETURA ELABORADA COMO UM OBJETO ARTISTICO.

Sulamita Fonseca Lino, Prof*. MSc.
sulamitalino@bol.com.br

1 - Introdugio

Flivio de Carvalho ¢ conhecido por sua atuagao profissional diversificada.
Quando retornou a0 Brasil, em 1923, formado em engenharia € artes pldsticas
na Inglaterra, passou a atudr em virias dreas, como arquitetura, artes plasticas,
cenografia, desenho de figurinos, sendo esses apenas alguns exemplos.

Em seus projetos de arquitetura, Flévio de Carvalho trabalhou de ma-
neira sistematica seus conhecimentos de engenhelro calculista e de artista plas-
tico, elaborando projetos de alta eficiéncia estrutural €, 20 MESMO tempo, com
rigot formal, fazendo uso de texturas e formas que s¢ aproximam de uma abor-
dagem artistica. A partir do momento em que Flavio de Carvaltho possibilita em
sua obra o encontro entre as artes plasticas ¢ 2 arquitetura ele amplia 0 NOSSO pa-
norama de estudo sobre seu trabalho. Assim, podemos analisar seus projetos a
luz de teorias € praticas contemporineas como a obra de Le Corbuster, da Bau-
haus ¢ do Construtivismo Russo.

As Casas da Alameda Lorena, em $io Paulo, € um dos principais exem-
plos desse encontro. Flavio de Carvalho criou, 2 partir de um mesmMO programa
funcional, um conjunto de formas, solugoes estruturais e acabamentos (paleta
formal construtiva), NOS quals cle foi utilizando para a criacio das dezessete €asas,
onde todas elas apresentam clementos semelhantes, mas, com resultados dife-
rentes.

2-Discursos Internacionais Contemporineos 2 obra de Flavio de
Carvalho, livres escolhas...

Ao analisar a obra arquitetonica de Flavio de Catrvalho encontramos semelhan-
cas com experiéncias internacionais contemporineas que estavam associadas
aos paradigmas de modernidade. Desde 08 estudos de Le Corbusier para a Mai-
con Citroban até as propostas de unificacio do design da Bauhaus e do Contruti-
vismo Russo. Este trabalho pretende fazer uma analise da obra arquiteténica de
Flavio de Carvalho, tendo como referéncias cxperiéncias contemporaneas, mes-
mo que ele ndo tenha tido contato direto com €ssas. De todas essas manifesta-
ches, O principal registro € do encontro que Flivio de Carvalho teve com Le

Corbusiet, em sua visita a0 Brasil em 1929. Mas, esse contato nio comprova
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seu conhecimento do projeto da Maison Citroban, escolhida por mim como pari-
metro de comparacio. O que importa aqui ¢ que a partir do momento em que a
obra arquitetdnica existe, ela ¢ passivel de andlise ¢ a abordagem que pretendo
colocar ¢ uma simples discussio.

Assim, depois de justificar a liberdade do método, encontramos no pa-
norama das discussdes da modernidade internacional, contemporanea a obra,
uma tentativa de se discutir a arquitetura como objeto de design e, portanto, cria-
da com o mesmo método dos objetos artisticos. Neste sentido, temos os traba-
lhos realizados nas oficinas da Bauhaus ¢ do Construtivismo Russo, onde as ar-
tes ¢ a arquitetura podetiam ser pensadas como uma experiéncia, formal e cons-
trutiva.

2.1-A Maison Citroban

Um exemplo de proposta para a solucdo habitacional é a Maison Citrohan, 'cujos
cinco estudos foram trabalhados por Le Corbusier no periodo de 1919 4 1927,
Projetada para resolver o problema da construcio em série, essa residéncia foi
dividida em duas partes, assim como no projeto de um carro: as atividades de
cozinhar, lavar e dormir foram consideradas como o #ofer; enquanto a sala seria
a cabine. Ao dividir a casa com essa l6gica mecanica (moto/cabine), foi possivel
criar projetos com o mesmo programa funcional, mas diferentes encre si.

Como o modelo de um CAarro, essa casa poderia ser montada de virias
manelras. A opcio era que no primeiro pavimento houvesse uma sala de pé-
direito duplo e nos fundos os servicos. Nessa sala hd uma escada em caracol
que dd acesso ao segundo pavimento, onde esti um quarto, uma sala ¢ um ba-
nheiro. O terceiro pavimento tem acesso independente pela parte externa da ca-
s, atraveés de uma escada, onde se cncontram dois quartos com banheiro € um
terrago. Ao longo do tempo, Le Corbusier fo; trocando as escadas, modificando
a forma dos banheiros, dos quartos, enfim, a partir de uma paleta construtiva, ele
criou virias residéncias. Nas duas dltimas versdes da Mazson Citroban ele utilizou
a estrutura independente, que possibilitou a introdugio da forma curva nos pi-
lotis.

Na Mairon Citrohan o uso de um programa pré-definido de fungdes,
distribuido no sistema motor-cabine, onde a cabine pode ser ampliada com o
uso do pé-direito duplo; escadas internas e externas que variam de forma e de
posicdo. O ensinamento fundamental desse projeto € a possibilidade de se criar
um programa funcional e estrutural e g partir dele desenvolver uma séric de

""Todos os modelos da Malson Citroban estio apresentados no liveo RISS ELADA, Max, of al, 1991, p.100,
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modificagdes formais, que foi o principio abordado por Flavio de Carvalho no
projeto das Casas da Alameda Lorena.

3 - Experimentar 0 Objeto: o Conjunto de Casas da Alameda Lorena

O Conjunto de Casas da Alameda Lorena (Figura 1) foi a primeira obra de ar-
quitetura construida por Flivio de Carvalho. A implantagio do conjunto, No
terreno localizado na esquina das Alamedas Ministro Rocha Azevedo e Lorena,
foi trabalhada de maneira a obter 0 maiot nimero de casas possfveis. Para 1850,
foi eriado um conjunto de dez casas externas, que foram implantadas em forma
de L acompanhando a esquina das alamedas; e sete Casas internas implanmdﬁs
em uma rua no interior do quarteirdo, paralela 2 Alameda Ministro Rocha Aze-
vedo. O Conjunto pode set dividido para andlise em dois tipos de implanta¢ao,
4§ casas externas que tem: dois quartos, sala de pé-direito duplo, banheiro, cozi-
nha, quarto de empregada; € a3 internas, que $ao de trés quartos, sala, banheiro,
cozinha e quarto de empregada.

As casas externas possucin caracteristicas formais comuns, mas resulta-
dos diversos. Se compararmos com o projeto da Maison Citroban, Flavio de Car-
valho criou um repcrtc')rio funcional, estrutural e formal e o trabalhou de manei-
ra variada. Assim, como na Maison, o arquiteto optou pot uma sala na entrada
principal com pé-direito duplo articulada com o segundo pavimento pot uma
escada. No segundo pavimento, em torno dessa sala existe um corredor que @
contorna, € em alguns projetos, €sse corredor ganha proporgoes de mezanino,
como continuidade desse, enCONtramos uma pequena sala curva, que tem como
estrutura um pilar central que rambém sustenta, em algumas €asas, 2 pequena
cobertura do solarium. Essa pequena sala é o grande diferencial do projeto do
conjunto. No primeiro pavimento, © piso dela funciona como espaco de transi-
cao para a entrada principal; no segundo, ¢ uma sala com cardter mais privado e
o terceiro a cobertura € um pequeno terraco.

A cabine das casas € um €spago relativamente pequeno, mas, que devido
a forma, pode ser usado de varias maneiras. O corredor junto com a pequena
sala funciona como uma espécie de balcao teatral, onde podemos ver tudo que
esta 14 embaixo. Além disso, 0 corredor-mezanino funciona também como uma
pequena galeria, onde 08 quadros colocados nessas paredes podem ser vistos de
virios Angulos nos dois pavimentos.

As casas do interior da vila possuem uma concepgio um pouco dife-
rente das externas: (em trés quartos € aela nio ha o elemento curvo. Contudo, a
escada na sala é grande para O ambiente e executada em madeira, 0 que a torna
um elemento decorativo. Aos fundos da sala, existem a cozinha, copa ¢ banhei-
ro de proporgoes minimas. No segundo pavimento, temos trés quartos com um
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banheiro e um pequeno terraco que atende a um dos quartos. A projecio de um
dos quartos sobre o primeiro pavimento cria uma protecio para a entrada da
casa.

3.1- A Paleta Formal Construtiva

Algumas caracteristicas podem ser definidas come concepeio do projeto. Em
termos estruturais, todas as casas foram realizadas em alvenaria auto-portante.
A cobertura do elemento curvo e de algumas dreas de servico é a laje plana, que
funciona também como terraco. O restante da cobertura é um telhado escon-
dido por uma platibanda. Todos os projetos possuem algum tipo de terraco:
um espaco privado para os quartos, ou o selarinm comum para toda a casa. Esse
elemento, no caso brasileiro, pode ter uma referéneia dupla - por um lado, pode
ser o terraco-cobertura dos projetos de Le Corbusier; por outro, a varanda do
passado colonial.

A hierarquia dos espacos é bem definida, seja entre espaco social e de
Servicos, ou entre patres e empregados. Comparando esse modelo com a Mai-
son Citroban, onde Le Corbusier criou uma escada externa que da acesso aos
quartos do terceiro pavimento, como uma maneira de manter a privacidade dos
moradores, nas casas do conjunto, a entrada privada ¢é a dos empregados, man-
tendo a concepgio de que o espago do servico deve ser escondido.

No conjunto como um todo, podemos observar uma relagdo “genero-
sa” entre a casa ¢ a rua. Como o elemento curvo ¢ sustentado por um pilar
central, ele nio s6 forma um espaco de transicio como também amplia o espa-
¢o da calgada. No projeto original, os limites das casas com a rua eram determi-
nados por uma cerca metilica baixa. Assim, desse €spaco, no primeiro pavi-
mento, tem-se a sensacio de que foi ampliada a largura da calcada. Além disso,
toda a sala nos dois ambientes, junto com o solarium, disponibilizam um conjun-
to de vistas da rua e da paisagem surpreendentes. Nio sé pela articulacio entre
0s espagos, mas tambeém pela localizagio das aberturas. Com dimensdes relati-
vamente pequenas, Flavio de Carvalho demonstra como ¢ possivel criar um
espago diversificado por exceléncia,

Os acabamentos e detalhamento das obras dio unidade ao conjunto. O
arquiteto desenha os ladrilhos hidraulicos, que foram usados nas ireas molha-
das ¢ em detalhes na sala, onde criou uma espécie de moldura para o piso em
facos no ptimeiro pavimento. No mezanino é usado um outro desenho de la-
drilho o que possibilita uma outra moldura para o mesmo espaco. O conjunto
das plantas do ambiente da sala, nos dois pavimentos, demonstra que, a0 emol-
durar o piso com dois tipos de ladrilho, Flivio de Carvalho estava recorrendo a
sua formacio artistica para realizar uma solucio arquitetonica.
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As texturas dos rebocos, nas casas do conjunto, foram tratadas COMO
superficies escultoricas. Para realizé-las usou-se varios tipos de Instrumentos,
pentes (que segundo Flavio de Carvalho na obra Bailado do Deus Morto, foram
feitos a partir do corpo do Deusl), trinchas, espatulas entre Outros. Hsta diver-
sidade de instrumentos fez que, em cada casa, exista uma textura diferente, dan-
do ao conjunto uma diversidade de elementos.

Poder-se dizer que Flavio de Carvalho criou uma paleta formal construtiva
para o Conjunto de Casas da Alameda Lorena ¢ vai variando as composicoes
desses elementos, criando edificagoes distntas. Sua paleta ¢ composta primeira-
mente, de um programa funcional, casas de dois quartos, sala com pé-direito
duplo, corredor-mezanino, erragos, sala curva (ou retangular), cozinha, banhei-
ro, solarinn cOmM cobertura redonda e quadmda; esse programa funcional fol
trabalhado com uma combinacio de formas retangulares com volumes curvos,
que se interpenetram de maneiras distintas. Pot fm foram desenvolvidos 03
clementos cONStrutivos: janelas de canto, escadas com revestimento de ladrilho
¢ guarda corpo metalico, escada em madeira, corrimdo metalico, suporte para
cortinas, ladrilhos (Figura 2), tacos, diversas texturas de reboco e tijolos usados
para compor as fachadas.

Embora a casa seja artesanal, o que prevalece ¢ a possibilidade de se
criar um conjunto de dezessete casas semelhantes, mas nao idénticas, recusando
a idéia de tipologia. Isso seria viavel a pattir de um certo conjunto de objetos
estandardizados (esquadrias, guarda corpo, ladrilhos, enfim, todos os acaba-
mentos possam scr produzidos pela industria) associados 20 um padrio funcio-
nal como o da Mazson Citroban.

Assim, Flavio de Carvalho trabalhou as variacoes formais € construti-
vas sobre um mesmo programa, como na Maison Citrohair, mas, misturando al
uma questio fundamental da arquitetura brasileira, a concepgao de residéncia
das elites, ou seja, de uma habitacio Gnica, com €spacos hierarquizados, onde
os espagos de servico e social 530 bem definidos. Suas inovagoes foram: a genti-
leza em lidar com © €spago urbano, 0s multiplos olhares sobre a cidade e uma
sala onde as funcdes de teatro, galeria, ¢ salio de festas se misturam. Uma ar-
quitetura hibrida de referéncias ¢ que, a0 mesmo tempo, mantém tradicdes so-
ciais e cria espacos inéditos.

As inovacdes foram além das apresentadas, Flavio de Carvalho cria
um panfleto, onde ensina de que maneira a casa deve ser usada pelos inquilinos.
Observando alguns aspectos, podemos ver as preocupagoes com © conforto,

“casas [rias 1o perdo ¢ quentes 1o ippersno’, com a funcionalidade, “as casas poden ser
alugadas com on sem: Larage, qutarto sobressalente, privada sobressalente, jardin: sobres-
salente, escada de servigo " o modo de usar para melhorar o conforto nos interiores,

“ueonselha-se 0 uso de cortinas de dois panos: ! branco face ao exterior ¢ 1! preto, oi verde
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ou azul escuro face ao interior. A superficie branca reflete a luz excterior ¢ conseqiientemente o
calor, a superficie escira absorve a lug, interior escurecendo mais que o tipo commm venegiano ¢
conservands o quarto fresco ¢ mais bem argads"; o modo de usar os e$pacos externos,
“0 aro em torno do tapasol circular do solarium serve para amarrar cortinas coloridas de lona
que Sdo na oulra extrenridade atadas av gradil do solarinm, assunindo posigio inclinada em
Jorma de tenda. Pode também ser nsada para pendurar gaiola de péssaros ou vasos con
Hores”; e uma maneira inusitada de dividir a sala, “os ferros de cortina wo mreio da sala
grande servem para dividir esta em dias salas”?

3.2 - E possivel pensar a arquitetura como uma escultura?

Flivio de Carvalho, como Ji foi colocado anteriormente formou-se em artes
plasticas e engenharia, portanto, analisar sua obra de arquitetdnica, priori,
anuncia a possibilidade do dialogo entre a arquitetura e as artes plasticas. Assim,
podemos aproximar a maneira como ele trabalhou a construcio das casas do
conjunto com a idéia de construgdo dos objeros do contemporineo Constru-
tivismo Russo.

Mais do que uma resposta para a claboragio da palta formal construtiva
essas experiéncias romperam de maneira definitiva com possiveis espacos que
existiam entre a arquitetura e as artes pldsticas. Por definicio, os Construtivistas
despirans 2 pintura, o desenho, a escultura ¢ a arquitetura de suas possiveis hie-
rarquias imediatas, consideradas elitistas ¢ burguesas, colocando-as, todas, s,
no mesmo lugar — a Construgio. Assim, todos esses objetos devem ser pensados
a partir de sua essencialidade construtiva, o que os tornaria reduzidos a uma
operagio entre estrutura do material ¢ a forma essencial/potencial desse mate-
rial.

As construcies de Medunetsky, Tatlin, Rodchenko, Chemikov entre ou-
tros, sdo experiéncias cujas formas demonstram as possibilidades construtivas
do material, Medunetsky trabalhou metais, madeiras, vidros, construindo obje-
tos que exploravam a esséncia estrutural do material, o resultado formal (escul-
tura) da construcio é um jogo de formas cquilibradas pelas respectivas estru-
turas. Rodchenko trabalhou a linha na superficie bidimensional (desenho e pin-
tura), construindo os objetos a partir de uma paleta essencial: duas cores, retas,
tela e papel.

* Essas informacdes estio contidas do Panfleto para as Casas dv Adngnel” realizado por Flivio de Carvalho ¢m
1938 comao propaganda para o aluguel das casas da Alameda Lorena, O panfleto ¢ divido em duas partes de
um lado esti o texro sobre o “modo de usar”, do outro estio as fotos de algumas casas mostrando detalhes
COMO O felarinm com cortina ¢ a sala. Fsse panfleto esta reproduzido em: GOLINGO, 2002, p.177.
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O método de trabalho dos Construtivistas? utilizava 0s chamados Arfe
como laboratério de design que eram constituidos de seis ctapas: 4 primeira seria a
defini¢io da solugio estrutural a partir da escolha do material; a segunda seria a
“aplicagao funcional”, ou seja, o programa do edificio; a terceira seria O estudo
dos volumes simples, 2 interpenetragio, cONEXOCs, montagens, furos; a quarta
etapa consistiria na adequacio desses volumes ao programa do edifico, ou seja,
transformar 2 construcao volumétrica em arquitetura; a quinta etapa seria O es-
tudo dos planos na composicao da superficie do edificio, como a posi¢ao das
janelas, por exemplo; por fim, seria a definicio dos elementos retilineos simi-
lares, os frisos, as antenas, 0% guarda-corpos, en fim, todos os elementos lineares
da fachada. Além dessas etapas, Chemikov desenvolven o que ele chamou de
“harmonia das cores — principios de arquitetura’”, onde a partir da solucao for-
mal do edificio se faz a oOpgaAn pelo tratamento da fachada, com cores, texturas e
materiais.

Pode-se dizer que 08 Construtivistas criaram um método para a onsir-
¢do do objeto que parte da definicio de qual seria © objeto a ser construido (es-
cultura, pintura, arquitetura, desenho, moveis), em seguida a opgio do material
e sua respectiva potcncialidadc estrutural que resultaria em formas essenciais. O
resultada desse processo & a construcio altamente cficiente, cujo coeficiente es-
sencial é a relagao estrutura / forma.

O conhecimento do processo idealizado pelos Construtivistas amplia o
horizonte para analisarmos © trabalho de Flavio de Carvalho. A primeira ques-
tio recorrente € cOM relacio 4 estrutura do edificio, enquanto engenheiro calcu-
lista, Flavio de Carvalho opta pelo uso da alvenaria auto portante na maior pat-
te dos edificios ¢ nos volumes redondos, ele fez 0 uso da laje plana apoiada em
um tnico pilar. O resultado formal da constrigdo € O resultado da combinagdo de
formas essenciais, definidos 2 partir da relagio material/estrutura. Definidos os
volumes, temos 0 tratamento das superficies, 08 planos (janelas), as linhas (fei-
tas com tijolos € quarda-corpos metalicos) ¢ as texturas de cada residéncia. En-
fim, parafrasendo 0s Construtivistas uma “arquitetura COMO Jaboratério de de-
sien”, ou melhor “construcio COmMO laboratorio de design”, 0 que amplia as
possibilidades de desenvolyimento do projeto arquitetdnico. Com 0s mesmos
clementos formais, Os mMESMOS materials € texturas, pode-se construir muito
mais do que dezesscte casas!

e e

1 COOK, 1998, p.40-59.
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4 - Consideragdes iniciais...

A obra de Flivio de Carvalho nos fornece uma imensa possibilidade de anilise
do objeto construido e expande a discussio da complexa relagio entre a arqui-
tetura ¢ as artes plisticas. Ao relacionar o projeto das casas seja com a Maison de
Le Corbusier, ou com as experiéncias Construtivistas estamos apenas desen-
volvendo um recorte dentro das varias possibilidades de didlogo.

O objeto construido por Flivio de Carvalho a partir, do que estou cha-
mando de paleta formal consimtiva, nos possibilita a anilise da arquitetura como
um objeto que relaciona, essencialmente, forma, estrutura ¢ rextura.

Podemos iniciar aqui uma discussio mais ampla. Nas recentes teorias
da arquitetura, encontramos grandes arquitetos do cendrio internacional fixando
padrées formais e explorando suas combinagdes infinitamente. Para projetar
suas Casas Experimentais, Bisenman Propos variacdes a partir da forma do cu-
bo. Tschumi, no Parque La Villette, explode volumes primédrios ¢ os combina
aleatoriamente. Portanto, a obra de Flivio de Carvalho elaborada a partir da
combinacio dos prismas com volumes curvos, nos anos 1930, ja apresentava
uma possibilidade de se trabalhar as variagGes formais a partir de formas pri-
marias,

O que ndo estava anunciado em nenhuma das abordagens apresentadas
¢ a liberdade dada a0 usuario do edificio, a disponibilidade para o aconteci-
mento: a sala que vira, palco, pista de danga, galeria; o solarium, que pode ser
decorado com gaiola de passaros e flores, que se “vestido” com a cortina de lo-
na, vira cabana, senio pode ser usado para tomar um sol no meio da cidade -
um espaco livre, para o delitio e a fantasia,
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Figura | - Conjunto de Casas da Alameda Lorena, 1933, Fonte: OSORIO, 2000, p.34.

Flgura 2 - [adrilhos desenhados por Flivio de Carvalho para o Ce
Alameda [orena, 1933, Desenhos: Camila Zynger, 2004,
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ALVIM CORREA E SUAS MULHERES DESNUDAS

Thais Fernanda Martins Hayek
thaishayek@hotmail.com.br

Henrique Alvim Corréa foi um dos artistas revoluciondrios da propria arte, qua-
se perdido no anonimato, pelo descaso de seus conterrineos até bem pouco
tempo. De uma preocupacio nio somente estética, as obras que no presente
texto serdo tratadas, apresentam o retrato de uma €poca, anexa a uma “revela-
¢do” explicita de um simbolismo grotesco. Contudo faz-se necessdrio enfocar, 4
priori, © movimento Simbolista que tera influéncia direta nas criacées do artista.

O Simbolismo! foi movimento subjetivista, a priori surgido na Franca,
em que ingressaram os attistas durante o periodo entre 1880 ¢ 1910, uma re-
acao a estética realista, naturalismo dos Impressionistas e a0 cientificismo da
classe burguesa (aparecendo como um resposta negativa aos valores existenciais
¢ ideolégicos da mesma) . Embebedando-se da nio objetividade romantica, mas
transformando-a em outro sentido?, revelando o cariter ilogico que marca o
movimento.

Influenciados pela literatura simbolista’ de vasta divulgacio com mani-
festos publicados nas revistas Tz Revue Wagnérienne”, I .a vagie”, “Revwe Indp-
péndante” ¢ “La Décadance” Segundo C. M. Bowra: ‘4 beranga do Simbolismo consi-
dera Baudelaire, VVerlaine ¢ Mallarmé, o5 vanguardistas deste movimento por suas inovagdes
tcrticas na literatura” 5 Em 1884, Verlaine publicou “Les poétes mandits ", que reve-
lava 20 mundo os mestres desta nova estética, entre eles Rimbaud, Tristan Cor-
biére e Mallarmé.

