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Apresentagao

Como professora de Filosofia e Li-
teratura, tenho observado que a maio-
ria dos estudantes tem poucas informa-
¢oes sobre arte. Julgo que isso é uma fa-
lha bastante séria na formagao do jovem,
pois ele acaba sem contato com um dos
aspectos mais ricos e significativos da
produ¢ao humana em todos os tempos.
Além disso, fica privado do encantamen-
to e das emogoes despertadas pelas obras
dos grandes artistas.

Esta lacuna impede também o es-
tudante de ter uma visao mais abrangen-
te do processo cultural como um todo,
uma vez que o conhecimento das artes
plasticas facilita a compreensao das obras
literarias e é uma fonte de referéncia im-
portantissima para o entendimento do
processo histérico.

Este livro foi escrito com o objeti-
vo de contribuir para superar esta falha.
Ele podera ser um bom caminho para
um primeiro contato com a Histéria da
Arte.

Dentro dos limites fixados para este
trabalho, foi preciso selecionar artistas
e obras, ja que € impossivel abordar to-
da a produgdo artistica que se foi acu-
mulando ao longo da histéria da huma-
nidade.

Dentre as opg¢des, uma foi mais di-
ficil: a de ndo apresentar de forma es-
pecifica a arte dos povos do Oriente —
do mundo arabe, da India, do Japio, da
China — bem como da Unido Soviéti-
ca, pois isto significaria estender demais
o livro. Por outro lado, tratar de forma
muito resumida uma arte tdo rica pode-
ria dar a impressao de que ela ndo é im-
portante, o que significaria reforcar pre-
conceitos.

A opcao foi, portanto, apresentar
apenas a producgao artistica do Ociden-
te, pois toda a nossa arte e a nossa cul-
tura foram basicamente influenciadas
pelos padroes da Europa Ocidental, no
passado, e dos Estados Unidos, no pre-
sente. Sao fundamentalmente os valores
estéticos desenvolvidos no Ocidente que
influenciam a criagao de nossos artistas.
E também com estes valores que esta-
mos constantemente em contato através
dos meios de comunicagio.

Na esperanca de que a leitura des-
te trabalho possa estimular outros estu-
dos e a busca de novos conhecimentos,
coloco-me 2 disposi¢ao dos estudantes,
professores e de todas as pessoas interes-
sadas em arte para examinar as criticas
e sugestdes que forem enviadas, com o
objetivo de aperfeigoar este livro.

A Autora
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Introdugao

A Qre

NO NISIONO

Olhando a nossa volta,
constatamos que vivemos
rodeados de uma enorme
quantidade de objetos, seja
em casa, no trabalho, na sa-
la de aula ou nos mais diver-
sos lugares. Se examinarmos
esses objetos, verificaremos
que todos eles foram feitos
com uma determinada fina-
lidade. E o caso dos utensi-
lios domésticos ou dos ins-
trumentos de trabalho, co-
mo a maquina de escrever,
a calculadora, o lapis, a ré-
gua, a luminaria. Ha, en-
fim, um grande nimero de
coisas que facilitam nossa vi-
da: no estudo, no trabalho,
nos afazeres de casa, no
lazer.

Ao longo da histéria, o
homem sempre produziu
ferramentas para facilitar
seu trabalho ou para ajuda-
lo a superar suas limitacoes
fisicas. A vara e o anzol, por

exemplo, nada mais sdo do
que o prolongamento do seu
brago; o guindaste, por sua
vez, facilita o levantamento
de pesos que nao poderiam
ser movidos apenas com a
forca muscular.

Assim, o homem, um ser
que facilmente seria venci-
do pelos elementos da natu-
reza, produziu um sem-
namero de artefatos que lhe
possibilitaram dominar e
transformar o meio natural.

Essa atitude de criar ins-
trumentos e aperfeicoa-los
constantemente torna possi-
vel a compreensdo do pro-
cesso civilizatorio pelo qual
o homem vem passando
desde que surgiu sobre a
Terra.

Os antropélogos culturais
sabem muito bem disso e
sdo capazes de reconstituir
a organizagao social de um
grupo humano a partir dos
objetos que se preservaram.
Assim, observando potes,
urnas mortudrias e instru-
mentos rudimentares para
tecer, cagar ou pescar, pode-
se ficar sabendo como os ho-
mens de antigamente vi-
viam seu dia-a-dia.