Estd neste periodo diante de uma nova afirmacio, colocada por Bau-
delaire (1821-1867), de que nao existe beleza absoluta ¢ universal, mas sim uma
diversidade estética, mediada pela cultura de cada povo. Sendo a beleza, uma
sensibilidade estética peculiar, cada homem possul sua beleza pessoal. Con-
trapos-se a idéia de que a arte deve servir a propositos morais e sociais. Em um
momento em que se exalta a racionalidade positivista, Baudelaire, em seu poce-
ma (Flores do mal), introduz uma nova linguagem; a “correspondéncia” que as-
sume o moderno sentido lingiiistico como instrumento expressivo totalizante,

' A principio chamada de “Decadentisma?,

2 Os romanticos desnudavam somente a primeira camada dos sentimentos, ji os simbolistas aprofundavam-se
tanta nesta esfera do “eu” que adentraram, no que pode-se chamar de “inconscicnte’,

' Anunciade pela primeira ver em 1886, por Jean Moréas (1856-1910) em scu “Manifesto Simbolista”, onde
refura as descrigoes objetivas, a téeniea pela téenica, earacterizando a vanguarda como a busea da forma sen-
sivel ¢ perceptivel 4 alma humana.

* Revistas citadas em BALAKIAN, A. O Simbolismo, Sio Paulo: Perspectiva, 1985, pe: 11

PBOWRA, C.apud idem, pg: 12
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Essa nova poética de ruptura € passagem da existéncia positivista do real para o
valor da esséncia do ser. Sendo a palavra um instrumento simbolico a resultar
em uma figuragio da realidade, Baudelaire inspiraria poctas ¢ artistas, com sua
convicta teoria da correspondéncia: “podo mniverso visivel € apenas i armaztém de
inagens € $igHos, @ gie 4 imaginagan atribniit 1 Jngar ¢ un valor relativos: ¢ wma especie
de alimento que a imaginagao 1en de digerir ¢ franj ormar.®"

Trata-se entdo de uma unificagio das artes, sons fransmutando-se em
cores, cores metamorfoseando-s¢ em palavras, palavras fluindo-se a corporali-
dade. O poeta Gustave Kahn, referir-se-ia a relacdo artista/obra, onde toda e
qualquer tipo de manifestacio artistica partiria da subjetividade do artista para
sua concretizagao, “objetivar 0 subjetivo”. Para Mallarmé a poctica simbolista
<e fundamentaria segundo Argan: “nas palavras qire 1o palemr pelo sei significado ha-
bitual on lexcical, e sins pelo que assument no sontescto, sendo geradoras de imagens el

Os literatos simbolistas acreditavam que atraves do mundo onirico,
proporcionado pelos sonhos, revelava-s¢ O Gnico nivel vital da experiéncia
profunda do artista. Desenvolveriam entio teorias de arte, que serviriam para
fundamentacio ideologica para muitos artistas, em que 2 maior apreensio da
realidade era capturada por meio da imaginacao € da fantasia.

Os pintores estavam fortemente ligados a estes poetas € pode-se supor
que teoria poética ‘nteriotizou-se dentro destes a priofi, exteriorizando-se mais
tarde em suas obras. Como grandes represenrantes desta arte simbolista apre-
sentam-se, Paul Gauguin (1848-1903), Odilon Redon (1840-1916), Gustave
Moreau (1826-1898), Alfred Kubin (1877-1959), Fernand Khnopff (1858-
1921), Jean Delville (1867-1953), Lucien Lévy-Dhurmer (1865-1953), Gustav
Klint (1862-1918) entre outros em grupo como “Rosa Cruz™®. Na escultura
pode-se considerar Auguste Rodin (1840-1917) € Camile Claudel como repre-
sentantes deste movimento.

Desta maneira, O Simbolismo na arte apresenta-s¢ pard lelamente a0
Neo—Imprcssionismo" ¢ em Oposi¢io a0 Mesmo por seu cardter sentimental €
espiritual apreendido na obra, para estes a arte é a representagao exposta atraves
dos simbolos, do que pode conceituar-se “ilém consciéncia”. Esse mesmo
Simbolismo é o reflexo do signo hermético, traduzido em metaforas de ritos
estéticos. Conduzindo a busca do carregado, do melodrimatico, do feio, da ca-
ricatura, do pornografico e do extravagante. Por que nio pode esquecer-s¢ que

e
« BAUDALAIRE, C. apud Cl [1PP, H. Tearias da arte moderna. Sio Paulo: Martins Fontes, 2000, pg 46
“ARGAM, G. Arte Moderna, Sio Paulo: Comp. das Letas, 1992, p:B4

s Fundada cm 1888 com Pelidan como mentor espiritual, neste grapo haviam literatos ¢ arnss, come Jean
Delville ¢ Felicién Rops.

" Periodo de arte caracterizado pela “recnizacio” da pintura
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0s homens, pés Revolucio Industrial ja estdo respondendo ao “mal estar” que
0 proprio mundo ofertou-lhes.

Dentre as correntes filoséficas que influenciaram o Simbolismo estio:
o “intitucinismo” de Henry Bergson (1859-1941) 1, teorias de Arthur Scho-
penhauer (1788-1860)", teorias de Soren Kierkegaard (1813-1855)12, a filosofia
oriental' ¢ as teorias de Nicolau Von Hartman'4,

Ja no Brasil, em 1888 comeca a caminhar em direcio ao Simbolismo e
a0 Decadentismo. O simbolismo tinha por conceito, nio a representacio das
coisas em si, porém a sugestdo de idéias e sentimentos por meio de um reves-
timento da linguagem direta com a2 utlizagio dos simbolos, Segundo Civita:
“sa temitica eram o ideal ¢ o wisticisne catdlico, av fendar milos e alegorias, sonhos e
pardfrases de grande poesia e qualguer tipo de lirisma, de preferéicia de cardter moralista. 5"

Dentro da literatura simbolista pode-se incluir o escritor e cronista Me-
deiros e Albuquerque, o poeta que inaugura o movimento no pais Cruz e Souza
(1861-1898), o critico de arte Gonzaga Duque (1863-1911) e o escritor mineiro
Alphonsus Guimaries (1870-1921). Dando maior valorizacio as cores, a im-
portincia do exercicio da visualidade literdria, integraria-se A cultura brasileira.

Nas artes plisticas, 0 movimento Nao teria tanta repercussio como na
literatura, porém os poucos artistas seriam de essencial importincia para a his-
toricidade da arte brasileira. Com criages plasticas habitualmente representadas
por alegorias, assim como figuras femininas dotadas de uma “durea de misti-
cismo”. Entre eles pode-se citar Heitor Malagud, Eliseo Visconti (1866-1944),
Hélios Sienlinger (1878-1965) e Henrique Alvim Corréa (1876-1910), porém
apesar de sua nacionalidade brasileira, desencadeara sua trajetéria artistica do
outro lado do mundo, no coraciao da Europa.

Considerado como um movimento aristocritico, os artistas inseridos,
tornaram motivo de férrea critica, sucedida em desprezo. O publico comparti-

" Tem como ﬂmdamcnm(;ﬁo a buseca do “eu” supremo, que manifesta-se fora do controle da razio, partindo
do principio do abandano dos dogmas morais ¢ religiosos.

"' No livio "O Mundo Como Vontade ¢ Representagio”| afirma que a existéncia depende da consciéneia em
que aparece, assim o mundo nio passa de uma representagio, portanto nio chega-se jamais 4 esséncia em si,
Por autro lado, o espirito corresponde i vontade, pertencente a materialj 1¢ - Sustentando que o real
¢m si, niio passariam de lusérias aparéncias ¢ a esséncia de rodas as coisas esta alheia 4 razio,

A qual, o homem é uma sintese de infinito ¢ finito: de temporal ¢ cterno; de liberdade e de necessidade. En-
wnde que qualquer opgio do ser humano condux ao desespero pela impossibilidade de uma fusio mani-
queista dentro de si mesmo.

Y Para o5 orientais, a salvagio do homem estd na rentncia dos bens mareriais ¢ mundanos, bem como a
mortificagio dos instintos humanos, para aleangar o nirvana,

¥ Criador da “wcoria do inconsciente”, enridade desconhiceida, que aparcce transmueada ao chegar no cons-
ciente. Sendo entio um grande mistério, gerador do mal estar do homem, em virtude da impoténeia frente ao
fendmeno enigmitico do universo.

io do re

BCIVITA, V. Arte no Brasil. $io Paulo: Abril, 1979, Pg: 564
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Ihou desta mesma Opinido, considerando-a pretensiosa € complexa demais. S0-
mente apos O movimento Modernista, alguns destes poetas ¢ artistas serdo valo-
rizados, influenciando escritores cOMO Cecilia Meireles, Vinicius de Moraes,
Manuel Bandeira ¢ Mario Quintana .

Henrique Alvim Corréa, nascia no Rio de janciro, em 1876, onde mo-
raria até 1892, quando mudaria para a Buropa com sua familia, morando em
Lisboa, Paris e Bruxclas (onde moraria até o final de sua vida). Foi até bem
pouco tempo um “estrangeiro em sua terra”, sendo totalmente desconhecido'®.
Devido a invasio da Bélgica por ocasiio da Primeira Guerra € 20 descaso
brasileiro ao ndo acolher suas obras em lugar apmprindo. Descoberto por José
Roberto Teixeira Leite, na década de 60, valorizando-na primordialmente pot,
seu contexto de época intrinseco em sua obra.

Em 1884 freqiienta o atélier de Eduard Détaille (1848-1912) e em 1887
freqiienta o atlier de Jean Brunet. Em 1904 especializa-se em gravuras, quando
também executa algumas pecas teatrais. Em um casamento alquimico entre 2
produgao plastica ¢ coeréneia interna, Alvim mostra-se um intelectual perti-
nente e um critico de arte no minimo instigante.

Em 1905 ilustra a edigio belga de a “Guerra dos mundos” de H.G.
Wells, utilizando-se do imaginario Fantastico. As obras evocadas remetem a
Bosch e a Brueghel, adequando as cenas de uma guerra cntre marcianos ¢ ter-
restres. A obra de Wells alerta sobre os perigos do novo cientificismo andloga a
uma satira social, romance de ficcio cientifica onde também trata a temdtica da
crueldade implicita no colonialismo. Os marcianos de Wells representam a alie-
nacio do colonialismo curopey, teorizando a visio racista das pessoas que mo-
ram nestes paises colonizados.

Escreve pegas teatrais, onde ressalta a modernidade ¢ suas inquietagoes
socials, bem como visivel em sua linguagem plastica. Sua criacio ndo limita-se
nestas obras, dando vida a um mundo erotico, bizarro, violento, pcrvcmdo e
cadtico, que tambem se faz presente em outras obras Simbolistas.

A priori, sua principal orientacio artistica era a pintura militar, em gran-
de voga na Franga apds a derrota da Prassia. Mais tarde Alvim evoluiria para
temas mais livres ¢ pessoais. Sua produgdo consiste em cerca de oitenta pinturas
e trezentos desenhos (divididos em temas militares, nus, paisagens cenas de
Boulevard, estudos de costumes € desenhos espontineos). Segundo Civita, “Sen
grande tema porén é a mulher”\”

— e

it Maria Bardi organizou 2 primeira exposigio postuma de Alvim Corréa em 1972, no Muscu de are de Sao
Paulo

7 CIVITTA, V. Atre no Brasil, SP. Abril 1975, pg: 593

FARMISRILEE LU

181



Alvim Corréa retrata em seus nus, os quais assina com o pseuddnimo
de H. Lemort's, um simbolismo “diabélico”. figuras femininas em alegorias de-
sumanas, quando descobre que sua melancolia se aparentava com o dcido sar-
casmo de Rops, veiado de erotismo frustro, com o humor denso e imaginoso, a
veia lirica e desencantada de Redon. Empregando neste imaginirio uma forma
de pensamento ocultista, propondo uma nova releitura do miro e dos mistérios,
em busca de uma hermenéutica mais concisa com as préprias aspiracdes de sua
época.

Na figura 1, a0 primeiro plano vé-se uma mulher nua, Pregados em
uma cruz, os pes estio juntos, um sobreposto a0 outro. As mios também pre-
gadas, estio fechadas, expressando forca (por seu cariter contraido) e dor. Os
cabelos compridos escondem seu rosto, o seio direito e parte do seio esquerdo.
Na parte horizontal da cruz, esti o inscrito “Vae Victis”. O plano de fundo é
difuso contrastando com as firmes linhas do desenho da mulher e da erus. O
preto ¢ utilizado como cor e nio mais como contorno ¢ em um degrade abrup-
to o branco vai fazendo-se presente, parecendo delimitar dois muros simétricos,
mas quase abstratos.

A obra tem uma simbologia “herege”, porque inverte a sexualidade do
sagrado no mundo cristio. Porém deve-se considerar o fato que algumas socie-
dades ocultas ji tratavam desta temitica. E o caso londrino da “Sociedade Her-
mética” (1883) de Anna Kingsford e Edward Maitland', sociedade est4 “ligada
d criagdo de nnia teologia feminina do Espirito Santo.20” Seri que esti-se diante do fi-
nal dos tempos?

O inscrito exalta as posturas antigas de sacrificio, a virgem que ¢ entre-
gue a um deus, como na histéria de Psique?!, a sensualidade também € um refle-
xo de seu tempo como pode ser analisado na obra do artista belga Khnopff,
que provavelmente o tenha conhecido. A figura 2 também tem a mesma relacdo
intrinseca a0 ocultismo, considerando ainda 0s elementos fantisticos que esta
apresenta, de um grotesco “surreal” o peso da imagem contrapde-se, sendo a
mulher a leveza em equilibrio 20 ser que em baixo dela transmura-se em uma
expressio de horror. Ambos os artistas expressam metaforas intimistas de um

¥ Ora estampa nas iniciais M, uma caveira, ora um sapato alto, ora ourro objeto afim.

SILVA, Eliana M.- O ocultisme no século XIN Campinas: [FC} l/L'nicnmp, 2001,

# Idem pg: 49

# Psique era uma mulher rio bela, que os homens acabaram por abandonar os templos de Afrodite para
contempla-la. Afrodite porém enciumada ¢ nervosa, pediu a Fros que acertasse uma flecha om Psique, para
que estd se apaixonasse pelo homem mais feio ¢ nojento da face da terra. Acontece que ao vé-la, Eros sc
encantou ¢ foi acertado pela sua propria flecha, Nos mitos gregos quando um deus apaixona-se por uma
mortal, esta ndo pode casar-se. F assim Psique viu que todos a contemplavam mais nenhum queria casar-se
com cla . Scus pais preocupados, foram até o ordculo ¢ este pediu que 2 mesma fosse entregue em forma de
sacrificio a um monstre celeste... ... assim subia 2 montanha Psiquc.
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universo feminino, acentuando um maniqueismo religioso pﬂradnxal. F. como
diz Michelet:

“A natureza as fex feiteeir
regular da exalmgio, cla ¢ Sibila. Pelo amor ¢k

s. I 0 génio proprio 4 mulher ¢ seu temperamento. Ela nasceu Fada, Pela volm
la ¢ Magica. Pela fineza ¢ suit malicia, cla ¢ Feideeira, ¢ fax a soree

1200

ou, pelo menos, adormece, engana os males.

Mas a mulher crucificada de Alvim Corréa, é uma mulher “moderna’,
portanto nio hi apenas uma fcone religioso posto em questdo, h4 uma cortesid
sendo crucificada por sua beleza e feminilidade, hd uma ruptura dos valores
morais que esta se formando ¢ ha o anti-herdi de que falava Baudelaire.

Como um péndulo, suas obras sio tangenciadas entre a vida e a morte.
Sen vocabulario plastico insere uma série de simbolos, as vezes explicitos e as
vezes implicitos em seu proprio significado. Entretanto nio dispensa uma carga
sobrecarregada de ironia e muitas vezes de critica social, mostrando sempre O
lado perverso da fantasia.

Alvim retrata em uma de suas obras mulheres que ¢io muitos intimas,
convidando o préptio contemplador 2 «olhat”. Pode-se, neste momento, fazer
uma analogia com O “flaneur?” de Baudelaire, ou mesmo onde escreve sobre O
amor lésbico feminino (outro signo do heroismo da modernidade), com nomes
gregos- Delfina e Hipdlita;

“Mas Hipolita apos, tendo a cabega ereta:
- Fu ingrata ndo sou ¢ de ti nio me afasto,

Minha Delfina, cu sofro ¢ agora sou inquicta,
1!

como 4pos um noturno ¢ rerrivel repasto.”

E o tempo de um lesbianismo que comega & explicitar-se nas obras
com um carater rotalmente novo, a “sensualidade marginal”.

Assim uma vontade enorme de quebrar os paradigmas da arte, esta no-
torlamente presente em Suas obras, afinal ¢ um artista de um tempo “Moder-
no”. E a modernidade ja sabe que sdo de rupturas que §¢ sobressaem os ho-
mens. Alvim Corréa, desta maneira, € um artista que perpassa as barreiras tem-

22

orais, impavido da imortalidade de “seus brinquedos perversos .
P ,

2 MICHELET). A feiticeira Sao Paulo: Cireulo do Livro, 1974.
15O “flancur’” tem o cariter prazeroso de observar, um ver intimista que s¢ assemelha a0 sonho:

2 BAUDELAIRE, C.- As Aores do mal - tradugio Jamil Haddad- Sio Paulo: Difusio Furapéia do Livro
1964, pg: 269
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O BRASIL NA VIAGEM PITORESCA E HISTORICA DE DEBRET

Valéria Piccoli, Msc.
valeriapiccoli@terra.com.br

Esta comunicacio tem como origem a dissertagio de mestrado 4 paliia de mwi-
nhas saundades. O Brasil na Viagem Pitoresca ¢ Flistérica de Debret, apresentada 2 FAU-
USP em 2001 que teve como objeto de estudo o livro Vayage pittoresque et histor-
que ait Brésil on séjour d'mn artiste frangais an Brésil depuis 1816 Jusqu'en 1831 inclusiye-
ment publicado em Paris entre 1834 e 1839, pelo artista Jean Baptiste Debret
(Paris, 1768-1848). O lbum ilustrado foi elaborado a partir da experiéncia de
Debret em 15 anos de residéncia no Brasil, onde havia chegado em 1816 como
professor de pintura histérica da Missio Artistica Francesa, contratada pelo
principe regente d.Jodo para fundar a Escola de Atrtes, Ciéncias e Oficios do
Rio de Janeiro. O empenho de Debret na constituicdo da futura Academia Im-
perial de Belas Artes nio ¢ o dnico mérito que lhe garante um lugar de destaque
na histéria da arte brasileira do século XIX. Debret formou a primeira geracio
de pintores brasileiros com treino académico, iniciou o género da pintura histé-
rica no Brasil e instituiu a rotina ¢ 2 pritica de ensino em atelié, mesmo antes da
inauguragio da Academia. Foi também o idealizador das duas primeiras exposi-
¢oes de arte realizadas no Rio, respectivamente em 1829 e 1830,

Entretanto, sua obra literdria parece nao ter sido exatamente um su-
cesso do ponto de vista editorial, considerado o contexto do mercado francés
de meados do Oitocentos. Mesmo assim, tornou-se um dos mais conhecidos
albuns ilustrados de viagem ao Brasil, freqiientemente citado pelos historiadores
como um registro da vida cotidiana no Rio de Janeiro, nas primeiras décadas do
século XIX. Um século depois de sua publicacio, o livro se transformou num
cldssico sobre o pais do periodo joanino e do primeiro império. Os registros de
Debret passaram a povoar de tal forma o imagindrio brasileiro, que acabaram
servindo tanto 2 ilustracio de livros paradiditicos, quanto a execuciao de vinhe-
tas de abertura de novelas de televisao, ou mesmo 20 desenvolvimento de enre-
dos de escola de samba, como acontecen durante a comemoracio do [V cente-
nirio da cidade do Rio de Janeiro, em 1965.

O ponto de partida adotado neste trabalho para anilise da obra de De-
bret foi repensi-lo em sua inscricdo histérica. Dois importantes instrumentos
desse processo foram elaborados durante a fase de pesquisa: a revisio historio-
grifica, destinada 4 andlise da recepeao da [Zagew no Brasil, e a cronologia, pen-
sada para situar a elaboracio do livro no contexto geral da obra do autor. A for-
tuna critica buscou contrapor pontos de vista entre os autores brasileiros que se
referiram & [iagem, desde a data de sua publicagio até a atualidade. Tentou-se
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dar a esse estudo 2 maior abrangéncia possivel, inserindo mesmo observagoes
de cardter mais geral, mas que, de alguma forma, fossem elucidativas da maneira
como a obra de Debret fol percebida pela critica brasileira atraves do tempo.

O reexame da recepgio da Viagem pela historiografia brasileira eviden-
ciou os entendimentos parciais ¢ as contradicdes que permeiam Certos debates,
principalmente no que diz respeito as definices de classicismo € romantismo,
estendendo-se, ainda, para O sentido do termo “pitoresco’. O adjetivo pitores-
co associado ao titulo de um album de viagem cerramente indica, em primeiro
lugar, tratar-sc de um livro ilustrado. Por outro lado, ha diversos sentidos que
rambém se agsociam 2 expressio “viagem pitoresca’ € que podem scr esclarece-
dores para uma analise da obra de Debret. Primeiramente, um livro pitoresco
deve conter ¢ fornecer ensinamentos ¢ informacoes dteis para 0s pintores. Ou
seja, ndo € apenas uma obra “feita por” um artista, mas também “destinada 4
apreciagiao ¢ uso” de outros artistas, que podem valer-se dela como referéncia e
modelo para Execucao de suas pr(')prias obras. As “viagens pit{)rescas” seriam,
portanto, viagens narradas “em imagens”, € deveriam combinar um especial in-
teresse visual a2 uma grande variedade de temas tratados.

A contraposigio de pontos de vista permitiu ainda perceber como, em
épocas diversas, a historiografia brasileira tem se referido a Debret alternada-
mente como “reporter fotogrifico” — enfatizando a “yeracidade” e “fidelidade”
de seus registros —, € cOMO “earicaturista’, que, estrangeiro que era, desfigurou
certas situacoes observadas pela incapacidade de perceber-lhes a verdadeira na-
tureza. Em geral, as incongruéncias sao apontadas no texto do livro, enquanto a
«yeracidade” é buscada na imagem. Diferentes autores ressaltam julgamentos
parciais € arbitrariedades encontradas no correr do texto do album (escrito, afi-
nal, de memoria ¢ a distincia), mas reforgam a fidelidade com que © cotidiano
brasileiro estd registrado nas flustragdes. Curiosamente, atribui-se © mesmo va-
lor documental as aquarelas preparatorias ¢ As gravuras, embora, em grande par-
te dos casos, as imagens nao sejam coincidentes. O que se aponta com frequén-
cia é um desnivel qualitativo entre clas. As aquarelas s30 consideradas superio-
res — porque mais “espcmtﬁneﬂs” — 4§ gravuras, tratadas como imagens “domes-
ticadas” por certos cinones artisticos em VOga. Vieira! chega mesmo 2 cogitar a
interferéncia do gravador na wransferéncia do desenho para 2 pedra litografica
como sendo a causa principal dessa diferenca.

Ha uma questao ¢m particular que tem ocupado 08 historiadores que

abordam a obra de Debret nos Gltimos 10 anos: a “mMutagao unanimemente

! Vigira, Jodo Guimaries. “Taunay, Debret ¢ Grandjean de Montigny™. ine Agpectos d arte brasifeira. Rio de

_]-.1ncim, Funarte, 1981, p.l‘)-}ﬂ.
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constatada”, como aponta Carelli2, que seu trabalho teria sofrido durante 2 per-
manéncia do artista no pais. Claro estd que a tal questao diz respeito 4 conexio
(ou falta de) entre a obra brasileira de Debret ¢ o neoclassicismo davidiano. Em
todas as biogmﬂas do artista, quatro pontos sio reforcados com frcqtiéncia: 0
parentesco com Jacques Louis David (1748-1825); o fato de sua formacio artis-
tica ter se dado no ateli¢ desse pintor; a viagem a Itilia, quando Debret teria
acompanhado o nascimento de uma obra prima, o Juramento dos Hordcior; assim
como a adesio dos dois artistas ao processo revoluciondrio na Franca. Diante
disso, Carelli aponta para uma “conversio” do trabalho de Debret diante das
contradicoes inerentes 4 realidade brasileira, 4s quais o artista niio teria passado
imune, atgumento desenvolvido também por Naves’, Ao que tudo indica, a
vinculacdo da obra de Debret exclusivamente 20 neoclassicismo e a David tem
impedido a percepeio de uma possivel identificacdo do artista com outras tra-
digdes. Este tipo de abordagem nio parece ser suficiente para trazer 4 tona as
singularidades que permeiam a producio brasileira de Debret.

Para tecer algumas hipéteses sobre possiveis afinidades entre a obra de
Debret e outrag tradicoes, ¢ preciso, primeiro, retornar a0 livro e entendé-lo em
sua estrutura discursiva, Og Propésitos do autor estio claramente EXPressos no
inicio do segundo volume: “Ey ME propus a seguir, nesta obra, um plano dita-
do pela légica: o de acompanhar a ‘marcha progressiva da civilizacio no Bra-
sil”% A marcha progressiva se inicia, portanto, com a histéria do indio selva-
gem. O primeiro volume da [iagen estd rigorosamente estrututado para condu-
zir o leitor, tanto em termos de texto, quanto sucessio de Imagens, a apreciacao
de uma escala evolutiva, que vai do indigena mais selvagem ao mais civilizado,
segundo a avaliacio do autor. Por mais civilizado, Debret entende aquele in-
digena que esti mais incorporado 4 sociedade brasileira, ou o que ocupa um
lugar nela, supondo, portanto, o abandono de seus proprios hibitos e de suas
raizes culturais em favor de sua insercio num sistema social modelado a partir
da civilizacio curopeia. A essa possibilidade de fusie ¢ que Debret alude quan-
do fala que todas as idéias concebidas pelo espirito humano €stao em germe no
indio selvagem. O autor defende 2 mistura entre brancos ¢ indios COmo possi-
bilidade de melhorar 2 raca indigena e torna-la um sustentaculo da prosperidade
do Brasil.

O segundo volume da Viagem apresenta um carater mais complexo, so-
bretudo porque, aqui, Debret desloca sua atengdo para um universo de fato ob-
servado: a cidade e seus arredores. Se no ptimeiro volume, seu discurso se orga-

= Carelli, Mavio. Crttyras ortzaday, Campinas, Papirus, 1904, P.79.

" Naves, Rodrigo, “Debrer, o neoclassicismo ¢ a eseravidio™. in: - farm difieif. $io Paulo, Avica, 1997

* Debrer, Jean Bapriste, | Tlagent pitoresca ¢ bistivica ay Brasil. Belo Horizonte, [ratiain; Sio Paulo, Edusp, 1989,
v.2, p.l3
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nizava de modo progressivo, quase A razao de um passo por ilustracdo, esse se-
gundo estd estruturado a partir das relagoes sociais infinitamente mais intrinca-
das que se fazem visiveis no espago urbano. No texto introdutério, quando re-
produz a classificagao da populagiio por seu grau de civilizacio, o autor ja torna
explicita a estratificacio sobre a qual se funda a sociedade brasileira, a partr das
racas que a compoen. E, portanto, 2 reconstituicio da teia de relagoes que in-
terliga as camadas sociais que ele se dedica nesse segundo volume da Viagem. B
o faz investigando as atividades produtivas que indicam a funcio e o lugar de
cada um na geragdo de riquezas para o pais. F. oportuno frisar que Debret vE
ambém os colonos europeus como personagens dessa histéria, evocados na
imagem da colonia de suicos de Nova Friburgo.

J4 ao longo do terceiro volume da Viagen, religiosidade e histéria poli-
fica se misturam. Do ponto de vista narrativo, csse volume é um livro sobre as
cerimbnias € as comemoragoes, 08 Personagens, seus trajes € insignias, 08 pro-
tocolos, as normas de conduta, as regras de etiqueta, ¢ rambém sobre a auséncia
de tudo isso em certos extratos da populacio. Trata do carater solene de um
poder mondrquico que encena seus cortejos de forma a reafirmar seus simbolos
de poder; contempla as priticas religiosas que s¢ valem da férmula teatral do
desfile e da encenagio, onde sobressaem O exagerado e O grotesco. Debret pet-
cebe a proximidade entre Estado ¢ Igreja no Brasil Percebe também que as for-
mas de diversio publica estdo quase exclusivamente ligadas as festas religlosas
ou as ceriménias oficials promovidas pelo Estado. Enquanto, nessas ultimas, a
populacio se situa apenas como espectadora, 0$ ritnais religiosos oferecem a
possibilidade de participagao a0s populares.

De modo geral, a parte mais comentada e apreciada do dlbum de De-
bret ¢ a que se refere 20 mundo do trabalho, concentrado no segundo volume
da Viagem. A representagio do trabalho em Debret vale alguns comentarios.
Como lembra Mainz3, as culturas catolicas viram o trabalho como uma neces-
sidade negativa, associada 4 condenacdo de ganhar o pio com 0 proprio suor
ap6s a expulsio do Eden. O século XVIII o convertera no elemento estru-
rurador e disciplinador da sociedade, seja atribuindo-lhe um valor moral € po-
sitivo (Rousseau), s¢ja encarando-o como fonte de riqueza (Fisiocracia), ou ati-
vidade socialmente udl que contribui para 0 progresso da humanidade (Dide-
rot). Passa-se a julgar o homem em termos de sua capacidade particular de
transformar a natureza através do trabalho e, por cle, desencadear um processo
portador de beneficios efetivos para o ambiente social. Esse poder transforma-
dor do trabalho, entretanto, dependia do desenvolvimento de métodos racio-

5 Mainz, Valérie. L Ynqge du travail of b Révohution Urangatse. Vizille, Musée de la Révolution Francaise, 1999.
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nais e cientificos que orientassem a acio humana no desempenho de suas ativi-
dades produtivas.

A Engyelopédie de Diderot e D’Alembert (1751-1772) organizou o co-
nhecimento sobre a aplicacio das artes ¢ oficios no incremento dessas ativida-
des. Seus volumes de ilustracdes constituem um marco na histéria das imagens
do mundo do trabalho e podem servir a iluminar certas questoes figurativas que
surgem no livro de Debret. A Encyelopédie realiza uma apresentacio didatica de
processos produtivos, em que tem especial importancia a descricio dos uten-
silios. Esses sdo a propria tecnologia aplicada ao incremento da produtividade e
sua sofisticacio téenica, assim como a maneira de empregi-los, ¢ o que permitia
distinguir um comportamento civilizado de um comportamento inculto.

Nas ilustracdes da Engyelopédie, a parte supetior da gravura consiste na
reuniio, numa mesma composicio, das diversas etapas de um processo produ-
tvo (iluser. 1). A essa vinheta, é acrescentada uma parte inferior onde sio dese-
nhados em detalhe os instrumentos empregados naquele processo. Em se tra-
tando de uma oficina, as diferentes partes do processo convivem no mesmo es-
pago figurativo, mesmo que sejam etapas que ndo acontecam de modo simul-
tinco. Visualmente, a oficina se converte num espago harmonioso regido pela
ordem e pela racionalidade. A Eneyelopédie nio se propde a um COMPromisso
com a realidade observada, somente a transmitir um saber pratico, verbal e fi-
gurativamente.

Essa estrutura que divide a llustragio em duas partes, propondo a vi-
nheta e o detalhe, também esta presente nas ilustracdes de Debret. Nio neces-
sariamente centrada na descri¢io de um processo produtivo e parece ser so-
mente um empréstimo da configuracio. A convivéncia das virias etapas de pro-
ducio numa mesma prancha, contudo, é uma constante na Viagens. Ao contra-
rio da Engyelopédie, Debret tem o compromisso de narrar como testemunha. Es-
sa ¢ a condicio do viajante.

As gravuras de costumes francesas podem também ser (teis 3 anilise
da obra brasileira de Debret. Em Ler “Cris de Paris” ou le peuple travesti, Vincent
Milliot® aborda a importancia da difusio de séries de gravuras voltadas para o
tema dos “petits métiers” urbanos de Paris entre os séculos XVI e XVIIL Cha-
mados “cris de ville” pelo grito caractetistico que anunciava o SEervico ou a mer-
cadoria oferecida pelo personagem, essas estampas registravam as atividades
dos mais humildes representantes da populacdo urbana, em geral trabalhadores
sazonais que chegavam a Paris, vindos de regides menos prosperas da Franca,
para tentar a sobrevivéncia quando nio havia trabalho no campo. As estampas

¢ Millior, Vineent, Les Criv di Paris on Jo prople trapesti. | s rEprestintations dis petits mtiers parisions (NT7Te — X171
siéctes). Paris, Publications de la Sorbonne, 1995,
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eram comercializadas em pequenos conjuntos (suites), posteriormente agrupa-
dos em uma série, cuja quantidade de imagens variava entre 20 e 100. De
mancira geral, cada gravura representava um personagem isolado cujo ramo de
atividade era facilmente identificivel pelos acessorios ¢ pela vestimenta. Esses
atributos constituiam acessorios-tipo, convengoes visuais legitimadas pela repe-
ticio, e, em sua simplicidade, atestavam 2 nao espccializagﬁu do trabalhador.
Muitos desses “métiers” (guardadas as devidas especificidades regionais) sio 0S
mesmos que Debret desenhou no Brasil: o carregador de agua, © vendedor de
carvio, o leiteiro, a vendedora de flores, de cestos, de castanhas ou crepes, entre
outros. Origindrios de uma tradicio que remonta a [dade Média, os “cris de
ville” tornaram-se extremamente populares durante 0 século XVIIIL ¢ foram
gravados por artistas como Chardin, Boucher e Carle Vernet.

Milliot procede a uma analise da circulagio social das estampas dos
“cris”, assim como dos codigos que ordenam a representagio do “petit peuple”
parisiense. Percebe uma transposicio de posturas herdadas da danga e disposi-
cdes corporais ligadas a normas clissicas de representagiao que “domesticam” a
aparéncia de rudeza e de indignidade desses trabalhadotes urbanos (dai o “peu-
ple travesti” do tiralo do livro). Nas gravuras que constituem esses tpos sociais
no século XVIII francés, a impressao dominante & de retidio e estabilidade, de
um corpo elegante porque contido pelas regras da civilidade (ilustr. 2). O autor
se refere a importﬁncia que adquire o gesto, a postura, a vestimenta e a fisiog-
nomia nos “cris”, no sentido de designar o lugar do personagem na hierarquia
social, bem como seu nivel de assimilacio das normas de conduta vigentes em-
tre a “gents de bien”. Apesar do travestimento identificado por Milliot, todas as
séries de gravuras de “Cris de Paris” publicadas no Setecentos trazem no fron-
tispicio a indicacao: “dessiné d’apres nature”. Segundo Milliot, os cruditos € fol-
cloristas do século XIX recorreram 2 elas como registros ficis de priticas sociais
de uma velha Paris, ainda nao transformada pelas intervengoes urbanas do se-
gundo império.

Entretanto, ainda que a obra brasileira de Debret se maostre tributiria
das gravuras de género do século XVIII francés, ¢ preciso considerar certas
particularidades que a distinguem daquela pritica. No espetaculo da cidade, ©
artista identifica e recria O tipo do trabalhador urbano, por vezes isoladamente,
como fazem os “cris”. Mas ndo sempre. A sociabilidade que faz conviver esses
tipos na cidade interessa 2 Debret, assim como 0 incidente ¢ 0 anedotico que 08
envolve, tratados frequentemente com humor. Starobinski? lembra que, como
espécie de compensagao necessdria, a época neocldssica foi a “idade de ouro da
caricatura”, e o proptio David se fard caricaturista. A citagio serve apenas para

7 Srarobinski, Jean. 1789, Os cotblemas da razdo. $io Paulo, Companhia das Letras, 1988, p.157.
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Ituar uma convivéncia entre “forma ideal” e “deformacio”; o principio trans-
gressor da caricatura. Nio digo que Debret seja caricatutista, mas o humor que
empresta 4 certas figuras lhes “desarranja” a forma, no intuito de acentuar cer-
tos conteidos morais.

O interesse de Debret pelo registro dos tipos certamente nio foi des-
pertado pelo desfile “exético” com que o artista se deparou ao chegar ao Rio de
Janeiro. A pritica ji tinha se manifestado em viagem anterior a Itdlia, como
atesta a existencia de Costumes italiens dessinés ¢ Rome en 1807 par Debret, gravé par
Louis Marie Petit emr 1809, Trata-se de uma coletinea de 31 gravuras em metal
aquarcladas com imagens de trajes tipicos de diversas regies da Itdlia. As ori-
vuras sdo de autoria de Louis Marie Perit (1784-2), aluno de David como De-
bret, e nio sio acompanhadas de texto, Os titulos, ranto do livro quanto das
gravuras, s10 manuscritos, o que leva a pensar que se trate apenas de um proje-
to de publicagio que nio foi levado a cabo.

Da mesma forma, a partit do caderno de desenhos de campo intitulado
Costmes du Bréci, datado de 1820, descoberto por esta autora em arquivo fran-
cés, € certo que o artista se dedicou a registrar os tipos urbanos do Rio de Janei-
0 a0 mesmo tempo em que desempenhava as tarefas de pintor da corte de d.
Jodo. Debret era, afinal, um pintor de historia e a pintura histérica pressupunha
o0 engajamento do artista em sérias pesquisas sobre o assunto abordado em sua
obra. O conhecimento histérico e a erudigio foram componentes enfatizados
pelo método de trabalho proposto por Charles Le Brun ainda na fundacio da
Academia Francesa. Parece claro que Debret tenha se proposto a compreender
a sociedade brasileira em todos os seus estratos,

O dlbum de viagem pitoresca de Debret se inscreve numa tradicio de
organizacao do conhecimento sobre o mundo derivado da llustracio. Essa or-
denacdo, porque nio dizer, enciclopédica, obedece 4 luz da razio (0 “plano 16-
gico” de Debret), e se baseia na articulagio de narrativa escrita e linguagem
visual. A credibilidade da informacdo contida no texto garante o dado pragmi-
tico e o conteudo diddtico que se busca no testemunho do viajante, aquele que
adquiriu conhecimento pela experiéncia. No caso do dlbum pitoresco de autoria
de um artista, diferentemente do 4lbum cientifico, o conjunto de ilustracoes,
ainda que observadas no mundo real, comporta certos “arranjos” que preten-
dem tornar mais prazeroso o que é dado a ver. E fundamental, contudo, que
essa interven¢io operada pelo artista nio prive a ilustracio do efeito de reali-
dade, sem o que ela perderia a condicio que lhe confere validade histérica. Nes-
sa escolha do que incluir (e do que excluir) no album, e de como fazé-lo, é que
se revelam as preferéncias pessoais do autor.
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Para Hobsbawm®, o principal tema que nasce da Revolucio Francesa €
a natureza da sociedade, e a diregdo para a qual ela estava se encaminhando ou
deveria se encaminhar. Nesse sentido, nio parece descabido que Debret escolha
um discurso histérico de caratet Progressivo como eixo narrativo de seu livro
de viagem. Mais do que contar a historia pela pintura, a [Viagem pitoresea ¢ bistarica
a0 Brasil combina palavra ¢ representagao visual para gerar uma narrativa histo-
rica que dé conta da exemplaridade da historia brasileira.

A natureza da experiéncia historica brasileira no perfodo em que De-
bret permaneccu 1o pais foi, sem davida, singular. O Rio de Janeiro receben
uma familia real e uma corte, teve Seus portos abertos apos 300 anos de isola-
mento, € seu estatuto politico significativamente alterado, passando de capital
de colénia a sede de reino. Em 1822, enquanto 0§ antgos reinos da América
espanhola se fragmentavam por acdes revoluciondrias, no Rio encenou-se 2
fundacio da nova nagio brasileira na ceriménia da sagragio ¢ coroacio de um
imperador constitucional. O momento dessa transicdo parece interessar a De-
bret, que assiste 2 uma revolucio liberal bem sucedida levada a cabo através da
repressio de revoltas locais ¢ ancorada num sistema escravista. Interessa, de
resto, a Buropa “restaurada”, que assiste, distancia, ao surgimento de um im-
pério catolico nos tropicos, capaz de cdivalizar com a republica protestante do
norte.

A Viagem pitoresca ¢ histdriea proposta por Debret nio se preocupa s0-
mente em narrar 0§ fatos que compoem 2 historia de uma nova nagdo. O pin-
tor-fildsofo investiga a trama social que constitui 0 “corpo” desse pais, que
emerge de seu jugo colonial como uma promessa de grande futuro. Percebe as
contradicoes ¢ fragilidades que lhe sio inerentes. Indica sua posigio na escala
que mede os graus de desenvolvimento, aponta 0s caminhos a trilhar na esca-
lada da civilizagdo.

8 Hobsbawm, E.J. A Era das Revolueses. Lisboa, Editorial Presenea, 1977, p.255.
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O DESENHO NA ESCULTURA DE UMBERTO BOCCIONI

Vanessa Beatriz Bortulucce
bortu@hotmail.com

Buscaremos, nesta comunicacao, apresentar uma andlise das esculturas fururis-
tas de Umberto Boccioni (1882-1916) a partir de um estudo da trajetoria esté-
tica de seus desenhos, identificando as diversas influéncias sofridas pelo artista.
Apresentaremos alguns exemplos do desenho e da obra grafica do artista, reco-
ahecendo as influéncias que nortearam seus estudos sobre a concepgio da for-
ma plistica, permitindo uma compreensio mais apurada da poética de Boccio-
ni.

A presenca da Antigliidade cldssica, do Renascimento italiano, do At
Nouvean, do Expressionismo € do Simbolismo nos desenhos de Boccloni nos
permitird identificar a amplitude de sua estética, bem como reconhecer, na fase
fururista do artista, o amadurecimento de muitos conceitos e idéias que surgi-
ram em seus desenhos, como 2 preocupagio com a linha, o espaco, a luz, 0 am-
biente, e principalmente, © estudo e a apreensio do movimento. Pautamo-nos
por meio dos eseritos do critico italiano Roberto Longhi, primeiro ensaista a re-
conhecer a importincia do desenho na criacio escultorica de Boccioni.

Gostariamos de destacar, nesta apresentagao, de forma sucinta, dois as-
pectos fundamentais que integram a poética grafica do artista: a importincia da
luz como fator de desmaterializacio dos corpos € O estudo do dinamismo do
corpo humano a partir da representagio do movimento.

No primeiro caso, Boccioni constrdi a presenga da luz como algo ndo
mais invisivel e etéreo, mas tangivel e solido, com capacidade de modificacio da
apreensdo dos seres ¢ dos objetos. Tema recorrente que OrNA-sc chave para es-
te estudo é a mulher — em geral, a mac ou a irmi do artista — proxima da janela
ou da sacada de um edificio. O motivo da mulher a janela ja cra presente desde
a fase prévfuturism do artista, em desenhos ¢ pinturas. E a partir deste mo-
mento que a luz, na obra do artista, realiza uma nova epifania pcrceptiva. Nos
desenhos de 1912, Boccioni a desenha com um trago que € materialmente tao
robusto quanto 0s Outros que constituem os objetos e as figuras humanas.

Dentro desta idéia sio significativos alguns desenhos. Contratuz, (Contro-
luce), de 1910, € um desenho totalmente figurativo, onde podemos enxergar um
contraste entre a luz que vem da janela, ¢ a sombra que aparece no rosto da
moca, provavelmente Inés, a amante de Boccioni. Aqui, encontramos, por meio
do lapis e da caneta, uma pesquisa de compenetracio espacial entre 08 volumes
por meio dos efeitos da luz. Boccioni esta interessado em explorar as qualidades
plasticas da luz, especialmente 2 capacidade da mesma em alterar, deformar €
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reconstruir os volumes dos seres e dos objetos, integrando-os em uma nova
forma plastica. Tal obra seria, na opinido de virios estudiosos, uma primeira
idéia para a escultura Fusdo de Cabeca e Janela (Fusione di Testa ¢ Finestra), de 1912.
O que ocorre neste caso é que a escultura citada trata do mesmo tema que o
desenho, mas torna-se necessirio esclarecer que, em 1910 Boccioni nio estd
pensando em produzir escultura. O que existe aqui, portanto, € apenas a cons-
tatagdo de que os temas que constituirio a poética escultérica do artista ja estio
presentes anteriormente em seus desenhos e em suas pinturas.

De fato, toda a pesquisa pldstica que Boccioni ird desenvolver na escul-
tura ¢ herdeira das pesquisas anteriores realizadas em outros suportes. Tais es-
tudos encontram terreno fértil a partir da formacio de um orpus temitico feito
pelo artista, apresentado por nés na Introducio desta tese. A temitica da figura
feminina préxima a uma janela permite a Boccioni exercitar as capacidades plds-
ticas da luz, em seus potenciais de cor (como podemos ver em telas como « Se-
nhora Massimino, de 1908, ¢ Tiwés Mutberes, de 1909), e de construtora de formas.
A representagio € uso da luz que podemos verificar em suas telas de 1908 e
1910, imbuida de um cariter espiritual ¢ metafisico, herdeira da obra de Pre-
viati, transforma-se em uma “outra luz”, em obras realizadas a partir de 1911:
transcende os limites da mera sugestio, torna-se menos difusa e cada vez mais
obrigatéria na constituicio dos planos e dos volumes. A luz passa, cada vez
mais, a ter qualidades de linha, e passa a ter fundamental importincia na estru-
turacio de uma obra.

Esta luz, que se torna mais sélida, mais “tatil”, e poderfamos até dizer,
mais agressiva, passa a ser uma constante na obra de Boccion] a partir de 1912
Ela chega a participar inclusive do titulo para uma escultura do mesmo ano,
Cabeca+Casa +1uz (Testa+Casa+ Luce), onde notamos que, para o artista, a luz é
tdo material quanto uma cabeca ou um objeto. Esta idéia ganha mais forca ain-
da se destacarmos que, a principio, a luz nio possui um valor determinante para
a escultura, ao contririo de sua importineia na pintura, no desenho ¢ na ar-
quitetura. Estes novos valores da luz, que serdo trazidos pelo artista em suas
obras de 1912 a 1914, tém a sua génese desde a fase simbolista de Boccioni. Fm
1910, suas obras ndo sio aquilo que poderiamos chamar de tepresentantes de
uma estética futurista, pois ainda possuem os ecos de experiéncias anteriores ¢
que ja foram discutidas; o desenho Contraluz esti no limite entre uma figuracio
simbolista, respirando a dltima lufada de um ar romantico, e o prendncio de
uma nova maneira de olhar e representar o mundo visivel que serd desenvolvida
por Boccioni.