Muitos dos objetos ex-
pOStOS €m museus ou que fa'
zem parte da nossa vida dia-
ria tém uma utilidade evi-
dente: basta vé-los para lo-
go sabermos para que ser-
vem; outros, por serem mais
complexos, exigem que al-
guém mais informado nos
explique seu funcionamen-
to e sua finalidade. Contu-
do, o ser humano também
produz coisas que, apesar de
nao terem uma utilidade
imediata, sempre estiveram
presentes em sua vida. E a
respeito delas que nos per-
guntamos por que € para
que foram feitas.
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Fig. 1. Pinturas pré-
historicas encontradas nas
cavernas de

Altamira, Espanha.

A resposta a essa pergun-
ra nos mostra que o homem
cria objetos nao apenas pa-
ra se servir utilitariamente
deles, mas também para ex-
pressar seus sentimentos
diante da vida e, mais ain-
da, para expressar sua visdo
do momento histérico em
que vive. Essas criacOes
constituem as obras de arte e
rambém contam — talvez
de forma muito mais fiel —
a histéria dos homens ao
longo dos séculos. Segundo
Ruskin, critico de arte in-
glés, ‘‘as grandes nagoes es-
crevem sua autobiografia
em trés volumes: o livro de
suas agoes, o livro de suas
palavras e o livro de sua ar-
te’’. E acrescenta: ‘““‘nenhum
desses trés livros pode ser
compreendido sem que se
tenham lido os outros dois,
mas desses trés, o tinico em
que se pode confiar é o
altimo™’.

Dessa forma, as obras de
arte nao devem ser encara-
das como algo extraordini-
rio dentro da cultura huma-
na. Ao contréario, devem ser
vistas como profundamente
integradas na cultura de um
povo, pois ora retratam ele-
mentos do meio natural, co-
mo é o caso das pinturas nas
cavernas de Altamira, na
Espanha (fig. 1), ora expres-
sam os sentimentos religio-
sos do homem, tal como o
quadro Natividade, do pintor
renascentista Sandro Botti-
celli (fig. 2), ou a méscara
de um deus da antiga civili-
zagdo pré-colombiana do
Meéxico (fig. 3). Podem tam-
bém retratar situagdes so-
ciais, como A Familia de Re-
tirantes, do pintor brasileiro
Céindido Portinari (fig.
34.1., pag. 239), ou Mae
Camponesa, do artista mexi-
cano Siqueiros (fig. 4). As

Fig. 3. Mascara do Deus-Morcego
(200 a.C.-200 d.C.).

Museu Nacional de
Antropologia, Cidade do
México.

Fig. 2. Natividade (cerca
de 1501), de Sandro
Botticelli. Dimensoes:

107 cm x 74 cm. Galeria
Nacional, Londres.
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de Siqueiros. Dimensdes:

Fig. 4, Mae Camponesa (i92

Fig. 5. Composigao (1974), de Tomie
Ohtake. Dimensoes: 165 cm x 165 cm.

995cm x 179 cm. Museu de Arte

Moderna, Cidade do México.

Fig. 6. Urna Ateniense com
Figura Vermelha (480-470
a.C.). Altura: 33 cm.
Diametro da boca: 33 cm.
Museu do Louvre, Paris.

vezes, o artista pode ainda
trabalhar apenas com valo-
res pictdricos — cor e com-
posi¢do — e sugerir diferen-
tes impressoes a quem con-
templa suas obras, como as
pinturas de Tomie Ohtake
(fig. 5).

Na verdade, a preocupa-
¢ao do homem com a bele-
za esta tao presente nas cul-
turas, que até mesmo os ob-
jetos essencialmente tteis
sao concebidos de forma
harmoniosa e apresentam-se
em cores muito bem combi-
nadas. Isso pode ser consta-
tado quando observamos
uma urna grega (fig. 6), um
astroldbio do século XVI
(fig. 7) ou um moderno au-
tomével com suas cores bri-
lhantes e suas formas aero-
dinimicas.

A arte nao é, como ve-
mos, algo isolado das de-
mais atividades humanas.