O segundo aspecto que gostariamos de destacar diz respeito aos es-
tudos que Boccioni realizou sobre o dinamismo do corpo em movimento. Na
obra de Boccioni - assim como na obra de muitos artistas do século XX - o
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conhecimento da anatomia humana (realizado nas Academias de Arte, e de a-
cordo com as normas desta) € o ponto de partida para a desconstrugio e rein-
vencdo da mesma. Sabemos que Boccioni realizou inimeros estudos de ana-
tomia humana, desde suas experiéncias comO aluno na Scuola Libera Del
Nudo.

Esta nova apreensio da figura humana seria exaustivamente estudada
em varios desenhos do artista; destacamos esp{:ciaimcntc um grupo de dese-
nhos realizados no ano de 1913. Nestes desenhos, pensados como estudos di-
nAmicos para 2 realizacio de suas esculturas, a figura humana ¢ pensada em ter-
mos de forca e energia, integrada com a atmosfera que a circunda.

O periodo de atividade escultorica de Boccioni foi curto porém in-
tenso, alcancando seu ipice entre 08 anos de 1913 e 1914. Fol uma época na
qual, além das esculturas (Boccioni expos sua obra escultérica pela primeira vez
em julho de 1913, na Galeria La Boétie, em Paris)!, o artista também produziu
sessenta pinturas € desenhos, escreved seu liveo Pintura Escultura Futuristas €

Pintura HSCUITUIL L Siemies=s

NUMErosos artigos.l

O repertorio de temas da escultura de Boccioni € bastante semelhante
a0s de sua pintura, principalmente nas obras realizadas entre 1911 ¢ 1912. Seus
temas dentro da escultura limitaram-se a serem reinterpretagoes de objetos tra-
dicionais: a cabega, a figura, 4 garrafa (nnturem-m(>rta). Nio hi uma inovagao
tematica, mas sim uma reelaboracdo ¢ uma renovacio da representagao ra-
dicional de temas usuais na arte. Ha4 a necessidade do dado objetivo, mas este ¢
superado e deformado, mas nunca abolido. Isto porque Boccioni nio abdica do
referencial natural, embora queira recorrer O MENOS possivel as formas con-
cretas.

Estendendo a escultura oS principios norteadores da pintura futurista,
Boccioni propde, como ja fora dito, uma escultura ambiental, em que interagem
simultaneamente o nicleo central do objeto ¢ os movimentos interiores € exte-
riores (infinito plstico aparente € infinito plastico interior).

As primeiras esculturas de Boccioni mostram um trabalho que é mais
predominantemente caracterizado pela adigao pldstica do que pela sintese. Esta
constataciio justifica o termo “harroco” dado por varios autores as primeiras es-
culturas do artista, devido 20 acumulo de materiais ¢ as adicdes plasticas. No
ano de 1913 Boccioni perceberia que seria Necessirio partir para Outros temas
que melhor expressassem O dinamismo ¢ sintese que levasse 4 “forma tnica”.

1A exposigio de escultura de Boccioni realiza-se numa época em que Rodin ¢ Bourdelle possuiam um lugar
de destaque no cendrio frances. As obras do artista Fururista assinalam uma data dentro do campo das artes,
com um cariter novo que gerou muita curiosidade por parte do publico.

* Boccioni preocupa-se cm pr:.:duz'u‘ além das esculturas, varios quadros, devido 4 cxposigio fururista de
pinturas que realizou-s¢c em 1912 em diversas cidades da Furopa.
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Nestas primeiras esculturas, realizadas no periodo de 1911 e 1912,
nota-se uma aproximagao maior dos temas desenvolvidos em sua pintura, co-
mo a mie, a figura na jancla, a cabeca de mulher. Também notamos uma preo-
cupacio de Boccioni em materializar com uma certa enfase os principais pos-
tulados de seu manifesto da escultura; mais tarde, ji nas obras de 1913, a es-
cultura ganha uma autonomia que vai além do seu proprio manifesto. Boccioni
alcancava, enfim, o amadurecimento de sua teoria, e, principalmente, de sua
obra.

A partir de 1913 Boccioni inicia uma série de figuras caminhando, nu-
ma tentativa de demonstrar, mais claramente, a integracdo do objeto como o es-

paco circundante. Golding ji havia observado que “suas tentativas [de Boccio-
ni] em trazer o ambiente fisico junto e através da figura tinham tido um sucesso
apenas parcial, e isto gerou grandes problemas técnicos — o progressivo aban-
dono do uso de diversos materiais ¢ a eliminacdo virtual da arquitetura ambi-
ental em seu Autigracioso parece testemunhar esce fato. O préximo e Gbvio pas-
5o foi colocar suas figuras em movimento de uma maneira que estas estivessem
¢m avanco ¢ partilhando do espaco e da atmosfera a0 seu redor.”” Até entio
Boccioni concentrava seu trabalho na realizacio de figuras sentadas, rostos e
objetos, que refletiam particularmente os estudos sobre 2 interpenetracio dos
planos. Partir para um novo tema — figuras caminhando — seria uma tentativa
para Boccioni expressar com maior clareza a questdo do movimento na escul-
tura.

Com uma série escultérica de quatro figuras humanas caminhando,
Boccioni transmite suas preocupacdes a respeito desta questdo; as figuras sio
caracterizadas por uma fluidex que sugere a total fusdo entre corpo e ambiente
circundante. Coen afirma que “a intensidade dindmica que nos quadros provoca
a dissolugdo do espaco vem, na escultura de Boccioni, indicar uma precisa tra-
jetoria de linhas que desenham as tenses do sujeito.”

Se retomarmos as consideragbes principais expostas por Boccioni no
seu manifesto da escultura, veremos que algumas de suas teorias, de fato, nio se
realizam nestas esculturas. O dnico uso de um material (gesso), € algo evidente
nestas diferencas. O fato de Boccioni esculpir estas figuras como se estivessem
nuas - algo que nio ¢ totalmente evidente ¢ comprovavel, pois algumas delas
parccem estar usando uma espécie de armadura protetora — ¢ uma questio que
nio contraria tolamente o manifesto, pois esta abordagem do nu ¢ totalmente
redefinida pelo artista, externa aos cinones tradicionais.

3 GOLDING, J., ** Boccioni — Unique Forms of Continuiry in Space”, Tate Gallery, London, 1985, p18,
YCOEN, in PIROVANO, C., (org), Sculrura [raliana del Noveeenro - Opere Tendenze, Promoonisn Milano,
Elcera, 1993, p 606.
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Nos desenhos sobre 08 dinamismos realizados pelo artista, a ilusdo do
movimento dota estas figuras de um dinamismo ¢ de um impulso sensiveis.
Boccioni busca uma expressio sintética, um principio estrutural que lhe permite
destruir ¢ reconstruir a realidade. Tal como ocorre em SEus quadros, a figuragao
de Boccioni desintegra-sc com © proposito de exprimir o movimento. As fi-
guras em movimento ransformam-se em algo novo, O simbolo da energia do
Homem Futurista. O corpo passa a set uma miquina que expressa a energia em
movimento; ¢ um dinamo organico, uma maquina de musculos. Os homens —
ou mulheres? — escultoricos de Boccioni sio homens transformados pelo mun-
do exterior e dele fazem parte integralmente. Eles sintetizam as intuigoes mualti-
plas em uma Gnica unidade espacial. Os corpos so frem todas a alteragdes causa-
das pelo ambiente circundante, € Neste sentido lembramos do rrecho do Mani-
festo técitico da pintura futurista, onde se 1& “Nos proclamamos (...) que O movi-
mento e a luz destroem 2 materialidade dos corpos.” Destruicio essa que pode
ser melhor cc‘:mprecndida de lida a luz do intuicionismo de Bergson, fortemente
presente nos desenhos e nas esculturas de 1913.

Nio ¢é a representagio da figura em movimento que interessa particu-
larmente Boccioni, nesta série de figuras caminhando; o que realmente atral O
artista € 0 movimento em si. Com isto Boccioni ndo quer criar um “nome”,
mas sim um “verbo”, como explicou no seu preficio de sua exposicio escul-
tGrica: “Todas estas conviccdes me levam 2 criar, em escultura, nao mais a for-
ma pura, mas o yilmo pldstico prro, nio a construcio dos corpos, mas a constru-
cio das agies dos corpos.”® O que importa para Boccioni é a agio sofrida e criada
pelo corpo, ¢ nio o corpo em si.

Na primeira mostra de escultura futurista, ocorrida na Galeria La
Boétie, de 20 de junho a 16 de julho de 1913, Boccioni apresentou 11 esculturas
¢ 22 desenhos preparatorios, divididos em cinco grupos comentados que €x-
plicavam © tema da pesquisa.

No prefacio para a exposi¢io de escultura futurista, ocorrido na Galeria
Gonneli, em Florenga, nos meses de matco e abril de 1914, Boccioni explica os
postulados estéticos de sua escultura. Destacamos algumas consideracdes feitas
pelo artista:

“0O problema do dinamismo em escultura ndo depende apenas da diversidade dos materials, mas principnl—
mente da interpretagio da forma’”.

SN pesquisa da forma do assim dito real distanciava a escultura (come a pintura) da sud Grigem ¢ POrHne da
meta em diregio a qual hoje ¢la se encaminha: a arquiterura’.

“A arquitetura &, para a esculurn, aguilo que a composigio ¢ para d pintura. Fa ausénicia de arquitctura ¢ um

dos aspectos negativos da escultura in1prcssinnism".

s GAMBILLO, M., ¢ FIORI, T., Archivi del Fururismo, vol 1, Roma, de TLueca, 1958, pl19.
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“Entre a forma el ¢ a forma felval, cntre a forma nova (impressionismo) ¢ a concepedo tradicional (prega)
existe uma forma varidvel, em evolugio, diversa de qualquer conceito de forma existente are entio: forma en
mstimeite (movimento relativo) ¢ mavimenty da farnra (movimento absolure )"

“Tadas estas convieeaes me impelem a procurar, em escultura, nio a forma PUTA, MAS O vt pldstic prre, nio
a construcio dos corpos, mas a construcio da wein dor cpas. Nio como no passacdo, com uma arquitetura pi-

ramidal, mas uma arquitctura espirdlica”.

Ao final do catdlogo desta exposicio, Boccioni apresenta os titulos das
esculturas, como vemos a seguir:

INSIEMI PLASTICI (Conjuntos Plasticos)

1. Muscoli in velocita

sintesi del dinamismo umang

espansione spiralica di museoli in movinments

- testa“tcasa+fuge

. Jusione di uma testa e di ine finestra.

6. sviluppo di nma bottiglia nells spazo (neediante la_forma) —(natura worta)
7. forme-forge di wma bottiglia (natura morta)

8. wuoti ¢ pieni astratti di uma testa

9. antigrazioso

10. sviluppo di uma bottighia nells pazio (mediante if cofore)
1. forme uniche della continmita nello spazto

12 forme umane in movimento.

af\)

S

Ao lado desta lista, o artista divide seus desenhos em grupos tematicos,
onde podemos perceber quais sdo as motivacoes do artista no que concerne ao
dinamismo, 20 movimento e a interacdo entre sujeito e ambiente:

DISEGNI (DESENHOS)

Do niimero 1 a0 9: voglio sintelizzare le forme uniche della continuita nells Spazio (Que-
ro sintetizar as formas dnicas da continuidade no espaco): aqui encontramos a
idéia de Boccioni de que os seres € os objetos devem ser representados em sua
sintese, ¢ nio de forma analitica, que, de acordo com O artista, congela os cor-
Pos e freia a percepcio emotiva dos mesmos. Muito da critica de Boccioni a0
Cubismo baseia-se neste argumento. O artista procura sintetizar o movimento
dos corpos no €5paco por meio das chamadas linhas-forga, que constituem a
estrutura dindmica dos mesmos.

Do nimero 10 a0 33: vaglio fissare le forme wmane in moviprento (Quero fixar as
formas humanas em movimento): Intimamente relacionado com o preceito aci-
ma, Boccioni pretende fixar o movimento realizado pelo corpo humano em
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termos de sintese plastica. As formas humanas cm movimento sio percebidas
por meio da relacio empitica gque © observador possul com as mesmas.

Do ndmero 34 ao 42: voglio dare la fusione di uma tesla col sio ambiente (Quero dar a
fusio de uma cabeca com seu ambiente): Boccioni pretende criar aquilo que ele
chama de ‘escultura de ambiente’ em seu manifesto da escultura escrito em
1912. Acreditando que as influéncias diversas do ambiente participam no pro-
cesso de percepgio dos objetos e dos seres, o artista realiza uma sintese entre as
forcas da cabeca humana ¢ da atmosfera circundante, construindo um conjunto
plastico onde interagem forcas constitutivas da cena representada.

Numero 43: voglio dare il prolunganento degli oggetti nello spazio (Quero dar o
prolongamento dos objetos no espago): Para Boccioni, o espago ndo € algo va-
zio, mas sim matéria, tao material quanto os seres € objetos. A diferenca esta
nas diferentes intensidades desta matéria. Esta idéia parte de muitos preceitos
do pensamento de Henrl Bergson, que afirma que a matéria estd continuamente
estendendo-se no espago.

Do ntmero 44 ao 48: voglio modellare la luce ¢ Latmosfera (Quero modelar a luz ea
armosfera): Como discutimos no iniclo deste texto, Boccioni considera a luz ¢
atmosfera tio palpavels como qualquer objeto solido. Ele também acredita que
2 incidéncia da luz é fator principal na desmaterializacio dos objetos e dos se-
res. Nos seus desenhos, as linhas de tracado forte e definido constroem os raios
de luz, abolindo as caracteristicas tao associadas a representagio da luminosi-

oibilidade. A luz se torna forga.

dade, como sutileza, intang

Vanessa Beatriz Bortulucce. Doutoranda pelo Instituto de Filosofia ¢ Ciéneias Humanas da UNTCAMP,
estuda 2 obra de Umberto Boccioni desde 1996. Sua Disserragio de Mestrado abordou as esculturas do artista
italiano que integram o acerve do Museu de arte Contemnporinea da USP. Sua tese de Douterado estuda o
desenho de Bocciond, ¢ esti sob orientagio dos professores Nelson Aguilar ¢ Luciano Migliaccio, ambos do
IECH/UNICAMP.
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A DIMENSAO PUBLICA DA COLEGAO GILBERTO CHATEAUBRIAND

Vanessa Biazioli Siqueira
vanesabiazioli@hotmail.com

Esta pesquisa destina-se a estudar o processo de institucionalizacio da Colegio
Gilberto Chateaubriand desde seu infcio, em 1953, até sua transferéncia, em
1993, para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]), em regime
de comodato. Os dados aqui apresentados sio resultados de levantamento ini-
cial em catilogos de exposicies que tratam dessa colecio, jornais e revistas.

Gilberto Renato Allard Chateaubriand Bandeira de Mello iniciou sua
colecio, com Paisagen de Ttapod, um presente do pintor José Pancett, em Salva-
dor.

Porém a Cole¢io comeca a tomar corpo em meados da década de 60),
quando G. Chateaubriand se dedica a colecionar, clegendo de acordo com cri-
térios pré-estabelecidos. E nessa ¢poca, em 1963, que adquire o Wendedor de fru-
tas, de Tarsila do Amaral e, em 1969, numa exposicio retrospectiva de Anita
Malfatti na Fundacio Armando Alvares Penteado — A Japonesa, India ¢ o Farol de
Monheagen. Antes disso, entre 1956 ¢ 1959, trabalhou na Europa para o Itama-
rati como diplomata, fato que o impossibilitou de ter um contato mais direto
com a arte nacional, apesar do estimulo recebido do pintor Di Cavalcanti, tam-
bém vivendo naquele momento na Europa, para que comecasse a colecionar.
Para formar sua colecio de arte, G. Chateaubriand seguiu os conselhos dos mar-
chands Jean Boghici e Giovana Bonino, bem como do colecionador Aloysio de
Paula e do pintor Carlos Scliar.!

No entanto, o colecionismo de Chateaubriand difere do colecionismo
da geragio anterior, dos anos seguintes 4 Segunda Guerra Mundial, o qual mar-
cou no Brasil a fundacio de museus e a formacio de colectes privadas de arte
internacional. E o caso do Museu de Arte de Sio Paulo (MASP), fundado por
Assis Chateaubriand, pai de Gilberto, e do Museu de Arte Moderna de Sio
Paulo (MAM-SP), fundado por Ciccilo Matarazzo.

E interessante notar que outras colegdes se iniciam no mesmo petiodo
que a de Gilberto Chateaubriand e, segundo o critico de arte Tadeu Chiarelli, as
Bienais Internacionais de Sio Paulo — com salas especials homenageando alter-
nadamente os artistas modernos — foram responsaveis pela legitimacio do pés-
sado modernista, um processo que abracaria também as colecoes que se forma-

! MORAIS, Frederico. Colegao Gilberto Chateaubriand no MAM: arte brasileira, do moderno a0 contem-
porinco, O Globe, Rio de Janciro, 21majo 1981,
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vam. “Parece que os organizadores dessa nova politica para as salas especials
queriam fazer crer que © modernismo brasileiro, derivado da Semana de 22,
sustentava ou cra a base para a produgao contemporinea surgida apos a criagao
dos museus de arte e sobre tudo, da propria Bienal.”?

Nos anos 1970, a Colegio Gilberto Chateaubriand, guardada nos espa-
cos privados de seu proprietario — na fazenda Rio Corrente em Porto Ferreira e
em seu apartamento no Rio de Janeiro — passa a ser vista pelo publico, por cir-
cular amplamente em exposigoes nacionais e internacionais. A primeira expo-
sicio da Colecio, denominada “50 anos de arte brasileira’, realiza-se em 1972, na
Galeria do Instituto Brasil Estados Unidos (IBEU), no Rio de Janeiro, com
curadoria do proprio colecionador, para as comemoracdes do cingiientendrio
da Semana de Arte Moderna de 1922.

Ainda nesse petiodo, em1976, Roberto Pontual langa o primeiro livro
sobre a Colecio: Arte brasileira contemporanea. Colegao Gilberto Chateanbriand. Essa
publicagio tratara basicamente de arte brasileira dos anos 1970, na Colegio Gil-
berto Chateaubriand.

Em 1978, um incéndio no prédio do MAM-R] destrdi 90% do acervo
e, logo apds o incidente, G. Chateaubriand comeca a fazer patte de uma comis-
sio de negociagdes ¢ reconstrugao do Museu, para dialogar com artistas ¢ in-
telectuais manifestantes que reivindicavam “Por MAM para a cidade do Rio de
Janeiro”. Trés eram OS tépicos do manifesto: a reforma juridica dos estatutos ¢
da 4rea cultural do museu, a participagao institucional dos artistas e intelectuais
¢ a profissionalizagio de todos os setores do MAM-R].?

O Museu reabre em 1980 e, em 1981, apresenta uma grandiosa mostra
da Colecao Gilberto Chateaubriand denominada “Dao Moderno ao Contempordned”
organizada pelo professor de estética da PUC-R] ¢ artista plastico Fernando
Cocchiarale, bem como pelo critico de arte do Jornal do Brasil Wilson Coutinho.
Essa exposi¢io com 411 obras — a maior realizada com a Colegio — traz pres-
tigio para o MAM-R], que estava sem nenhum crédito depois do incéndio e lan-
ca a Colecio Gilberto Chateaubriand como sendo a melhor representante da ar-
te brasileira.

A exposicio é marcada pelo didatismo intencional citada pelo proprio
curador:

“Mas toda a exposicio foi organizada no sentido de cother historicamente, através de décadas, a produgio da
arte brasileira. Abrindo cada uma, foram escolhidos trechos de texros significativos para exprimir a armosfera
de eada periodo como o edital da revista Kiaxon, de 22; o Manifesto it Pocsia Pan-Brasit, de 245 O lutrapdfago, de
28: um breve comentirio, retirado de uma carta escrita por Portinari, cm 29, quando cstava em Paris como

2 Tadeu Chiarelli. “Arte em Sio Paulo ¢ o ntcleo modernista da Colegio™. [Nz M JIFET, Maria Alice (coord.
ed.). Colegio Nemirovsky. Rio de Janciror MAM, 2003.
VCOUTINHO, Wilson, O MAM em alta ansicdade. Jornal do Brasil. Rio de Janciro, 08 julho 1980.
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bolsista (..); ¢ uma parte do famoso ¢ eritico discurso pronunciado no [amarad, em 1942, por Mirio de An-
drade (.. Haverd ambém o Manifesto Ruptara, da déeada de 50, escrito pelos coneretistas paulistas ¢ o neo-
bichor de
explicitar

coneretismo propondo, em oposicio  claboracio estritamente geométrica ¢ matemdtica ().
Lygia Clark, modclo exemplar das preocupacoes dos neoconeretos cariocas, estario expostos, Pars
o clima da década de 60, com presenca da Novw Pigrracds, foram escolhidos wechos do catdlogo Navg
Objetividade, vedigido por Hélio Oiticiea (). Para a déeada de 70, (1) UPTOU-s¢ por expressar esse periodo,
fragmentos de dois rexros: Quercla do Brasif, de Carlos Zilio, publicado na revisea Malagarte, ¢ Cruseim do Sul, de
Cildo Meireles, quando expos, em 1970, no MOMA,™

Também houve uma forte “propaganda™ do Jomnal do Brasil através de
Wilson Coutinho, colaborador do jornal e curador da exposicio, visando, a
valorizar ainda mais a Colecio ¢ dar credibilidade a0 MAM-R].

No ano seguinte, em 1982, a Colegio Gilberto Chateaubriand faz sua
primeira apresentacio internacional com a exposicio “Brasil: 60 anos de arte mo-
derna”, em Lisboa, na Fundacio Calouste Gulbenkian, com curadoria também
de Wilson Coutinho. Essa exposicio colabora para um momento de internacio-
nalizacio da arte brasileira.

A critica de arte Sonia Salzstein chama a atencao para esse fendmeno
de “internacionalizagio que a partir dos anos 80 mudou radicalmente a fisio-
nomia do meio cultural ¢ pos termo a todo um ciclo histérico de isolamento
cultural e de acesso retardatirio a informagio, fadado a reproduzir desigual-
dades. Com a internacionalizagio vimos A arte brasileira finalmente integrar-se
a0 circuito internacional da arte, e ¢ significativo que tenha sido uma rubrica
‘arte brasileira’ a ingressar naquele circuito, e nio este ou aquele artista, isolada-
mente.””s

Outra grande exposicio da Colecio, “Refrato ¢ Auto-Retrats da Arte
Brasileira”, realiza-se em 1984 no Museu de Arte Moderna de Sio Paulo (MAM-
SP) com mais de 200 obras e curadoria de Frederico Morais, reafirmando a po-
sicio da Colegdo Gilberto Chateaubriand como representante expressiva de arte
brasileira.

Sobre a exposicio a critica Radha Abramo do jornal Folha de Sdo Paulo
faz o seguinte comentirio:

“Sio tio ricas as hipéreses do eritico que acompanham a mostra que me obrigam a sugerir que essa exposigio
(depois de organizada ambém com preceupagio diddtien) ande para dentro do Brasil a fim de cumprir sua
misso de formar cultural ¢ historicamente o povo brasileiro,™

P COUTINHO, Wilson, Colegiio Gilberto Chateaubriand: Um ratamento de choque para o MAM. Jornal do
Brasil, Caderno B, Rio de Janciro, 16 maio 1981,

* Sonia Salzstein. Perspectivas das instituicdes culturais piblicas — um depoimento sobre a situacio brasileira,
IN: Revista D’Aste. Semindrio defineands mirtes. Sio Paulo: Centro Cultural Sio Paulo. Nimero especial,
novembro 2002,

“ ABRAMO, Radha, As imagens de nossa arte. Folha de $3o Paulo. Sio Paulo, pig. 27, 03 maio 1984,
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Em 1986, a funcio da Colecio acaba legitimando-se, com 0 segundo li-
vro sobre a Colecio de Roberto Pontual “Entre dois Séculos: arte brasileira do século
XX na Colegio Gilberto Chateaubriand’, agora nio s6 abordando arte contempo-
rinea, mas também arte dos anos de 1910 a 1986.

Para termos uma nocio de como a publicagio repercutiu na €poca,
Reynaldo Roels Jr. faz um ensaio em Galeria Revista de Arte, com o seguinte co-
mentario: “O principal € que, até o momento, este € o volume mais abrangente
jd escrito sobre a pintura ¢ 2 escultura brasileira a partir do modernismo da
Semana de 22,77

[sso sO comprova como o segundo livro de Roberto Pontual e a critica
de arte estavam posicionando a Colecao Gilberto Chateaubriand no cendrio ar-
tistico nacional.

Desde 1981, estavam sendo feitas negociagoes do Colecionador com a
direcio do MAM-R] para que a Colecio passasse em regime de comodato para
a institui¢io, tornando 0 acesso a0 pablico ainda maior.

A preocupagio que o colecionador tem com o destino de sua Colecao
& muito bem abordada pela critica e historiadora de arte, Aracy Amaral. Sua fala
vai a0 encontro das atitudes e exigéncias do colecionador G. Chateaubriand
com sua colecio de arte em relagio ao MAM-R]J:

“Na verdade, para todo colecionador apaixonado, que iniciou ha décadas suas aquisicdes, o future de suas co-
legdes ¢ sempre wm motivo de preocupagio, enigma a ser solucionado enquanto destinagio, Talver a resposta

AT CSSAS Preocupagocs de nossos colecionadores seria unir seus acervos is coleghes |4 cxXISIEnTEs M SCUS
museus, p:tssumlu a proteger, com auxilio permanente, €ssas instituicdes, Ou pw‘cssionnclo—ns, com essas doa-

¢OEs, A WM Programagio minima necessdria part a manutengio de um statits desejivel. 7

O jornal O Estado de Sao Paulo lanca uma nota com o titulo “Musen a
Chateanbriand” declarando que, em meados 1987 o MAM-R], passaria a abrigar a
maior parte das trés mil pegas da Colecio Gilberto Chateaubriand ¢ que, para-
lelamente, seria lancado um livro sobre a Colecio.”

Confirmando essa noticia, Reynaldo Roels Jr. diz que o livro “ird servir
de guia apds a cransferéncia da colecio de Gilberto para o Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro.”!?

O livro realmente é lancado e tudo indica que acompanhard a Colegao
para 0 MAM-R], mas isso nio acontece, pot causa das exigéncias do Colecio-
nador, que incluem entre outras coisas uma reserva técnica, equipe de restauro
¢ cuidados para que nio haja novo incéndio.

F ROFLS Jr, Reynaldo. Bibliografia Basica. Galeria Revista de Arte. Rio de Janeiro, n? 07, pig. 72, 1987.

& Aracy Amaral. Apresentacio. IN: (org.). Aste Constrativa 1o Brasit Colecio Adolpho Leirner. Sio
Paulo: Companhia Melhoramentos, 1998,

) MUSEL a Chatcaubriand. O Estado de Sio Paulo. $iu Paulo, 18 dez 1986

wROELS Jr, Reynaldo. Op cite.
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Virias sdo as exigéncias, até que o colecionador Gilberto Chateau-
briand e a diregio do Museu entrem em acordo. Feito isto, o contrato é firma-
do e grande parte da Colecio ¢ levada ao MAM-R] em 1993.
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A PROPOSTA DE REVISAO EPISTEMOLOGICA DA
HISTORIOGRAFIA DA ARTE NA OBRA DE DIDI-HUBERMAN

Vera Pugliese

verapugliese@brturbo.com

Ha cerca de vinte anos a obra do historiador e filésofo da arte Georges Didi-
Huberman, tributirio de diferentes autores como Hubert Damisch e Jean-
Francois Lyotard, coloca-se no seio da crise epistemoldgica que a historiografia
da arte vive hd pelo menos trés décadas.

O sujeito-historiador da arte distanciado e quase artificial criticado por
Didi-Huberman repousa ha mais de meio século nos fundamentos epistemo-
logicos da iconologia de matriz panofskyana, identificando-se ideologicamente
com o lugar do ponto-de-vista da perspectiva renascentista. A vertente semio-
tica da disciplina, questionada por Didi-Huberman de reduzir a especificidade
da imagem na arte 4 estrutura lingiifstica, também nio abriria mio de um sujelto
analitico privilegiado, que entraria em atrito com o sujeito-cognoscente fenome-
nolégico que se vé imiscuido em seu proprio objeto. Embora esse historiador
da arte nio se engaje na tendéncia formalista da Historia da Arte, preocupada
com as questoes da especificidade da sintaxe da linguagem visual, ele assume
sua critica a Iconologia, referente 4 leitura conteudista das obras.

A proposta de Didi-Huberman comeca pela alteragio da relacio sujei-
to-objeto. O sujeito apresentado por ele vé, diante da imagem, os meios oriun-
dos do método panofskyano insuficientes para dar conta de apreender seus di-
ferentes sentidos, e necessita pensar a relacio que estabelece com a imagem. Pa-
ra isso, o historiador da arte deve vivenciar a abertura dialética estabelecida
quando da relagio entre imagem e sujeito, que, de fundo, trata do olhar nio
apenas sobre as imagens, mas sobre a propria histéria da arte.

Este autor propde que a escrita da histéria da arte seja o sintetizar de
uma montagem historiografica como imagem dialética. A abertura da monta-
gem de tempos anacrénicos possibilitaria a reflexio sobre as bases da conside-
racao do olhar do historiador da arte sobre a imagem, que é diferente do olhar
objetivo privilegiado pela iconologia, mas sem cair em um relativismo fenome-
noldgico.

O conceito de montagem na historiografia da arte ¢ fundamental na pro-
posta de Didi-Huberman, uma vez que nio se concebe a construcio dindmica
da histéria da arte como narrativa, descricdo ou anilise estrutural de um fend-
meno. Essa nogiio atinge diretamente a base epistemoldgica da Histéria da Ar-
te, interditando a crenca na objetividade da historia e de qualquer certeza histé-
rica ou interpretativa, além de incorporar positivamente o conceito de anacro-
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nismo e de abertura dialética. Criticando a utilizagio engessada ¢ determinista
dos conceitos de zeifgeist ou de instrumentos mentais, © historiador da arte nao
seria 0 erudito que analisard a imagem, cotejando-a ao repertorio da época ¢ as
respectivas normas de estilo, tragando sua evolucio ao longo do tempo, para
apreender a dimensio simbolica da imagem. Longe da grande narrativa, na qual a
partir de um ponto-de-vista ideal o historiador da arte vé o mundo limitado
pelo enbo italiano, ele se vé como sujeito — portador de uma memoria — diante da
imagem, e das multiplas temporalidades que cla comporta simultaneamente. A
metafora que Didi-Huberman usa para evidenciar essa tensio € o sujeito diante
de uma porta, uma abertura diante da qual cle se detém nao apenas para com-
prccndcr a imagem, mas para se relacionar com ela e com a distancia que o
separa € o une a essa imagem(2000, p.232). Esta ¢ a abertura critica da proble-
matizacio do objeto-imagem e da propria historia da arte que o sujeito-histo-
riador da arte projeta sobre ela.

Em Devant I Tmage (1990) Didi-Huberman langa a categoria do invisivel
para além do visivel e do legivel da imagem, para permitir balizar o processo de
montagem, em sua metodologia, convidando-nos a ser um afresco de Fra Ange-
lico. Bsse ver, apresenta-se como sendo uma relagio do historiador com a obra
de natureza diferente da postura cientificista pregada pelos defensores da histo-
ria positiva. S6 com a resposta as objegdes desse procedimento a Devant [.'Ina-
g, dois anos mais tarde, em Ce que nous vayons, ce qice Hous regarde, diante das ima-
gens e do discurso dos minimalistas, este autor conseguiu ver reconhecida a ne-
cessidade de partir de um objeto empirico em sua construcio metodoldgica. Tal
desenvolvimento implica uma critica 2 postura epistemoldgica que tem como
principio o distanciamento entre sujeito e objeto, rompendo o paradigma su-
jeito-objeto que teria sido instaurado na Histéria da Arte por Vasari, no séc.
XVI, e coroado por Panofsky.

Didi-Huberman percebe na categoria do inwisivel a eficicia simbolica da
obra. A substincia dessa nogio vem como paradoxo da imagem, que oferece
um obijeto através de sua auséncia. Esse historiador da arte pensa o invisivel co-
mo o carater intangivel da arte que s6 seria apreensivel através dessa categoria.
Mas a crenca na fungio da poténcia transcendental da imagem passa a ser tra-
balhada pari passu a0 sen par dialético, entendido como tautologia do visivel, ne-
gando qualquer poténcia, laténcia ou virtualidade. O paradoxo da imagem para
Didi-Huberman(1998) ¢ operado pela chave do olhar na relagio com © outro,
manifesto por duas posturas dicotomicas de um sujeito cindido diante da ima-
gem: 0 homen de crenga € © homen da tautologia.

E possivel depreender da obra de Didi-Huberman que a categoria do
visivel trata daquilo que no método panofskyano ¢ objeto na leitura pré-icono-

grafica. O segundo nivel da leitura iconologica, a anilise iconografica, pode ser
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identificado 4 categoria do /lgive/, mas a sintese iconolégica nio pode ser iden-
tificada A categoria do nvisivel. Ela nio estaria prescrita pelo método desenvol-
vido por Panofsky e nem pela pritica do Circulo de Warburg, a nio ser pelos
anseios de seu fundador, que propunha a problematizacio da imagem através
do conceito de sobrevivéncia, ¢ a da histéria da arte, recorrendo freqlientemente a
filosofia da historia(DIDI-HUBERMAN, 2002),

Mas como trabalhar metodologicamente a categoria do invisive/ dentro
da Histéria da Arte? O préprio Didi-Huberman oferece como uma saida para
essa aporia a adogio de uma metodologia cujos conceitos sio fornecidos pela
Psicandlise, atualizada por Lacan. Esses instrumentos metodolégicos serdo utili-
zados para trabalhar no interior dessa abertura do olhar, o que viabiliza a monta-
gem critica da Historia da Arte, uma vez que essa distincia pode ser compre-
endida através do conceito de projecio, donde se desdobrario outros conceitos.

A fundagio do método iconoldgico por Panofsky se deu na mesma
época (1939) em que se acusava a faléncia da razio, denunciada em seguida pela
abstragio expressiva do Pés-Guerra, como um desesperado resgate do sentido
da vida e da arte para além do pensamento racional(ARGAN, 1992, p.507-22).
A crise epistemolégica da historiografia da arte comecava a ser acusada em dife-
rentes sentidos, quando as poéticas conceptualistas se intensificavam na década
de sessenta e depois da critica de arte ter se colocado, uma década antes, diante
das imagens do Informal do Expressionismo Abstrato, que criavam o iwisivel
"abstrato” em praticas de destruigio da ordem plstica estruturada objetiva-
mente e na recuperagao da relagio entre a matéria e o fazer artistico. Percebe-se
a tentativa da expressio da imagem interior do artista como uma reinvidicacio
de um sujeito que teve seu olhar mutilado dogmaticamente pelo racionalismo e
pela divida cartesiana.

A chamada "aura", na dimensio da intangibilidade da obra de arte, ji
tinha sido denunciada como pertencente a0 sujeito ¢ niio 4 obra. Esta foi redu-
zida a objeto de arte pelas poéticas dadaistas e o afastamento do homem do ritual
imagético da arte através da técnica e da super-conceitualizacio dos procedimen-
tos estéticos foi imposto pelo abstracionismo geométrico e pelo funcionalismo
ainda na primeira metade do século XX.

E necessirio problematizar a questio do olhar do historiador sobre o
objeto de arte. O olhar apreende no visal da imagem, o visivel, que claramente
ndo pode ser distinto sem a categoria do legivel, que guarda, devido ao aspecto
convencional da imagem, a possibilidade de reconhecimento. Mas também é o
olhar, em sua abertura, que apreende o invisivel em sua virtnalidade como poténcia
do visual.

A histéria da arte € rica em manifestagdes da reivindicacio da subjeti-
vidade do olhar desde o séc. XIX, marcadamente no Pés-Impressionismo.
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Artistas das primeiras vanguardas do séc. XX evidenciaram assistematicamente
a crise do paradigma cientifico, p.e., como Kandinsky, quando da descoberta da
radioatividade por Becquerel, em 1896: "A desintegracio do itomo constituiu
em meu espirito a desintegragio de um mundo inteiro"(DUTCHING, 1994,
p.10). Longe do idealismo alemio e da vertente espiritualista do fazer artistico,
o panorama da crise epistemologica apreendido do estudo de Poincaré repre-
sentou um divisor de Aguas na obra de Marcel Duchamp no inicio da década de
1910 (MINK, p.43).

Fssa postura se coloca como uma reaciio ao olhar objetivista da ordem
plastica implementada ao longo do Renascimento. I: necessario perceber como
esse olhar objetivo, analitico, distanciado e cientifico foi determinante para a
formacio do olhar historiogrifico e como 1ss0 ¢ flagrante na consideragiao da
imagem pela historiografia da arte que Didi-Huberman considera hegemonica
(a lconologia).

O processo de objetivagao do olhar, telacionado a revisio epistemo-
16gica do inicio da "Fra Moderna", fora emblematizado pelo Renascimento.
Didi-Huberman nio pensa uma descendéncia linear Vasari-Panofsky, mas enfa-
tiza a criacio da Historia da Arte como credo humanista de auto-glorificagio do
Renascimento (1990, p.65-103), que serd refundado como credo iconologico
que legitima ¢ € legitimado pela mesma ordem epistemologica. A critica de
Didi-Huberman a Iconologia nio se dirige ao valor positivo de sua pritica, cuja
cficiéncia é incontestivel, mas 4 sua base epistemoldgica que a legitima ¢ a res-
tringe a uma disciplina voltada para o visivel. Vasari foi o idedlogo da pritica
que estabelecia a partir de um discurso literdrio dessa disciplina como doutrina
do visivel, estabelecida por uma relagao sujeito-objeto reforgada pela [conolo-
gia que se referia 2 ordem plistica constituida pelo Renascimento, vigente até o
século XIX (FRANCASTEL, 1990).

A crise dessa postura epistemologica evidencia-se na produgio artistica
no Pés-Impressionismo com a busca de outros elementos e sisternas plasticos,
chegando A negagio do olhar objetivo com o processo de construcio de outra
ordem pldstica, que tem seus mMAarcos ¢m algumas Vanguardas Historicas € no
informalismo da Tardo-Modernidade, descontinuamente. Confrontando as
duas modalidades do olhar, a objetiva ¢ a subjetiva, percebe-se que nio se trata
de uma dicotomia, mas de um par de grupos complementares de conceitos,
passivel de uma abertura dialética, que vird a ser, na trilha que Didi-Huberman
abre a dialetizacio da imagem, e também do olhar, e que pode ser construida
através da montagem enquanto forma desse processo dialético.

A abertura, a montagem € O anacronismo pressupoem a subjetividade
do olhar, mas isso seria possivel sem se perder em um mero comentirio pes-
soal? A construcio do olhar se di a partir de um paradigma epistemoldgico que
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se vé como critica a0 paradigma anterior. Essa interrogacio faz parte da proble-
matizagio da imagem ¢ do olhar que integra a proposta de Didi-Huberman de
construir uma histéria da arte em diferentes bases, que seja uma histéria da arte
critica, que reveja constantemente seus préprios fundamentos. Assim, ele busca
compreender a historia da arte em suas duas dimensdes simultaneamente, a ge-
nitiva objetiva que é o discurso histdrico sobre os objetos de arte e a genitiva
subjetiva que trata do desenvolvimento dos objetos de arte (DIDI-HUBER-
MAN, 1998, p.187).

Didi-Huberman apresenta junto a sua complexa trama conceitual a ne-
cessidade de penetrar nos discursos genitivo objetivo e subjetivo. Este autor
defende o ininterrupto auto-questionamento do historiador da arte em sua in-
vestigacdo e a recolocagio de seus termos em seus procedimentos de pesquisa,
problematizando seu objeto de estudo e revisando seu quadro tedrico conti-
nuamente. Didi-Huberman trabalha as trés categorias do visual, relacionando o
visivel 4 divida fenomenoldgica da objetividade da visio, o legivel 4 questio do
anacronismo e o /nvisivel a0 conceito de virtualidade. Tais categorias seriam
referentes a diferentes modalidades do o/bar, o que também nos obriga a consi-
derar a questio do préprio s/bar sobre a imagem na producio da historia da ar-
te, no sentido genitivo subjetivo.

Para dar sustentacio a tal pretensio, Didi-Huberman apresenta a fun-
damentagio psicanalitica como base metodoldgica para a construcio de uma
historia da arte que ndo estaria submetida ao ideal da certeza e nem seria restrita
ao problema da forma, que também leve em conta o observador e entenda a
histéria como inevitavelmente anacronica, mas partindo da premissa de cons-
ciéncia sobre 0 uso do anacronismo. O historiador da arte deve assumir seu de-
sencaixe espago-temporal em relagdo a seu objeto e também o inelutivel distan-
clamento anacronico de seu objeto de investigacdo para que possa lancar mio
desse mesmo distanciamento como instrumento conceitual de abordagem ao
seu objeto de investigacdo. Este filssofo da arte relaciona a modalidade do
olhar vinculada a determinada producio artistica ao olhar construido por de-
terminada vertente historiografica, fundados sobre uma mesma base epistemo-
l6gica.

Introduzir o tema da epistemologia em suas bases implica pensar o
problema do fundamento de realidade, que ¢ o cerne de uma ordem epistemo-
légica. No inicio do pensamento medieval, com a passagem da filosofia de Plo-
tino a Agostinho o édss platdnico ¢ a forma aristotélica (referida como eddos e
nao worphé), foram identificados a Deus como fundamento de realidade de cuja
essentia © homem podia participar através da forma, como imagem interior daquilo
que € cognoscivel. Com a versio do ncoplatonismo renascentista, bastante ne-

bulosa ¢ contraditoria(PANOFSKY, 1994, p-45-69), o fundamento de realidade
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passa a ser mediado pela relacio entre o recém-nascido sujeito € © mundo. O
homem volta seu olhar para fora de si, para o outm, instituindo uma relacao
sujeito-objeto que possibilita uma mudanga epistemoldgica considerada como
grande marco da Era Moderna, simbolizado nas ciéncias pela Revolucio Coper-
nicana. Mas o marco de outra ordem epistemolégica também era o marco de
outra ordem plastica, outra ordem politico-social, outra ordem econdmica, ou-
tra ordem filosofico-religiosa ete. Essa ordem pldstica se desenvolveu em meio
a0s desdobramentos e oposigoes dialéticas do metcantilismo no século XVII,
com o Barroco, o Absolutismo coroando a formagdo de algumas monarquias
nacionais, a Reforma e a Contra-Reforma. Descartes afirmatia no syjeito ¢ em
seu aygito a possibilidade de conhecimento claro e distinto, buscando objetiva-
mente a ordem e a medida de um mundo, um homem ¢ um deus mecanicista.
No século seguinte Newton ofereceria instrumentos de conhecimento, per-
cepgdo, intervengio e controle da natureza sinonimizada ao mundo fisico ¢
tangivel das particulas.

Paralelamente ao processo de destruigao, ao longo do século XIX, da
ordem plastica inaugurada no Renascimento, a sofisticacio do Capitalismo com
as alteraches provocadas pela Revolugio Industrial, o processo de independen-
tizacio de colonias constituidas durante a Expansio Ultramarina, ¢ das revolu-
coes baseadas no idedrio iluminista, assiste-se a uma modificagio importante da
crenca no fundamento de realidade, contemporineo ao Pos-Impressionismo,
do deslocamento da base epistemologica para a linguagem, na obra de Nietz-
sche, com a morte de Deus como fundamento de realidade subjacente a0 mun-
do. O pensamento historico ¢ a fundamentacio das ciéncias participam de tal
abalo, de modo a ser questionado irrevogavelmente o conhecimento objetivo
sobre o mundo nas ciéncias.

A autonomia dos elementos formais, advinda da conquista da sobera-
nia do artista moderno torna-se a palavra de ordem da década de 1910, com a
linguagem disruptiva do Cubismo Sintético e os desenvolvimentos da abstragdo
expressiva e geométrica. Outra ordem plastica vai sendo formada longe das uni-
dades estilisticas caracteristicas da ordem pléstica anterior; conceitos sio criados
¢ desenvolvidos, novos problemas surgem tanto plastica quanto conceitualmen-
te, como os collages cubistas ¢ ready-mades duchampianos. Os estatutos da obra de
arte, do artista e das poéticas modificam-se em fungio da ruptura com a tradi-
¢io pictorica realizada ao longo do século XIX que concorreriam de modo irre-
gular para a transformagio profunda da linguagem das Artes Plasticas logo na
primeira geracdo de artistas do século XX, sem implicar uma continuidade.

Na produgdo artistica questiona-se as bases de conhecimento, voltado
para O universo fenomenal, tendo como marco Cézanne, que entendeu o fazer
artistico como consciéncia cognitiva a partir da escolha do sujeito. Essa idéia
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reverberou no desenvolvimento cubista de uma proposta plistica que buscava
romper com o espago plistico renascentista, incluindo a dimensio temporal em
um espaco nio ilusionisticamente marcado pelo ja questionado cubo albertiano.
O Cubismo, como linguagem seminal, introduziu a andlise que procura des-
construir a base de conhecimento da arte anterior ¢ a sintese, que criou um re-
pettdrio de elementos da linguagem visual que de diferentes modos revolucio-
nou a arte novecentista, sendo absorvido e transmutado pelos mais diversos
movimentos artisticos e artistas independentes contemporineos e posteriores.

O olbar do artista diante da obra de arte ¢ diante do mundo modificava-
se entre a Montanha Sainte-1ictoire ¢ o Cubismo Analitico, as vésperas da Primei-
ra Grande Guerra. A teorizacio sobre as artes se acentuava enquanto seu cunho
literdrio se intensificava entre Baudelaire e Apollinaire. O cinema engendrava
modificagdes do olhar ainda mais profundas, principalmente a partir do Ex-
pressionismo. Essas mudancas transcendem os desenvolvimentos da linguagem
fotogrifica, através do principio de montagem, que nio deixa de derivar da sin-
tese cubi;‘m, principalmente na linguagem do collage.

A montagem cinematogrifica que para Lumiére permitia uma maior lé-
gibilidade do movimento da acdo se seguird a montagem de Griffith, que elegia
o melhor ponto de vista para #arrar duas ou mais acdes entrecortadas, de modo
a dar a perceber aspectos simultineos do espaco-tempo, mas ainda preservando
a segregagio de planos pictéricos como planos cinematograficos: seqiiencial-
mente, havia um cruzamento de narrativas paralelas. Um salto serd dado pela
montagem de Eiseinstein, que introduz o simultaneismo da montagem cinema-
togratica no Enconragado Potenkin (1925) ¢ alegorias plasticas nio literarias, co-
mo em Outubro (1927). Esses elementos nio apenas eram exdgenos a ordem
plastica anterior, como também manifestavam uma sintaxe propria, incompati-
vel com ela, no sentido de operar intrinsecamente e estruturalmente um olhar
de natureza diferente do que era antes exigido.