Ela esta presente nos intime-
ros artefatos que fazem par--
te do nosso dia-a-dia. Mui-
tas coisas que hoje observa-
mos nos museus, ontem fa-
ziam parte do cotidiano do
homem. Da mesma forma,
muitas construgdes que
atualmente sao monumen-
tos tombados como patri-
moénio histérico de um po-
vo, antigamente eram locais
de moradia e, neles, familias
viveram momentos de tran-
qiiilidade, de apreensdo, de
medo e de alegria. Assim, as
construgdes em que mora-
mos hoje, bem como os

“utensilios que agora fazem

parte da nossa vida didria,
futuramente poderdo estar
nos museus, atestando os
nossos habitos, os nossos va-
lores e o nosso modo de
vida.

Fig. 7. Astrolabio (1572). Museu da Ciéncia, Florencga.
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Capitulo 1

do Polediiico

Suoerior

Um dos periodos mais fascinantes da histéria humana € a Pré-
Histéria. Esse perfodo ndo foi registrado por nenhum documento escri-
to, pois é exatamente a época anterior a escrita. Tudo que sabemos dos
homens que viveram nesse tempo ¢é resultado da pesquisa de antrop6lo-
gos e historiadores, que reconstituiram a cultura do homem da Idade
da Pedra a partir de objetos encontrados em vérias partes do mundo,
e de pinturas achadas no interior de muitas cavernas na Europa, Norte
da Africa e Asia.

Como a duracio da Pré-Histéria foi muito longa, os historiadores
a dividiram em trés periodos: Paleolitico Inferior (cerca de 500 000 a.C.),
Paleolitico Superior (aproximadamente 30 000 a.C.) e Neolitico (por volta
do ano 10 000 a.C.).

Como o objetivo deste livro é estudar a evolugao da arte através
dos tempos, vamos conhecer sua histéria partindo do Paleolitico Supe-
rior, pois é nesse momento que os pesquisadores registram as primeiras
manifestacdes artisticas, como é o caso das pinturas pré-histéricas en-
contradas principalmente nas cavernas de Niaux, Font-de-Gaume e Las-
caux, na Franca, e na de Altamira, na Espanha.

As primeiras expressdes da arte eram muito simples. Consistiam
em tracgos feitos nas paredes de argila das cavernas ou das ‘‘maos em
negativo’’ (fig. 1.1). Somente muito tempo depois de dominarem a téc-
nica das mdos em negativo (ver, a respeito dessa técnica, o quadro na pa-
gina 12) é que os artistas pré-histéricos comegaram a desenhar e pintar
animais. ¥

A principal caracteristica dos desenhos da Idade da Pedra Lasca-
da, nome pelo qual também é conhecido o Paleolitico Superior, € o na-
turalismo. O artista pintava os seres, um animal, por exemplo, do modo
como o via de uma determinada perspectiva, reproduzindo a natureza
tal qual sua vista a captava. Assim, a arte do homem desse periodo, di-
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1.1. Pintura rupestre: mao em negativo.

ferentemente da de outros, retrata apenas o que o artista vé. Os egip-
cios, por exemplo, representavam as figuras de perfil, mas colocavam
os olhos vistos de frente. Ou seja, faziam uma composic¢ao entre aquilo
que viam € o0 que nao viam, mas sabiam que existia. Na arte do Paleoli-
tico isso ndo acontece.

E importante notar também que esses desenhos ja revelam uma
elaboragio por parte do artista. Por isso, ndo existe neles qualquer tra-
¢o que possa nos levar a compara-los com os desenhos infantis.

Sdo inevitdveis as perguntas sobre os motivos que levaram o ho-
mem a fazer essas pinturas. Atualmente, a explicagio mais aceita € que
essa arte era realizada por cacadores, e que fazia parte de um processo
de magia por meio do qual procurava-se interferir na captura de ani-
mais. Ou seja, o pintor-cagador do Paleolitico supunha ter poder sobre
o animal desde que possuisse a sua imagem. Acreditava que poderia matar
o animal verdadeiro desde que o representasse ferido mortalmente num
' desenho. Assim, para ele, os desenhos ndo eram representacoes de se-
res, mas os proprios seres. Essa é a explicacdo mais aceita para as pin-
turas do Paleolitico Superior.