Plasticamente, Benjamin se referiu 4 fotomontagem de John Heartfield,
na qual o artista sintetizava através da légica visual e nio narrativa uma imagem
composita, agrupando mediaticamente fragmentos de imagens escolhidos em
uma composicio cujo resultado transcende a explicacio da ligacio de cada ele-
mento ¢ que pode ser apreendida imediatamente, como imagem dialética que
ultrapassa alegoricamente os fragmentos de imagem ali constelados. Esse fil6-
sofo pensava a construcdo da histéria como montagem, como forma que mani-
festa a processualidade da prépria histéria, combinando anacronicamente ima-
gens retiradas de suas continuidades temporais apreensiveis como Lestalt ime-
diata.

Didi-Huberman relaciona tal conceito ao do des/caments como mecanis-
mo psiquice associado A condensacds, estudado na formagio de imagens em so-

214



nhos pot Freud. No deslocamento, a estratégia — entendida como metonimica
por Lacan — permitia 0 deslizamento associativo de significados que poderiam
ser condensados, de modo a0 conteido manifesto dos sonhos — o que ¢ visivel
—, portarem 0s contetidos dos pensamentos latentes, através de uma sintese al-
ramente concentradora de significados. Didi-Huberman se utiliza de outro con-
ceito freudiano para fazer essa relacio, que ¢ o da sobredeterminagio. Para ele,
o olhar sujeito-historiador € sobredeterminado por imagens de diferentes tem-
poralidades que residem simultaneamente em sua memoria nio como passados,
mas como presentes reminiscentes. A imagem € sobredeterminada também pe-
lo tempo, pelos repertérios iconograficos, pelo conhecimento ali manifesto de
outro sujeito: o artista que a realizou. As semelhancas e analogias que levario o
historiador da arte a estabelecer relagoes entre a imagem-objeto de estudo ¢ ou-
tras imagens que lhe advém na construcio da histéria da arte é uma semelhanga
entre imagens de épocas € contextos diferentes, tio comuns 0o exercicio dessa
disciplina, seriam semelhancas deslocadas ¢ a construcio das relagoes entre €s-
sas imagens montam teias sincronicas de imagens anacronicas, como No pro-
cesso psiquico da recognigio mnemonica.

O corte epistemologico manifestado pela montagem estabelece dife-
rentes relacoes sujeito-objeto conforme as aproximagoes mnemonicas do su-
jeito ao objeto, sendo considerada a relacio projetiva que © sujeito-historiador
mantém com seu objeto-obra de arte. O principio de sintese da condensagio
rege a montagem analogamente 2 uma linguagem de colagem, poética recot-
rente no século XX, no sentido da produgio de um carater acéntrico ¢ distup-
tivo, que nega o principio autoritario de um ponto de vista em relacio a um
objeto distanciado segundo a hierarquia de planos segregados A estrutura da
montagem s¢ faz pelo mecanismo metonimico do deslocamento, wma vez que a
estratégia da montagem & indicial. A imediaticidade da imagem que s¢ quet pro-
duzir como forma da ruptura epistemo-critica da construgio histdrica enquanto
processo desconstrutivo de uma unidade ‘dealizada de encadeamentos de fatos
passados, relaciona-se com a dinamicidade do sujeito diante do objeto. Essa re-
lacio explica-se pela simultancidade de diversas temporalidades, em s¢ pen-
sando na questio da utilizagao de diferentes modelos de tempo, uma vez que 2
dinimica temporal da montagem assemelha-se 208 processos mnemOnicos co-
letivos e individuais, o que estd na base da introducio de um paradigma sujeito-
objeto diferentemente do paradigma pressuposto pelo método introduzido por
Panofsky, na articulagdo da histéria da arte proposto por Didi-Huberman, que
usa a Psicanilise como paradigma critico da historia da arte.
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O AUTO-RETRATO FOTOGRAFICO: UM ESTUDO SOBRE A CONSTRUGAO
FISIONOMICA COMO ARBITRARIEDADE EM ARTUR BARRIO.!

Virginia Gil Araujo, MSc.
virginiagil@terra.com.br / virginia@hypnorder.tv

O auto-retrato é uma manifestagio artistica que consiste em aprofundar a refle-
<io sobre si mesmo. Segundo o ponto de vista tradicional, realizar um auto-re-
trato ¢ olhar-se refletido, tomar consciéncia de si como um todo unificado. No
que se refere a concepcio do auto-retrato existern duas escolas académicas: uma
que considera qualquer obra que inclui o artista e, outra, sO aquelas obras ex-
pressamente concebidas como auto-retratos, © personagem €m primeiro plano
¢ o rosto como o centro da atencdo. Desde o Modernismo, ¢ retrato € o auto-
retrato passardo por importantes metamorfoses. No Cubismo a figura se trans-
forma em objeto ¢ se funde com os demais elementos da composicio; no Futu-
rismo, na Bauhaus e no Construtivismo o retrato torna-se seqliencial. Para Mo-
gholy-Nagy e Rodchenko, o tetrato jamais poderia ser uma imagem unica, para
mostrar a multiplicidade do ser, deveria ser sequencial. Ja no Surrealismo, ©
retrato se elabora mediante recursos retoricos € simbélicos. Nas Vanguardas a
subjetividade na execugao ¢ uma das caracteristicas marcantes do retrato, 0s
personagens representados existem segundo sua relagao com a experiéncia do
criador como criatura. Para Barbara Rose: “4 auto-retrato esid dentre a primeira cri-
cial manifestacdo do pensaniento moderno(...) como tema modernista sia caunsa pode marcar o
inicio da redefinicio do nosso conceito de wodernismo”?

A fragmentacio do eu, ja motivo de preocupacio do artista moderno, €
ainda percebida na expansio da subjetividade na Arte Contemporinea, um te-
ma que exerce magnetismo na psicologia e na literatura, dreas que tem COMO
base de investigacio a no¢do de sujeito ¢ personagem, respectivamente.

Carla Gottlieb destaca as caracteristicas mais importantes do auto-re-
trato do século XX:“a cabega fmgwer}fada’, Cuto-reirate em série’, ‘o objeto como dlter
ego’, ‘o disfarce’, ‘o narciso’, ‘@ anto-biagrafia visual’ e ‘o par, a familia ¢ 0 grupo” "

| Este rexto ¢ um fragmento da pesquisa realizada para o uabalho final da disciplina Sdbentidades Virtuais: wm
estude du retrato forosrdfico e sicnlo XX, ministrada pela professora Annateresi Fabris no curso de Pos-
Graduagio em Artes Plasticas da ECA/USP, em dezembro de 2003. (ARAUJO, Vigginia Gil. O Auto-retrate
otgurdfico wa rfe Brasilvira dos Anes 70. Texto inédito que analisa a presena do rerrato forogrifico em
rabalhos de Antonio Manuel, Anna Bella Geiger, Artur Barrio ¢ Regina Silveira).

T ROSE, Barbara, "Self-portraiture: Hhonre with a thowsand faces”. Avtin America, v. 63, n. 1, jan-fev. 1975, p.73.

3 :\pud:(‘.()'l"l‘[,]F'.B. Carla & al. la iconografia en el arte comtempordnen. Méxicor Coloquio Internacional de
Nalapa, Universidad Nacional Auténoma de México, 1982, In: GAULL Juan Carlos Pérex. “Fl Autorretraro”.
In: B/ Crerpo En Vienta, Relacidn entre arte.y publicidad. Madrid: Caredra Cuadernos Arte, 2000, pp.108.
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O retrato como pretexto para questdes eminentemente plisticas ndo
conhece as “normas”. A situagio ambigiia da fotografia no sistema das Belas
Artes poderia ser compreendida, entre outras coisas, pela contradicdo entre o
valor de obra, que corresponde ao ideal estético amplamente difundido, e o
valor do ato que a produz. Quando ocorre a apropriacio do cédigo normativo
da pose, se promove a partir dele a ruptura justamente com a idéia de coesio e
unidade.

Dentro do contexto histérico brasileiro dos anos 70, é extremamente
significativo que certos artistas tenham enfrentado alguns problemas funda-
mentais para a Histdria da Arte dentro de uma perspectiva agudamente critica.
Segundo Tadeu Chiarelli: “Tlbados pelo clima clanstrofibico eriado pela censura oficial ¢
pela anto-censura, esses artistas iriam buscar mecanismos para contimuar produzinds obras
contundentes. E neste monento, que Suigirdo as primeivas grandes alegorias sobre a situacio
do artista e das artes visuais no Brasil, no iiltine guartel do século passado™

Neste estudo, pretendo compreender o auto-retrato fotogrifico produ-
zido por Artur Barrio, ¢ na observacio atenta de seu trabalho, busco verbalizar
uma percepcao reflexiva sobre a concepgio de auto-retrato na Arte Contem-
poranea. Comeco por apresentar um dos problemas do campo culrural visual
especifico 4 fotografia, ou seja, a criacio artistica expressa da apropriacio do
meio consagrado tardiamente na tradicio plistica, preexistente, que se pretende
espaco de dominio discutido pelo texto, na abordagem da arte conceitual. Esta
ird se adequar a0 meio de divulgacio de reprodutibilidade técnica da imagem, a
fotografia como intermidia, mas tornando-se posteriormente aurdtica na into-
missdo do auto-retrato fotogrifico como objeto de valor na Arte Contempo-
rinea.

Aparentemente algumas contradicées atormentam o artista ¢ a obra, o
que parece refletir-se tanto no seu trabalho como nas ddvidas conceituais. As-
sim, duas hipéteses se impdem. A desconstrugio do paradigma normativo da
pose fotogrifica, pela apropriagio e pela distorcio, determinam a forma ¢ o
significado das imagens de si mesmo. E além disso, a opgio pelo dispositivo
fotogrifico pode ser um dos modos delimitadores da caracterizacdo de uma
categoria “divergente’” de auto-retrato. Quando a palavra divergéncia’ designa o sig-
nificado central do auto-retrato em que o artista ¢, por assim dizer, criador e
criatura, aparentemente a negatividade do termo coloca uma situacdo de infra-

* CHIARELLL, Tadeu. Destocamentos do it — o anto-retruts digital ¢ pri-disital na arte brasilvira (1976 — 2001). Sio
Paulo, Ttad Cultural Campinas, Espago de fotografia ¢ Novas Midias, 2001. Paco das Artes, Sio Paule, 2001 —
2002.

* Annateresa Fabris identifica o auto-retrato divergente na arte performitica através da pose ¢ da pausa, a partir
da contaposigio que Bruneau estabelece entre pesson e sujeito. FABRIS, Annateresa. A Pose Pausada, Revista
de Comunicagdes ¢ Artes, ano 12, n. 16, 1986, p.72.
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ciio as regras, contestacdo. Isto demonstra a possibilidade de transferéncia para
o auto-retrato, percebido na Historia da Arte, pelos artistas, como busca de
consciéneia, de uma dimensao comportamental, na qual os trabalhos se con-
figuram. Este ¢ o motivo das indagacdes que se colocam diante do grau de
complexidade da exposi¢io da imagem particular do artista, adversa a nogio de
pessoa, como produto cultural, As razoes dessa énfase na percepgio corporal
me parecem profundas e podemos percebé-la exacerbada desde o Romantis-
mo®.

Roland Barthes, na Camara Clara, refere-se a identidade imprecisa €
imagindria. A afirmagio considera o questionamento do sujeito no retrato, pois
cle se assemelha a copia da copia, eixo fundamental de Camara Clara como
ponto de encontro € confronto de quatro personagens que s¢ cruzam.”

Isso coloca em crise a nogio profunda de subjetividade, - pois para
Barthes o sujeito enquanto ele mesmo, condicionado pela sociedade, subtrai o
sujeito tal qual em si mesmo, marcando com isto uma mudanca profunda da
subjetividade, no swgimento do en como o outro, - € passou a ser importante no
decorrer do estudo, porque parte-se da constatagao de que existem alguns
conflitos proprios ao meio tecnoldgico, ji que a pose ¢ um artificio téenico €
permite a construgio de indmeras mdscaras para escamotear o cardter bio-
l6gico. Para Barthes, a pose abranda o efeito de realidade dado pela fotografia.
Isso responde aos anseios do fotégrafo e o desejo do cliente de oferecer 2 me-
lhor imagem de si. A razdo para ele € o fato da fotografia ser um atestado pre-
ciso de presenga. A\ pose, segundo a norma Imposta, circuscreve as lmagens pro-
duzidas pela publicidade como um trago comum a todos eles. A pose assume 0
carater de simulacro, o sujeito torna-se o modelo no puro jogo teatral das apa-
réncias.

De outro modo, o auto-retrato como uma encenagio do eu conso i 0uiro evi-
dencia o desconforto conceitual inerente a0 ato fotografico, aquele de seme-
Thanca e realismo do séc. XIX, persistindo na atualidade, pela forte recepgio do
melo ¢ seu aparente comprometimento democritico, questio esta identificada
por Vilém Flusser®.

O ato fotogrifico artistico, todo alinhado com a situacio de estranheza
da recepcio, entretanto, fornece outros significados 4 fotografia no ambito cul-

o MORAES, Eliana Robert. O Corpo Lupassivel: deconsposigio da fignra binrana: de Lautréanont a Bataifle. $io
Paulo: FAPESP, luminuras, 2002. Ver rambém: »IF.UD\'. Henri-Pierre, O corpo conio olyitn de arte. Sio Paule:
Fsracio Liberdade, 2002,

T BARTHES, Roland, A Caprara elara: nota solre a fotografia. Rio de Janciro: Nova Cronteira, 1984, p.27.

§ FLLUSSER, Vilém. [isofia da Caixa Preta. Ensaios para nma futura filosofia da fatagrafia. Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2002, p. 35,
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tural ao desconstruir nela uma visdo de mundo - 2 muito estabelecida como vere-
dito de realidade (aquela que elege a pessoa em detrimento do sujeito). Barthes,
bem como Baudrillard e Schaeffer’, compreendem a fotografia como instru-
mento privilegiado da arte da desaparigio, “signo do sujeito ansente”, como uma ence-
nagio complexa que obriga a cdmara a levar ao extremo a ficcionalizacio da
realidade, ele desconfia da fotografia realista pela sua evidéncia radical. J4 para
Baudrillard, o “despgjamento do models” é o artificio retérico de cardter teatral,
porque a objetiva da cAmera capta a idéia, a mdscara, a alteridade secreta que
todo ser € portador. A ele nio interessa a identidade por tris das aparéncias.

A partir disso, podemos entender que os efeitos da norma, no actimulo
de identidades construidas, produzem a construcio fisionémica como arbi-
trariedade no auto-retrato fotogrifico de Artur Barrio, “Des compressio (8
expressdes)” realizado em 1973,

O “auto-retrato em série” (p/b) de Artur Barrio encontra-se em um de
seus CADERNOSLIVROS, ou livro de artista, por assim dizer, ocupando duas
paginas, em que pode-se ler a seguinte frase entre as fotografias: “Este trabalho
compreende um vidro transparente no gual apoio o rosto com pressao crescente; até o momento
da descompressio”.

Podemos, 2o observa-lo, lembrar as “Cabegas de expressas” de Chatles Le
Brun, bem como as imagens em “Della Fisionomia dell/Huoms” de Giovanni Ba-
tista della Porta e, dentro de uma analise iconogrifica, especular sobre os pri-
meiros registros que remontam ao paradigma da identificagio desde Diderot,
passando por Lombroso com as imagens do desvio estampadas no rosto, Gri-
tiolet, sobre a fisionomia e os movimentos da expressio, até Darwin, a expres-
$d0 das emog¢des no homem e no animal. Apesar da fisionomia ser uma preo-
cupagio que remonta pelo menos a Aristételes, é a partir do século XVI que ela
se prolifera como objeto de investigagio ligado a ciéncia. Os primeiros tratados
s2o sobretudo a expressio de uma grande preocupacao em decifrar a “alma”
através do corpo. Por essa razio, o rosto, primeiro alvo do olhar ganha o sem-
tido de um wapa da alma, objeto de codificacdes pormenorizadas de varias or-
dens. Essas codificacdes, que vio surgindo, ao longo dos séculos XVI e XVII,
sofrem as influéncias dos paradigmas filoséficos, ideoldgicos e cientificos da
sua época. Assim, se os tratados fisonémicos do séc. XVI sio essencialmente
influenciados pela magia ¢ astrologia, o século XVII vé surgir modelos mais ra-

" BAUDRILLARD, Jean. A Arte da Desaparicdn. Rio de Janciro: Editora UI'R) / N-Imagem, 1997,
SCHAEFFER, Jean-Maric. L insage précaire — dn dispositif photagraphigue. Paris: Seuil, 1987, p.49. O retrato ¢ visto
por Schacefter como longe de afirmar a presenca do Eu, aponta a finitude do sujeito, Associazo a esfera do
reflexo, o olhar do outro que, scgundo a autora, seria o resultado de codificagdes simbalicas que nos per-
mitem reconhecer a fotografia como uma imagem de algo real, com valor icénico. Ver mmbém: FABRIS,
Annateresa. fdontidades 1irtnais. Belo Horizonte: Editora C/ Arte, 2004,
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cionais, preocupados em “domesticar” a expressio pela submissio a um sem-
nimero de categorias. O rosto como imagem arquetipica entra no imagindrio
popular para inserir o individuo, ¢ compde uma Historia Social do Rosto'.

Encontramos em Barrio e seus contemporineos, 4 preocupagio com a
liberdade de expressdo. O enfoque indica uma operagio complexa, em que ©
sujeito quer se libertar da pessoa, recusando a identidade social. Poderfamos
agrupar alguns auto-retratos sob o cédigo da distorgio dos tragos fisiondmicos,
como: “Photo-Transformation'(1973) de Lucas Samaras, “Hologram (Making Faces)”
(1968) de Bruce Nauman, “Autoportrait” (1976) de Urs Liithi, e “Portrait” (1999)
de Damien Hirst. Todos cles tém em comum a “@ construgdo fisionémica
como arbitrariedade”, mesmo enquanto ser “om-nm-tipsite”. O corpo em mo-
vimento ¢ levado a encenar os fantasmas decorrentes dessa percepgao. Nesta
encenacio arbitriria do rosto e, subsequentemente, do ato implicito da respi-
racio, os artistas parccem estar conscientes dos aspectos simbolicos da expres-
sdo facial. Alguns fotografos descobriram que a expiragio do ar no momento da
foto, mostraria a interioridade do modelo € a inspiracdo como o ato que mani-
festava aquilo que desejavam ser.'!

As fotografias de Barrio irdo possibilitar o acentuar da expressio des-
trutiva na compressio do ar, a0 permitir, por meios mecinicos, a rapida ence-
nacio do ato mesmo da fragmentagio do rosto deformado em imagens suces-
sivas. Uma das caracteristicas que acentuam o carater performatico da foto-
grafia ¢ a construcio de narrativas a partir de seqiiéncias de imagens, encon-
tramos aquilo a que s¢ podera chamar uma narrativa fotografica, construida
como uma série de imagens. A fotografia serve-lhe para ultrapassar esse “limite
vital”. O auto-retrato fotogrifico comporta, assim, uma dimensio magica: 0
artista pode agir o seu desejo da mesma maneira que o ritual magico permite 20
fiel a ilusio de, com esse ato, transformar sua existéncia. Porém, a seqiiéncia
narrativa, também pode remeter a outros significados, j4 que a fotografia estd
na experiéncia dos limites entre fotografia e cinema. A hibridizacio destas lin-
guaguens ocorre frequentemente na arte conceitual, ¢ nos anos 70 0s artistas no
Brasil iniciam suas pesquisas em trabalhos que tem como meio o filme Super-8
e o 16mm (curta e média metragem)'Z.

W o caso da “elit de connaitre fes Dorines” (1660), de Martin Cureau de ln Chambre; de “Méraposcopie” (1658),
de Jean Cardan, de Giovanni Barista della Porta, “Della Fisionomia dell’Huoma" (1623). Ver: COURTINE &
HAROCHE, 1988.

11 ASSIS BRASIL, Luiz Antonio de. O pinfor de retratos. porto Alegre: LL&PM Fditores, 2002, p.164.

11 CANONGIA, Ligia. QUASE CINEM.A: Cinema de Artista no Brasil 1970/80. Rio de Jancivo: Fdicio
FUNARTE, Arte Contemporinea, CADERNO DFE TEXTOS 2, 1981, Ver o rambém texto mals recente:
CANONGIN, L. Cinema de AAptista, a experineia brasileira ¢ o contexcto nternacional. |n: DIAS, Angela Maria. (org)
A MISSAO E O GRANDE SHOW - POLITICAS CULTURAIS NO BRASIL. DOS ANOS 60 E
DEPOIS. Rio de Janciro: Tempo Brasileiro, 1999, pp.375-394. de ourto modo, gostaria de citar aqui alguns
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Para Barrio a dicotomia entre trabalho e idéia criadora cria problemas
de identidade que o coloca entre a inteleccio ¢ o sentido, a mente € o corpo, a
metafisica idéia de encarnagdo, representa um terrivel conflito. Como a crenca e
a moral pessoal, o artista considera esta idéia de “Yimite vital” um problema ético,
mas com uma sensualidade incutida e com especial senso mordaz, ele tem um
poder de expressio enfrentado como um bem natural. A transgressiao natural
contém uma fungio de enunciacio e dendncia. Podemos observar, na quarta
fotografia da seqiiéncia, a explosio do limite na expressio de um grito surdo,
sem obediéncia aos outros sentidos. A transformacio provoca a dessemelhanca
e rompe radicalmente com o “efeito Disderi”, cardter caricato do investimento da
burguesia na fotografia, ¢ deste modo o artista busca o desvio do perten-
cimento ao social, da “normalidade”. O outro em Barrio nio é um simples Nar-
ciso, mas uma fantasmagoria, uma mascara que emerge do rito visceral. Empa-
ticamente, pode-se perceber que, diante da crise da subjetividade gerada pela
violéncia dos acontecimentos, somos outro sendo nds mesmos.

Entendo que neste caso, a encenacio pode ser considerada auto-bio-
grifica, como representagio especular, obsessiva, de si. Encontra-se nela a des-
trutividade do sujeito, a sua desorganizagio subjetiva, quando este perde o fole-
go'3. Barrio ndo vence a tentagdo em nio se reconhecer ¢ atacar a sua propria
imagem (observa-se este ataque impulsivo na quinta ¢ na sexta fotografias, no
meio da seqliéncia; estdo completamente riscadas a caneta). A respiragio marca
0 retorno para o estado inicial, a expressio de inspiragio que o leva ao “limite
vital” atinge a circulariedade tragicomica de suas acdes, deixa entrever sua me-
lancolia. Parece concordar com o que escreve Antonin Artaud, sobre o rosto:
“O rosto humano é uma forca vazia, um espago de morte. A antiga reivindicacdo revolucio-
ndria de uma forma gue ninca correspoinden com sen corpo, ¢ gite estava destinada a CHMPrr
outra fimgdo distinta daguela do corpo™. Esta idéia de Artaud entra de cheio no
pensamento Surrealista ¢ no Existencialismo podendo remeter ao “Surrealismo ¢
o Conceitnal” em Barrio, salientado na linguagem do corpo. O artista ird optar
pela agdo performitica inclusive em outros trabalhos, como “4 srelba ¢ o g0gd
desonsiradss.'

filmes do Surrealismo que parccem referenciar o pensamento artistico de Barrio: Ensrats — or. “Entracte”
(1924), um fime de René Clair ¢ Francis Picabia. O Fantasma da Liberdade, or. “Ie Fantine de fa Liberté”
(1974) ¢ El Alucinady (1952), ambos de Luiz Brufuel.

1% Cabe aqui, talvez, uma analogia com a obra “O filkgo do artista” de Piero Manzoni ¢ a iconografia expressiva
que remonta o tema da melancolia na eseultura de 1770 do vienense F.N. Messerschmidr, A Divwal Gloamy
Man". (Ver anexo)

" ARTAUD, Antoni. Eseritar. Porto Alegre: L&PM, 1983, p.97.

" TEXTOS DO ARTISTA ln: CANONGIA, Ligin. ARTUR BARRIO. Rio de Janciro: MODO, 2002,
pp.150 E 157,
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O carater auto-encenatorio da possessio com atributos angelicais ou
diabélicos aparece na Historia da Arte como metifora do martirio. A visuali-
zacio de martirios, de castigos corporais, de feitos sangrentos, ilustrava o co-
nhecimento ¢ assentava a moral ¢ o medo na Antiguidade. Hoje, seguramente
um desses sentidos seja sair da regra cotidiana, enfrentar nossas obsessoes co-
mo primeiro passo para saber de nossa existéncia. Contudo, a deformacio do
rosto ¢ considerada uma imagem desagraddvel pelo senso-comum., Para Bour-
diew: “(.)ie a deformagdo sistemtica particularmente do r0sto bumano, suscita o senti-
mento de escéndals, & porque se vé na representagdo abstrata wma téenica de exclusao ¢ mna
fentativa de mistificacdo, pas também ¢ sobretudo, wim atentado gratuilo contra a colsa repre-
seitada”?

Para visualizar essas aparigoes do sujeito na arte, precisamos ter cons-
ciéncia de quem somos € onde estamos. A desidealizacio do relacionamento
dos homens com o mundo coloca a possessao na ordem dos acontecimentos
cotidianos. Talvez as razdes do horror na arte atual, sejam as mesmas do desejo:
fazer explicita a inconformacio de si mesmo, da sociedade em que vivemos ¢
que temos construido.

Neste sentido, surge uma davida: sendo o auto-retrate fotogrifico visto
como objeto especifico do campo artistico, na compreensao de seus desafios
quanto a tomada de realidade - dado pela apropriagio de codigos ¢ inversio de
ceus mecanismos de produgio,- ele manifestaria ainda a busca da consciéncia
de si? Parte-se da hipdtese que O auto-retrato ¢ uma metifora da atividade ar-
tistica em Barrio, pols vimos que torna-se resultado da produgio critica, cons-
tatando a dificuldade do retrato como fundador da identidade do sujeito na so-
ciedade contemporinea.

O que podemos concluir, é que a imagem do corpo € uma referéncia
fundamental no discurso do homem sobre si proprio; ¢ que, a medida que em-
contramos modificacoes historicas e culturais nesse discurso, essa imagem do
corpo ¢ reconfigurada ¢ posta a0 servico das novas formas de relacionamento,
como aquelas da identidade. Verificamos, nesta pesquisa, que ocorre uma pro-
fusio do auto-retrato na arte conceitual brasileira dos anos 70, € esta pode ser
compreendida como reivindicacdo de espago para novas concepeoes de arte.

W BOURDIEL, Picre. La dfiniciin social de L fotografia. In: “La Uotografia: un aree intermedio”. México,
Editorial Nueva Imagem, 1979, p.122.
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BASILICA DE VEZELAY: PERCURSOS DE

LEITURA DOS CAPITEIS HISTORIADOS DA NAVE

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

Vivian P. C. Coutinho de Almeida, MSc.
viviancoutinho@uol.com.br

A Nave da Basilica da Madalena em Vézelay apresenta a particularidade de ser
decorada com um numero de capitéis historiados sem equivalente na arte ro-
minica, com excecdo de alguns claustros. O estado de conservagao dos capitéis,
ap6s a campanha de restauracio liderada por Viollet-le-Duc no final do século
NIX, ¢ excelente. Essas esculturas nio sio simples emblemas decorativos, mas
verdadeiros “lugares de imagens”, suportes de uma historla, cujo sentdo o
espectador tenta captar. Todos os historiadores que se debrugaram no estudo
da abacial tentaram em vio buscar um sentido atris desta multiplicidade de
imagens, uma coeréncia, para chegarem 4 constatacio da auséncia de um fio
condutor, de um pensamento unico. Mas, num meio que abrigava algumas das
maiores figuras intelectuais deste tempo, ndo seria subestimar as capacidades de
reflexio de comandatirios que alids estavam na origem da construgao de um
monumento que testemunhava ndo somente de verdadeiras proezas técnicas,
mas também de um pensamento muito claborado e de alta espiritualidade? Nio
estariamos assim perpetuando a falsa idéia de um empirismo que teria presidido
a edificacio do monumento, a elaboracio de sua decoragao, executada ao bel-
prazer da fantasia dos escultores e dos interesses dos monges?

Nossa proposta ¢ a de percorter de novo o caminho do fiel que vinha
visitar a santa pecadora. Propondo a existéncia de um programa que teria pre-
sidido a execucio dos capitéis da nave, tentaremos “srdenar” esta profusdo de-
corativa.

Em Vézelay, como em qualquer outra igreja romanica, 08 capitéis ndo
oferecem uma seqliéncia continua de episodios, de temas rigorosamente agen-
ciados. A decoracio nio se propoe a ser exaustiva ou ilustrativa. Por isso, bus-
car uma continuidade linear na sucessao dos temas que imporia 20 fiel um itine-
ririo tnico, seria vio e sobretudo redutor. Tal atitude, que ndo corresponde ao
modo de pensar do homem romanico, apenas conseguiria revelar um sentido
linico, 0 MESMOo para todos, regido por uma ordem tunica, engendrado e gerado
por uma lei unica.

Ora, o periodo romanico, talvez mais que qualquer outro na Idade M¢-
dia, coloca-se sob o signo da pluralidade. Certamente, a Igreja buscou, princi-
palmente através da Reforma gregoriana, impor uma unidade, manter os cris-
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tdos em um corpo soldado, mas sem que para isso tivesse de negar a pluralidade
dos olhares, das tradigdes. O edificio religioso, abacial ou catedral, priorado ou
pardquia, ¢ a imagem deste caleidoscopio que forma a sociedade feudal. Pen-
semos na diversidade de cultura dos homens aos quais essas imagens se desti-
navam: o clérigo e o laico, o paroquiano ¢ o estrangeiro-peregrino, do mais si-
bio ao mais ignorante, cada um deveria ai achar o que lhe interessasse. Pois, ao
contrdrio do claustro, é ao grande pdblico que os capitéis da nave se destina-
vam. Essas imagens deveriam portanto conter uma pluralidade de sentidos.

Nessas condigdes, buscar uma coeréncia, que a primeira vista nos esca-
pa, na implantacio dos capitéis, na escolha dos temas, na organizagio pldstica
dos motivos, repousa ndo em uma ldgica dedutiva, mas numa série de procedi-
mentos inerentes 20 modo de pensar do homem romanico. Assim, a0s concei-
tos de correspondéncia, alusio, trabalharemos também com o de ressonincia,
que expressa uma liberdade de organizacio mesclada 2 uma estrutura sélida,
similar a uma “ teia de aranha”.

Além disso, cada capitel, ou cada face de capitel, devem ser compreen-
didos como citagdes, que valem a0 mesmo tempo por si mesmas e pela parte
representativa de um todo. Cada cena vale também pelas diferentes associacoes
que sugere a colocagio respectiva de cada uma no monumento. De fato, esta
questio da colocagio permancce primordial, nio somente por situar ¢ compre-
ender cada tema, cada motivo em seu contexto mon umental, mas também e so-
bretudo porque sua percepeio pelo espectador ¢ a0 mesmo tempo espacial e
temporal. Um monumento, uma igreja, e sua decoracdo, nio formam um con-
junto paralisado, fixado de uma vez por todas. Estes se revelam pouco a pouco,
passo a passo, 4 medida da deambulagio dos grandes cortejos que participam
da celebracio litirgica 2 deambulacio individual do peregrino em busca da Sal-
vagio, sendo dado a esse aspecto do comportamento do fiel uma importincia
particular em Vézelay no século XII.

Evoluindo assim no espago e no tempo, o espectador descobre que um
capitel ndo pode ser visto em todas suas faces simultancamente. Mas uma ou
duas faces de uns capitéis podem ser percebidas a0 mesmo tempo em que uma
ou duas faces de outros, num olhar que institui assim relagdes que alargam o
ambito de um s6 capitel. Essa abordagem nos conduziu a definir um certo
numero de “seqiiéncias” visuais, repousando em agrupamentos que se criam i
medida do percurso seguido pelo peregrino na basilica, e que traduzem na pe-
dra algumas das idéias fundamentais debatidas pelos religiosos do tempo. Apre-
sentaremos nesta ocasido a analise de uma seqiéncia de cinco capitéis do cola-
teral norte da nave, que acreditamos representarem a indiferenca a tentacio.
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Francis Salet!, na monografia que consagrou a0 edificio, aborda a ques-
tio do programa sem resolvé-la, mesmo convicto que tamanha empreitada nio
poderia ser exccutada aleatoriamente. Alguns anos mais tarde, o grande especia-
lista no estudo da Basilica, Peter Diemer, afirmou? que “as esculturas de Véze-
lay ndo sio fruto de um programa geral iconogrifico de uma precisio rigorosa,
mas foram unidas entre si de forma frouxa como um cordio de pérolas”. De
qualquer forma, parece-nos necessario, para a boa compreensio da questdo que
nos ocupa, (a da existéncia de um programa iconografico presidindo a decora-
ciio da nave), fornecer alguns detalhes da sua construcio e arquiterura.

Foi o abade Renaud de Semur que comegarou a campanha de recons-
trucdo da nave em 1120, na sequéncia de um incéndio que destruiu a nave caro-
lingia e deixou mais de mil vitimas. Imediatamente fo comecado o programa de
reconstrucio que tinha sido provavelmente elaborado nos anos anteriores ao
incéndio, o que explicaria a rapidez com 2 qual o canteiro comegou apos o de-
sastre. O término da nave se deu por volta de 1135-1140.

Com uma extensio de 64 metros, a Madalena ocupa em comprimento
a terceira posicio apos Cluny e Saint-Sernin de Toulouse. A altura sob a abo-
bada ¢ de 18,50m. A nave € composta de dez segmentos ¢ ladeada por cola-
terais simples. A elevagdo conta com dois niveis: um andar de grandes arcadas ¢
outro de janelas altas. A largura do edificio — 12 metros — acentua O efeito de
alongamento proprio a Vezelay.

Quanto ao0s capitéis, € bem dificil estabelecer uma cronologia rigorosa
tanto de sua realizagio como de sua colocacio. Podemos somente supor’ que a
execucio da decoragio se estendeu de 1120-25 a 1135 aproximadamente. Alias,
a datacdio permancce delicada na medida em que ignoramos O método de eleva-
cio utilizado. Peter Diemer notou* que “ndo s¢ construia talvez segmento apos
segmento de nave, mas toda a nave a0 mesmo tempo, por fatias horizontais, ¢
que ¢ portanto possivel que grandes superficies murais e varios pilares tenham
recebido todos a0 Mesmo tempo seus capitéis, durante uma so ¢ (nica campa-
nha.”

A abacial santa Maria Madalena € antes de tudo um lugar de peregrina-
cio. Entre a Pascoa e Pentecostes numerosos peregrinos véem honrar as reli-
quias da santa. No século X, o culto 2 Madalena se desenvolveu no Ocidente de
maneira consideravel principalmente pelo fato da correcio de costumes come-
cada nesta mesma €poca no seio de comunidades mondsticas. Quem, de fato,

ISALET, F., “Ta Madeleine de Vézelay et ses dates de construction” Bedlletin A Lonnmental, 95, 1936, pp. 5-25.

: DIEMER, P., Les chapitvatx: de la Madeleine de Vizelay, Stile et iconographie (trad.), Paris, Bibliothéque du
couvent des Franciscains de Paris, 1975, p. 42.

3 SALET, [, Cluny ot Végelay, L oenvre des senlpters. Paris, Societé francaise darchéologic, 1995, p. 88.

+ DIEMER, gp.cit., p- 86
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melhor que a grande pecadora, poderia incitar os monges a recusa de toda
unido carnal? No segundo quartel do século X1 o abade Geofroy ordenou a re-
dagio de uma recolha de milagres que esteve na origem da peregrinacio a
Vexelay. Por volta de 1059, Esteviio IX reconheceu a autenticidade das reliquias
e Madalena se tornou patrona da cidade.

A abacial ¢ também um dos pontos de partida das peregrinacées a San-
tiago de Compostela. Alphonse Dupront definju’ a peregrinacio como sendo,
numa experiéncia religiosa, “uma abordagem mais liberada das formas rituais e
dos modos de vida habituais”. Assim esta requer, como iniciacio, de uma apre-
sentacdo indispensdvel 4s mutacoes existenciais que provoca. A peregrinacio
constitui “uma vida ¢ uma prova do espaco onde a ritualizacio é necessria”, [
consequentemente este afrontamento ao espaco que faz o peregrino. Ele opera
uma “posse do Jens sagrado pela circumambulacio™

Ora, segundo Bruno Zevi,” todo deslocamento num edificio provoca
uma variagdo progressiva da visio que se tem dele. Em sua obra ele enunciou as
regras perceptivas que se aplicam a um contexto processional: ele afirma pri-
meiramente que se deve adicionar is trés dimensoes tradicionais uma quarta, o
deslocamento do dngulo visual; ele indica apos que, num tal contexto, tudo estd
disposto ao longo de um itinerdrio que € proprio a cada peregtino e que s6 se
justifica pela experiéncia particular que cle af vivencia; ele lembra enfim que “o
mundo cristdo glorifica o cariter dinimico do homem e orienta o edificio se-
gundo o sentido de seu caminhar, construindo ¢ fechando o espaco 4 medida
do deslocamento, e que “toda a decoragdo obedece a este cardter dindmico: a
trajetoria do observador”. Em Vézelay, do ponto de vista dado do percurso, o
peregrino pode percorrer uma face, duas faces talvez de capitéis, mas nunca
trés.

Essas consideracdes, que podem parecer dbvias, colocam de forma de-
finitiva a questio do programa iconogrifico da decoracio esculpida sobre ca-
pitéis ¢ a do aspecto inicidtico da peregrinacio. Ela ¢, para Durand, a “trans-
mutacio de um destino, e comporta uma série de revelacdes sucessivas”,

Nesta 6tica, o peregrino efetua no seio do santuirio um percurso defi-
nido a0 longo do qual ele recebers, por intermédio das imagens que o pontuam,
um ensinamento preciso constituido de etapas determinadas. Este percurso o
conduziria , segundo Santo Agistinho, do nio-ser a0 ser , da animalidade a sa-
bedoria; “o homem nio se encontra nunca em repouso.... Ele sempre estd em
movimento’. Percurso ao longo do qual as imagens virio agregar-se umas as

FDUPRONT, A., Dn saeré. Crodsades of pélérinages. Inages ot langages, Pavis, Gulliard, 1987, p: 33,
" DUPRONT, sp.cit, . 132

TZENL, B, Apprendre é moir Larchitectnre, Paxis, B, de Minuit, 1959, P 25

#SANTO AGOSTINHO, A5 Confissies.
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outras, 4 medida do avango nos colaterais . onde os capitéls se situam suficien-
temente baixos para serem percebidos de forma precisa pelo peregrino.

Nio podendo, por causa da amplitude da decoragio, dominar o con-
junto das seqiiéncias, podemos tentar oferecer uma abordagem global de sua ar-
ticulacdo. Esta poc em evidéncia o fato que os temas abordados pelos capitéis
da Basilica Santa Maria Madalena convergem em torno de uma tnica ¢ mesma
nocio: a de Conversio. Mas inicialmente deve-sc examinar o trafamento parti-
cular 20 qual sio submetidas em Vézelay as figuras do Bem ¢ do Mal, trata-
mento que orientard o estudo da coeréncia de seqiiéncias.

A representagdo deste tema em Vézelay ¢ original visto que, longe de
serem sumariamente condenados, os demdnios sofrem por seu estado, retrata-
dos como anjos decaidos cujo destino ndo ¢ invejado. Alguns capitéis indicam
cla-ramente qual tpo de atitude permite anular os efeitos de seus ataques.
Assim veremos adiante nos capitéis testem unhando o comportamento de Santo
Antonio, Sio Bento ou do monge que assiste a cena de tortura.

Para Pedro o Venerivel, o Mal era s6 um desvio do Bem e tem uma
utilidade redentora, ja que sua finalidade é sempre a salvagio da alma humana.
Segundo a tradigao augustiniana, a verdadeira falta residiria nao no proprio erro,
mas na incapacidade em domini-lo. E portanto a iutentio que importa. Ha na
realidade aqui uma mensagem destinada a confortar o fiel, demonstrando que
os tnicos erros verdadeiros sio a Cupidez, cujo castigo ¢ evocado num capitel,
a Blasfémia dirigida contra o Espirito Santo e a Descrenga no perdio. Ora, ¢ 0
conhecimento que val tornar possivel essa identificacio e esta avalia¢do da
intentio. S6 ele permitird a0 homem chegar 20 estado supremo  da Sabedoria.

O percurso efetuado pelo peregrino no seio do edificio parece-nos lar-
gamente inspirado no Livro da Sabedoria. De fato, esta s6 € acessivel apos a iden-
tificagio dos diferentes aspectos do Mal, e pela atitude de ordem ¢ justica. A
Sabedoria requer entio o recurso a uma Convetsio permanente Cujo Percurso
indicara as diferentes etapas.

Nossa seqiiéncia de andlise s¢ situa no comego do colateral norte, em
direcio & porta. ApOs atravessar a nave ¢ de costas para o capitel 67 (a liberta-
cio de S. Pedro) podemos petceber:

- o capitel de folhagens (60);

_ as faces direita e central do capitel da luta de Bem e do Mal (76);

- as faces esquerda e central do capitel do Pecado Original (65);

- as faces central e direita do capitel da Tentacio de Santo Antonio

(63);

- a face esquerda do capitel com um monge assistindo a uma cena de

tortura (62).
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O interesse desta seqiiéncia ¢ triplo: ela inclui um dos capitéis reem-
pregados (65); ilustra o funcionamento particular do pensamento romdnico; e
poe enfim em jogo uma pontuacio particular dada pelos capitéis de folhagens.

Um capitel de folhagens abre a seqiiéncia. Sobre a face lateral esquerda
do primeiro capitel historiado se enrola a arvore do conhecimento em torno de
uma arquitetura nio identificada (a Porta do Paraiso?). Imitando a serpente pre-
sente sobre a face central, esse motivo ondulado precede o corpo nu de Adio a
direita, permitindo fazer alusio, na face visivel, aos elementos narrativos da face
central nio visiveis mas indispensdveis para uma boa compreensio da mensa-
gem. Notemos, além disso, que Adio di as costas a0 Paraiso e ao conhecimen-
to para se dirigir a Eva.

Vem em seguida a face central do capitel 63 pondo em cena dois seres
demonfacos, alados e assustadores, que seguram pelo habito um monge imadvel,
aparentemente impassivel, ¢ o ameacam com o punho (deménio de esquerda),
ou com um objeto contundente (deménio de direita).

Enfim, sobre a face esquerda do caapitel 62, o monge curvado, sobre o
qual se agita um demonio alado, assiste a uma cena de tortura, nio visivel neste
angulo de visdo por se desenrolar na face central do capitel. Entretanto, uma
outra cena de tortura preceden esta: a da tentacio de Santo Antonio (capitel
62). Esse monge parece entio observi-lo. Sabendo que em matéria de imagem
medieval ndo saberiamos ler os eventos de forma cronoldgica, nio poderfamos
pensar que se trata, visto desse dngulo, de Santo Antdnio assistindo i sua pro-
pria tortura pelos demonios?

Essa seqiiéncia ¢, deste ponto de vista, particularmente interessante. O
circuito imposto a0 peregrino conduz de fato este a pousar o olhar sobre o
capitel da Luta do Bem e do Mal (76) situado contra a parede do colateral norte
¢ iluminado, contrariamente aos outros capitéis deste muro, pelo fato de sua
proximidade com o coro. Ora, como veremos, este capitel tem um papel crucial
nesta seqiiéncia. Ele pde perfeitamente em evidéncia o funcionamento do pen-
samento romdnico, que nio se organiza em funcio de uma sintaxe. A sequéncia
justapde elementos que irdo estabelecer entre si diferentes tipos de relacdes.
Temos por exemplo aqui uma oposicio de elementos narrativos. A uma pri-
meira cena de tentacio 4 qual Adio sucumbiu se opoe uma tentacdo que nio
terd nenhum efeito sobre o monge. Esta oposigio tem por finalidade chamar a
atenco para a atitude impassivel de Santo Anténio, apresentado aqui como
modelo de comportamento.

Convém primeiramente notar que no percurso adentramos o colateral
norte, conduzindo-nos a uma nova etapa inicidtica. As informacdes transmi-
tidas concernem agora o combate espiritual que devem travar o peregrino e o
monge. Uma vez que até aqui as forcas do Mal pareciam vitoriosas (mesmo que

230



sofredoras), serio agora as forcas do Bem (as forgas espirituais) que triunfario.
Alids, o capitel 76, que se situa diante deste grupo no topo do segundo pilar do
muro colateral norte, poc em cena um monge cxpulsando ¢ batendo em um
deménio da luxdria . Nio poderia este capitel estar reforcando o discurso posto
em evidéncia?

Como vimos, enquanto Adio no capitel 65 sucumbe 4 tentacdo, santo
Antonio sai vencedor da prova que lhe submeteu Deus. Convém de fato olhar
o conjunto do que nos rodeia com serenidade: questionar o deménio a fim de
identifici-lo e nio reagir a seus ataques. () monge que assiste 4 cena de tortura
poderia, dessa forma, figurar a observacio de si e dos deménios propria ao
combate espiritual que ¢ capaz de operar Santo Antdnio, cujo comportamento
é aqui oferecido como modelo.

Nas Enarrationes in Satwos, Santo Agostinho evoca a Esperanca dada aos
santos como “o socorro da graga prometida a fim de que estes nao possam su-
cumbir”. Deveria ensinar aos homens ndo mais temer seus inimigos, mas en-
frenti-los, ensinar-lhes que as tentagoes eSO sempre 4 sua altura e que cstes
podem reagir a elas. Esta Esperanca s é possivel com a condigdo prévia de ter-
se convertido. A Conversio se torna possivel pela identificacio dos demdnios
que aterrorizam 0s espiritos, pela a observagio de si e por um questionamento
perpétuo. A Conversio constitui assim uma verdadeira mutagio existencial. Ato
em si de Conversio, a peregrinagdo, como a partida ao deserto do cremita,
comporta esta dimensdo iniciatica que se deve ressaltar num edificio como
Vezelay.