12 A arte no mundo ocidental

3 Como frabalhavam os artistas
pré-histéricos

Em suas pinturas, 0 homem da
caverna usava dxidos minerais, os-
sos carbonizados, carvao, vegetais
e sangue de animais. Os elementos
sdlidos eram esmagados e dissolvi-
dos na gordura dos animais caca- |
dos. Como pincel, com certeza, uti-
lizaram inicialmente o dedo, mas
ha indicios de terem empregado
também pincéis feifos de penas e |
pélos. ,

Qutra técnica era a das maos |
: i em negativo. Apds obter um pd co-
Fig. 1.2. Bisonte. Pintura rupestre encontrada numa das ggo gs ﬁgog%mrm?nm [
grutas de Altamira, na Espanha. e de um conudos?psobre CI Ao '
pousada na parede da caverna. A
regido em volta da m@o ficavaco-
lorida e a parfe coberta, n@o. As- |
sim, obtinna-se uma silhueta da |
mdo, como num filme em negativo. |

Outro aspecto que chama a atengao de
quem observa as pinturas rupestres, isto é, fei-
tas em rochedos e paredes de cavernas, € a ca-
pacidade de seus criadores interpretarem a na-
tureza. As imagens que representam animais
temidos esto carregadas de tragos que revelam
forca e movimento. Assim estdo retratados os
bisontes e outras feras (fig. 1.2). Mas nas ima-
gens que representam renas e cavalos, os tra-
cos revelam leveza e fragilidade.

Os artistas do Paleolitico Superior reali-
zaram também trabalhos em escultura. Mas,
tanto na pintura quanto na escultura, nota-se
a auséncia de figuras masculinas. Predominam
as figuras femininas, com a cabeca surgindo co-
mo prolongamento do pescogo, seios volumo-
sos, ventre saltado e grandes nadegas. Dentre
esses trabalhos, destacam-se a Vénus de Savinha-
no e a Vénus de Willendorf (fig. 1.3).

Fig. 1.3. Vénus de Wilieng!'mf. Altura:
11 em. Encontrada na Austria. Museu
de Histéria Natural, Viena.




Capitulo 2

A arte do
Neolitico
leva
escrita

are
Ao Nedliico

O dltimo periodo da Pré-Histéria é chamado de Neolitico ou Ida-
de da Pedra Polida. Esse nome foi adotado por causa da técnica de cons-
truir armas e instrumentos com pedras polidas mediante atrito. Mas além
desse aprimoramento técnico, o acontecimento mais significativo desse
periodo foi o inicio da agricultura e da domesticagdo de animais. Isso
deu inicio 4 substitui¢do da vida némade por uma vida mais estabilizada.

Esse fato é tdao importante que ficou conhecido como Revolugao
Neolitica, pois transformou profundamente a histéria humana. A fixa-
¢do do homem, garantida pelo cultivo da terra e pela manutengao de
manadas, ocasionou um aumento rapido da populagdo e o desenvolvi-
mento das primeiras instituigoes, como a familia e a divisao do trabalho.

Assim, o homem do Neolitico desenvolveu a técnica de tecer pa-
nos, de fabricar cerdmica e construiu as primeiras moradias. Conseguiu
ainda produzir o fogo através do atrito e deu inicio ao trabalho com
metais.

Todas essas conquistas técnicas tiveram um forte reflexo na arte.
O homem, que se tornara um camponeés, ndo precisava mais ter os sen-
tidos apurados do cacador do Paleolitico, e o seu poder de observagao
foi substituido pela abstracdo e racionaliza¢do. A conseqiiéncia imedia-
ta foi o abandono do estilo naturalista que predominava na arte do Pa-
leolitico, e o surgimento de um estilo simplificador e geometrizante. Em
lugar de representages que imitam fielmente a natureza, vamos encontrar
sinais e figuras que mais sugerem do que reproduzem os seres (fig. 2.1).
Esta é a primeira grande transformagao na histéria da arte.
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Fig. 2.1. Pinturas
rupestres
encontradas em
Tassili, regiao do
Saara (cerca de
4500 a.C.).

Mas nao foi apenas a maneira de desenhar e pintar que sofreu mo-
dificagbes. Os proprios temas da arte mudaram: comegaram as repre-
sentagoes da vida coletiva. Como as pessoas passaram a ser representa-
das em suas atividades cotidianas, um novo problema se colocou para
o artista: dar idéia de movimento através da imagem fixa (fig. 2.2). E
o artista do Neolitico conseguiu isso de uma maneira eficiente, como
se pode notar nas pinturas de cenas de dangas coletivas, possivelmente
ligadas ao trabalho de plantio e colheita.