Como, dessa forma, ndo ver nas imagens observadas pelos fiéis a reve-
lacio daquilo que vai povoar sua vida 20 longo dos caminhos que levam a
Compostela, ¢ dessa imagem de si mesmo 2 qual cle serd confrontado em sua
solidio? A exemplo do eremita (e ¢ bem essa interiorizacio da peregrinacao
que, segundo D. Jean Leclereq?, caracteriza o século XIT) essa perggrinatio ascelica
remete o iniciado aos seus sonhos mais assustadores, suas tentacdes mais diver-
sas, quer sejam a luxiiria, a cupidez, o desespero, oua duvida a respeito de Deus
¢ de sua magnanimidade.

Jodo Batista ¢ Maria Madalena representam este tipo de abordagem. O
primeiro, encarregado de receber os convertidos, figura no truwean do portal
central da fachada da nave. Na base desta escultura hi uma inscricio que apro-
ximadamente poderfamos ler: “Todos reconthecem o que estd dito, Jodo, que eis
que 0 povo serd convertido fazendo conhecer o Cristo por um sinal”. Nio seria

» LECLERCQ, D. J., “Monachisme ct peregrination du IX au Xlle sicele” Stadia Mowastica, vol. [11, fasc. 1,
Abadia de Montserrat, 1961, pp. 33-52-

231



l6gico encontrar nesta inscri¢io o principio que rege a totalidade das esculturas
da nave?

Quanto 4 Maria Madalena, sendo a penitente por exceléncia, perma-
nece um verdadeiro exemplum para o peregrino ¢ o monge. Seu ato de conversio
¢ unico. Ausente curiosamente do programa iconogrifico, a pecadora conver-
tida banhando os pés do Cristo, depois uma eremita no deserto, nio faria eco a
Jodo Batista figurado na entrada? Modelo de Conversio, foi ela que converteu
0s apostolos apés a Ressurreicdo. Nio poderiamos dizer que a Basilica inteira ¢
uma imagem da pecadora convertida ¢ que nio seria assim necessario repre-
sentd-la? Como uma exortagio a se converter, o discurso tido pelo conjunto da
decoragio esculpida da nave, apos o nartex, representa a0 Mesmo tempo uma
corrente teoldgica da Esperanca ¢ do principio de Conversio desenvolvido
principalmente pelo pensamento agostiniano. Como somente uma Conversio
permanente pode ser garantia de uma esperanca frequentemente renovada, as
duas nocdes estdo aqui indissociaveis ¢ completam perfeitamente o conceito de
universalidade da Igreja.

Vivian P, C. Coutinho de Almeida, graduada em Histdria Social pela FELCH = USP . Obreve em 2001 o
tirulo de Mestre em Histdria Social sob orientacio do Prof, Dr. Hildrio Franco Jr, com a disserragio © O
Peeado Original na escultusa romaniea da Borgonha — séeulos XI-NI1™. Arunlmente faz um estudo serial de
relicirios antropomorfos medievais, cursando o Dourorado na mesma Instituicio.

Comunicagio conjunta a de Elins Feitosa de Amorim Janior.
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HISTORIOGRAFIA DA ARTE NO BRASIL:
POR UM REGIME DE OPOSICOES

Yacy—Ara Froner, Prof. Dr",
froner@ufu.br

Considerando questoes recentes — COmMO a instabilidade dos processos de gera-
cio de conhecimento apontados pela pos-modernidade’ ¢ a incapacidade de
uma “estética universal” partilhar uma percepgao ampliada da arte e da cultura;
as limitacoes de métodos classicos de normatizacio ¢ definicio das estruturas
da producdo artistica?, ¢ as incompatibﬂidﬂdes e/ou proximidadcs dos métodos
interpretativos® —, pesquisadores em Histéria da Arte brasileira tém buscado
desenvolver estruturas de apoio que possibilitem construir um trabalho por
meio de uma visio ampliada dessas projecoes — conhecendo os limites ¢ 0s pro-
blemas de cada um desses caminhos —, tentando trabalhar de maneira cons-
ciente com as ferramentas disponives.

No que tange a pesquisa em Histéria da Arte, a primeira tarefa do pes-
quisador no estabelecimento de uma proposta ¢ conhecer 0 maximo possivel
sobre o que foi publicado sobre o assunto, tema ou objeto escolhido para poder
definir, entdo, cortes, linhas de pensamento € referenciais tedrico-metodologi-
cost. Desta forma, a investigacao pode iniciar-se sem a pretensao ¢, normal-
mente, a falsa idéia de estar “rovolucionando” ou desenvolvendo paradigmas
inéditos na proposicao de uma pesquisa tedrica.

No entanto, esta orientagio inicial relacionada 2 busca de dados, basea-
da na idéia de um acumulo crescente da literatura da arte, ¢ extremamente pro-
blematica quando se trata de analisar a produgio artistica nacional. Ndo ha
compéndios sobre historiografia da arte brasileira ¢ as tentativas recentes — Co-
mo a compilagio de livros, teses ¢ dissertacbes — sao desenvolvidas de forma
quantitativa; nio ha a construcio de uma percepgao que relina autores que
partilhem © mesmo universo conceitual, o mesmo sistema de idéias ou as mes-
mas formas de abordar estruturas de pensamento, nem @ampouco o confronto
de proposigoes relacionado a um mesmo objeto de pesquisa: freqiientemente
nos deparamos com pesquisadores que detém o monopolio da pesquisa sobre
este ou aquele artista ¢ tornam-s¢ “especialistas” de um Gnico tema, ou Centros

| LYOTARD, Jean-Frangois. [iciics sobre a analitica do sublime. S3o Paulo: Papirus, 1993.

2 As periodizagdes por estilos, as relagaes socio-culturais ancoradas na Antropologia, na Sociologia ou na
Historia da Culrura.

YA iconografia, a iconologia, os conceitos fundamentais de analise formal, os estudos em semiorica, a feno-
menologia, a gesfall ¢ © estruturalismo.

+ BAZIN, Germain, Histdria da Hlistaria da Arre. Sio Paulo: Martins Fontes, 1989, p: 321
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universitirios que mantém colecées fechadas, as quais sdo disponibilizadas ape-
nas ao seu corpo docente.

Foucault afirma em sua obra “As palavras ¢ as coisas” que cada época
constroi estruturas de saber constituido a partir de um repertério critico, ana--
litico e conceitual cognoscivel, partilhado por um mesmo sistema de idéias
disponiveis naquele momento. Mesmo quando trabalhamos com um regime de
oposicoes, estas oposicdes ocorrem mediante a presenca de principios ontolé-
gicos existentes, fazendo com que muitas questoes existam de acordo com um
sistema global de idéias. Ha uma dificuldade de se mapear as proposicoes epis-
temoldgicas em Histéria da Arte no Brasil, uma vez que o debate critico, ora
insipiente, ora operado por modismos de um olhar estrangeiro que “descobre”
0 Brasil, ora concentrado em algumas regides ndo constroi este regime de opo-
sicGes indispensavel ao debate de idéias,

Rodrigo Naves aponta essa dificuldade na apresentagio do livro de Cle-
ment Greenberg “Arte e Cultura” quando diz: “w% quen conviven cony i welo de
arte precirio e indolente — o nosso, por exemplo — pode ter a exata dimensio da importincia
de uma fignra como Greenberg'®. Este discurso aporta 4 época dos primeiros escri-
tos desse pesquisador americano, que desafiou nas décadas de 40 e 50 toda uma
produgdo em teoria da arte ancorada mais em um sistema de relagdes pessoais,
do que numa percepeio critica da arte. Em outros ensalos, compilados no livro
A forma dificil”7, Rodrigo Naves coloca que o discurso tedrico no Brasil,
relacionado 4 producio artistica nacional sofre por dois excessos: a pouca
“ventilagdo” em relagdo as brechas nos estudos concentrados — principalmente
em “Barroco” e “Arte Moderna” — e a irregularidade em outros contextos,
fazendo com que o pesquisador tenha dificuldade de uma proposicio mais
tigorosa, “experimentands a sensagio de trabalbar com material incerto”.

Uldmamente, hd um revisionismo em uma série de postulados recentes
e questdes que pareciam esgotadas voltam a incendiar o debate, principalmente
quando o mito das “vanguardas artisticas” passa a ser um assunto central na
compreensio de questdes que envolvem a modernidade e a pos-modernidades.
Como exemplo, temos a tese de Alberto Tassinari?, “O espaco moderno”, em
que o autor espelha-se em Rosalind Krauss'®, “Caminhos da Escultura Moder-
na”, para desenvolver suas proposicoes sobre arte moderna, considerando sua
fase atual e contemporinea. Parte de um Pressuposto que parece, 4 primeira

*FOUCAULT, Michel, As palavras ¢ as coisas. Sio Paulo: Martins Fontes, 1995,
*GREENBERG, Clement. Arre ¢ Culrura: ensaios criticos. $io Paulo: Artica, 1996, p: 9.

" NAVES, Rodrigo. A forma dificil. Sao Paule: Atiea, 1997, p: 9-39.

# FABBRINI, Ricardo. A arte depois das van zuardas. Campinas: Fditora da UNICAMP, 2003.
PTASSINARI, Alberto. O cspaco moderno. Sio Paulo: Cosac ¢ Naify, 2001,

' KRAUSS, Rosalind. Caminhos da eseultura maderna. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998,
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vista, antagonico ao discurso daquela autora —uma vez que ela remete seu olhar
para o tempo, € este autor parece sedimentar-se no €Spaco —, Mas que a0 final
retoma aos mesmos postulados. Estudos como estes, que buscam desenvolver
uma andlise para além do espago nacional, sio importantes para a construcio de
um olhar eritco.

Atualmente, o debate em Teoria, Critica ¢ Histdria da Arte no Brasil
tem ocorrido dentro das instituicoes superiores de ensino — por meio de seus
programas de mestrado ¢ doutorado — ou por meio das associagoes — como a
ANPAP (Associagio Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas), o CBHA
(Comité Brasileiro de Histéria da Arte), o CLBHA (Comité Luso-Brasileiro de
Historia da Arte), a ABCA (Associagao Brasileira de Criticos de Artes), além de
instituicdes vinculadas a Ciéncia da Conservacio e 4 Museologia, que disponibi-
lizam em Congressos, Coldquios e Simpdsios estas questoes para um publico
maior. Nio ¢ circunstancial o fato dos dltimos encontros concentrarem o foco
do debate nas questdes que envolvem a pesquisa em artes, uma vez que pro-
blemas metodologicos ¢ epistemoldgicos tem sido essenciais A construgdo de
um conhecimento mais dinimico a0 mesmo tempo em que forjado em um
pensamento analitico ancorado nos paradigmas postos pelas Ciéncias Humanas
nessa area de investigagio.

Parecerd maniqueista acreditar que as exigéncias cada vez maiores de
qualificagdao para o ingresso na docéncia do ensino superior, a concorréncia ab-
surda 20§ parcos recursos disponibilizados pelo Estado — como bolsas e sub-
sidios a projetos de infra-estrutura — ¢ 0 aporte das publicactes especializadas,
nos Gltimos anos, seja 2 inica explicagio para o aumento das discussoes relacio-
nadas 4 problemdtica da pesquisa em arte que abundam no meio intelectual. Do
mesmo modo a percepcio de que as mega-exposicoes — em espagos publicos e
privados —, a consolidacio das Bienais de Sio Paulo e 2 renomada arte inter-
nacional brasileita — parafraseando Tadeu Chiarelli!! — que transcende 0 €spago
nacional e participa dos eventos mais importantes — COmMO 4 Documenta de
Kassel, a Bienal de Veneza etc — possa explicar a pro fusio do debate atual. Fal-
ta-nos o distanciamento historico para avaliar o que esti acontecendo nos ulti-
mos dez anos em relacio as pesquisas em/sobre arte, mas hd uma urgéncia no
wabalho de ser construir uma historiografia da arte brasileira que comptreenda
os caminhos percorridos.

Para a Historia, a questdo da imagem enquanto fonte de pesquisa € re-
cente e a percepgio da arte enquanto linguagem € um problema conceitual pos-
to para as Ciéncias Humanas — Sociologia, Filosofia, Antropologia e Historia —
a partir da segunda metade do século XX. “O pds guerra francés ¢ dominado pelas

1 CHIARELLL Tadeu. Aste internacional brasileiva, Sio Paulo: Lesmos, 1999.
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escolas fenomenoligicas. Elas se servem do espivito hegeliano, do método husserliano ¢ da
ontologia heideggeriana. Em verses diferentes, Sartre ¢ Merleau-Ponty estdo d procura dos
Sentidos; eles descrevem o mundo ¢ as coisas a partir de uma consciéneia que se interroga sobre
swa constituiedo”?

Se em 1945, Hegel, Husserl ¢ Heidegger influenciavam a fendémeno-
logia — de acordo com uma filosofia que se preocupava com o sujeito —; a partir
de 1960, Freud, Nietzche e Marx sio revisitados e as Ciéncias Flumanas buscam
nas estruturas sociais o sentido produzido. “Enguants que a Senomenologia fazia dos
sujeitos falantes o pélo do sentids, o estruturalismo, por sia vez, faz do sentido o resultads de
sistemas de oposiges determinadas’™.

Forjado sobre esses paradigmas — a diferenca ¢ a relacio —, o estrutu-
ralismo percebe que os elementos s6 existem em relacdo uns aos outros; ao de-
cifrar essas relagdes, torna-se possivel construir modelos que permitam deco-
dificar fungdes.

A desconstrucdo proposta pelo estruturalismo transforma-se em ques-
tionamento sobre as regras de validade dos discursos filos6ficos, artisticos, po-
liticos, histdricos. A evolugio da linglifstica, sua apropriacio por varias dreas de
conhecimento, a busca de métodos de anilise menos subjetivos ¢ a prépria
compreensao dos limites do discurso intelecrual pautam os trabalhos cientificos
desse periodo, anunciando as proximas regras desse jogo: da desconstrucio a
incerteza do pensamento. Ancorado nesta percepeio, o livro de Cristina Freire
“As poéticas do processo™!* ¢ exemplar enquanto método de “desconstrucio”
da intetface criativa, por meio da andlise dos estudos que precedem uma tipo-
logia de obra contemporinea fadada i efemeridade.

Compreender o contexto histdrico de onde parte o objeto artistico e o
repertorio imagético, tecnolégico, conceitual e fenoménico que impregna o pro-
cesso criativo de um sentido “lute” — partindo do meio ¢ para o meio retor-
nando — significa orientar-se de maneira diversa daquela pesquisa que submete
apenas 4 biografia do autor a conseqiiéncia imediata de sua proposicio.

Nesse momento, importa mais compreender a posi¢io da obra diante
do leque de opgdes disponibilizado em seu tempo, do que “casos” biogrficos
que, quase sempre, acabam por produzir lendas e “imagens imagindrias” do
produtor em arte. Nio se trata de diminuir o relato biogrifico, mas sim de evi-
tar que a vida do artista ganhe maior peso do que sua obra, ou de que conceitos
como “genialidade”, “loucura” e “excentricidade” sejam postos em evidéncia e
se sobreponham 2 producio. “Na base das manifestagies da arte, para além de sen

2 DESCAMPS, C. Idéias filosoficas contemporinens na Franca, Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1986, p: 1.
" Idem, p: 33
" FREIRE, Cristina, Poéticas do processo: arte conceirual no museu. Sio Paule: Huminuras, 1999,
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sentida feroménico e do sentido de significacdo, coloca-se um conteiido diltimo ¢ essencial: a
inoluntdria e constante anto-revelagdo de unia atitude de fundo em relagao ao puido, gue ¢
caracteristica em igual medida do criador enguanto individus, de cada época, de cada povo, de
cada comunidade cultural. Portanto, o dever mais alte da interpretagio ¢ o de penetrar na
diltima camada do sentido praprio e verdadeiro quando conseguir caplar ¢ revelar a totalidade
dos momentos de sua emanagdo, como documenlo do sentido unitdrio da concepedo de msndo
contida na obra?.

[evando-se em conta que o dominio do imaginario ¢ constituido por
uma séric de representacoes que, numa via de mio dupla, constréi e € fruto das
construcdes socials, 0§ Processos culturais sio veios determinantes deste domi-
nio que se manifestam em todas as formas de expressio humana. O campus do
imaginario, estudado por meio do dominio da imagem adquire um lugar import-
tante na Historia, resgatando conceitos da Histéria da Arte preteridos por ou-
tras linhas de pensamento.

Situar a obra nio é simplesmente inseri-la em um momento cronolo-
gico especifico; antes, ¢ perceber de que modo ¢ em que medida ela comparti-
lha o conjunto das idéias vigentes, sendo a0 mesmo tempo testemunho € pro-
motota de uma percepgio, uma maneira de ver e se relacionar com o real, esta-
belecendo um didlogo de mao dupla com o seu proprio tempo: alimentando-se
dele ¢ para ele fornecendo o alimento. “O olbo torna-se humano quando o seit obyjeto
se torna um objeto social e humans, vindo do homen ¢ destinado ao homem. Os sentidos
Lornam-se, assim, diretaneiile ¢ na pritica dos tedricos, sentidos transformados, impregnados
de vida social, de razdo — poderes sobre os objetos ™" .

Por meio desses conceitos, o discurso do imagindrio, da imagem, da
poesis ou da poética ndo se restringe ao discurso plastico: do mesmo modo que
uma documentacio escrita necessita de uma documentaciio de apoio, a fonte
visual nio sobrevive dela mesma € 2 construcio artistica se completa na rede
das expressoes. Neste sentido, as criticas de Civo Flamarion Cardoso aos con-
ceitos de leonografia e leonologia parccem precipitadas, nenhum documento vale

per si, © que torna inadequado afirmar que um dos problemas dos métodos
aplicados nos estudos de Histéria da Arte passa pela crenga em que a verifi-
cacio da interpretagdo que st propusesse das artes plasticas deveria passar ne-
cessariamente pelo seu confronto com 05 textos de época, 0 que no fim das
contas prejudicava o projeto de uma iconologia como disciplina voltada para as

estruturas especificas das imagens'™.

5 PANOISKY, Erwin, Estudos iconoldeicos. Lishoa: Hstampa, 1989, p: 66.

s LEFEBVRE, Henri, Linguagem ¢ cociedade. Lishoa: Ulisséia, 1966, p: 243,

" CARDOSO, Ciro Clamarion. “lesnsgrafia ¢ Historia”, In: Resgate. 10 9- 17, Campinas: Centro de Memoria da
UNICAMP, 1990.
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Este confronto é fundamental, nio havendo incoeréncia no fato de a
Historia da Arte apoiar-se nas fontes periféricas: o estudo das manifestacoes
artisticas deve procurar estabelecer um didlogo entre a imagem ¢ o contexto so-
cial, recorrendo a todos os documentos possivels e disponiveis. E preciso ir
buscar o sentido de uma sociedade em seu sistema de representacao, levando-se
em conta o lugar que esse sistema ocupa nas estruturas sociais e na realidade;
entendendo-se por sistema de representagdes o conjunto de forcas e das formas
de expressdo, associadas ou nio. A producio torna-se um testemunho vivo da
memoria, ndo se restringindo apenas ao registro de um estilo de época. Sendo
condensagio da memoria, a preservacio e o estudo das mani festaches artisticas
tornam-se fundamentais para o reconhecimento de uma identidade nio mais
restrita a0s limites do Estado Moderno — ja que a arte do século XX ampliou as
territorialidades das fronteiras nacionais —, mas referente aos modos de
percepedo, sistemas de idéias e discursos. Palavra, signo, objeto: o jogo das
imagens nio se constréi sem emblemas ou simbolos, metaforas e alegorias,
relaces e sensacdes, abstracoes e SLgnos.

Considerando os pressupostos avaliados anteriormente, o produtor em
teoria da arte € um tipo de intelectual que, como todos os pesquisados da drea
de Ciéncias Humanas, emerge de um fundo cultural e encontra-se situado em
um determinado regime de idéias. Nesse sentido, Bourdieu comenta: "Parece-nie
qite a resisténcia que tantos intelectnais opdem G andlise Sociolggica [..] estd enraizada em
ia espécie de pundonor destocado, que os impede de aceitar a representacdo realista da agdo
bamana, condicio primeira de um conbecimento ctentifico do mundo social, on, mais precisa-
wmente, e wma idéta inteiramente inadequada de sna dignidade de "sujeitos”, gque Jaz com
que eles vejan na andglise cientifica de suas préticas (a pratica intelectual), wmw atentado
contra sua liberdade on seu desinteresse’'S. Tanto na leitura da producio artistica,
quanto na propria produgio artistica em si ¢ indispensdvel compreender esse
jogo de relacGes.

Mais do que objeto ou tema proposto, a percepcio dos pontos de con-
tato entre as fontes escolhidas e a sociedade é que torna possivel um discurso
matizado ancorado nos conjuntos distintos ¢/ou equivalentes dos diferentes ni-
veis da sensibilidade social. Esse procedimento busca evitar o discurso nivela-
dor que mascara, corrompe ¢ privilegia determinados pontos de vista. Em Da
ratioritbus spiritus sancti, Rabelais afirma que “@ alwa nio € o homens; o corpo 1ndo € o
homens; a alma e o corpo unidos e durante a uniio: ¢is o homew™?. Assim é a Historia:
nio € o contexto, a sensibilidade, o tempo, a obra ou o artsta separados por um
abismo, mas a unido destas partes no tempo desta uniao ou de sua investigacio.

¥ BOURDIELU, Pierre. Razdies Priticas: sobre a teoria da acio. Rio de Janeiro: Papirus, 1996, p: Il
W FEBVRE, Lucién. O slema da descrenga no séeule XV Lisboa: Inicio, 1970, p: 23,
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A Hlistoria da Arte cabe 2 percepcio dos nexos, paradoxos ¢ paradigmas que
pertencem a0 sistema de circularidade dos sentidos.

O ponto de contato com 2 Historia, nesse momento, p(wdc opcorrer por
meio dos métodos relacionados A Historia das Mentalidades™, Histaria Nova
ou Histéria do Cotidiano?! e, mais recentemente, Histéria da Cultura??, na qual
o universo da cultura material incorpora a produgio artistica, sendo utilizado
como fonte documental. De qualquer modo, os sistemas conceituais nesta area
de conhecimento comados aos principios das diversas linhas em Filosofia ¢ Ci-
&ncias Sociais, criam um campo ampliado quando © assunto ¢ a andlise sobre
produgao artistica.

A Historia da Arte torna-se, assim, um tervitdrio fivre, wm €ampo expan-
dido passivel de diversas formas de interlocucio, insergao ou encaminhamen-
tos. Reporto, nesse momento, a uma frase de um quimico restaurador: ‘o5 cen-
tstas sao facilnente conduzidos a considerar a conservagdao cono Hi dominio subdesenvolvido,
do poito de vista cientifico. Ent conseqiiéncia 1én a tendincia de transferir diretanente a coi-
Servacao idéias, pramm'ez'fo.\'_. aqn@bawemo; ¢ prafedjweﬂm.r p.'m'wiw.’le.r de wm campus ali-
ferior de especializagdo. E apenas depois de experiéncias malogradas qire percebem qie 05
problemas ndo 5do tao simples: a terra da conservaco ¢ cheia de armadilbas ¢ o5 indigenas
sdo geralmente postis™®. Quem sabe o mESmO ocorra em Histéria da Arte: para
muitos, 0 terreno subdesenvolvido da Historia; para outros, o8 frutos inconclu-
sos da Estética e para tantos, um universo paralelo cheio de armadilhas.
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