A preocupagio com o movimento fez com que os artistas criassem
figuras leves, ageis, pequenas e de pouca cor. Com o tempo, essas figu-
ras foram se reduzindo a tragos e linhas muito simples, mas que comu-
nicavam algo para quem as via. Desses desenhos surge, portanto, a pri-
meira forma de escrita, a escrita pictografica, que consiste em represen-
tar seres e idéias pelo desenho.

Fig. 2.2. Pinturas
rupestres
encontradas em
Tassili, regiao do
Saara.
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NO Além de desenhos e pinturas, o artista do Neolitico produziu uma

ceramica que revela sua preocupagiao com a beleza e ndo apenas com

Cerdmioc’ a utilidade do objeto. Dois belos exemplos dessa cerdmica s@o a Anfora
em terracota da Dinamarca (fig. 2.3) e o Vaso escandinave em terracota.

a preO' Nesse periodo registrou-se outro progresso: os artistas cormegaram

= a usar o metal em seus trabalhos, servindo-se possivelmente do método

CUpOQGO com forma de barro ou da técnica da cera perdida (veja texto explicativo no

com q quadro flbai.xo). As esculturas em nfxet_al representan'do guerreiros e mu-

lheres sdo ricas em detalhes, constituindo um precioso documento das

belezo roupas e atividades do Neolitico. Essas esculturas foram encontradas so-

bretudo na Escandinavia e na Sardenha (fig. 2.4).

Fig. 2.3. Anfora
€m ceramica.
Museu Nacional,
Copenhague.

Como eram feitas as primeiras
esculturas em metal

Para o escultor que usava o mé-
‘odo da férma de barro, o primeiro
oasso consistia em fazer uma férma
com esse material. Nela era despe-
ado o metal ja derretido em fomos.
D ferro fundido era deixado dentro
da férma de barro até que esfrias-
:2. Depois de frio, a férma era que-
orada. Obtinha-se, assim, uma es-
cultura com a configuragdo ante-
~ormente dada ao barro.

Ja ofrabalho do arfista que usa-
va a ftécnica da cera perdida co-
megava com a construgdo de um
modelo em cera. Esse modelo era
revestido de barro aquecido. Com

2 calor do barro, a cera derretia-se

= escorria por um orificio que era

propositalmente deixado na pega

de cer@mica. Obfinha-se assim um

objeto oco. Depois, por esse mes-

mo orificio, preenchia-se o objeto Fig. 2.4.

com metal fundido. Quando este Es‘cvult'ura
esfivesse endurecido e frio, que- s
oravarse 0 molde de barro, Dentro neolitica em
dele estava a escultura em metal, bronze,

«gual @ que o artista tinha moldado encontrada na
am cera. Sardenha. Museu

Pigorini, Roma.
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Fig. 2.5.

Nuragues.
Aldeia de
Barumini, na
Sardenha.

Fig. 2.6.
Dolmens.
Detalhe do
Santudrio de
Stonehenge,
Inglaterra. Os
monumentos em
pedra estao
dispostos em
forma circular e
de ferradura. O
circulo exterior
tem 100 m de
didmetro e as
pedras que
servem de pilares
medem 4,20 m
de altura. Dada a
disposi¢ao dos
dolmens, de
acordo com um
plano pre-
estabelecido, esta
construgio pode
ser considerada
uma das
primeiras obras
de arquitetura
que a Histdria
registra.

O homem do Neolitico
comecou também a abandonar
as cavernas € a construir suas
préoprias moradias. Dessas
construcgoes sao conhecidas os
nuragues, edificagdes em pedra,
sem nenhuma argamassa e em
forma de cone truncado (fig.
2.5).

Sdo também desse periodo as construgoes denominadas do/mens.
Consistem em duas ou mais pedras grandes fincadas verticalmente no
chio, como se fossem paredes, e em uma grande pedra colocada hori-
zontalmente sobre elas, parecendo um teto (figs. 2.6 e 2.7). O porqué
dessas construgdes ainda nio foi suficientemente esclarecido pela Hist4-
ria e pela Antropologia.

Fig. 2.7. Planta do Santuério
de Stonehenge.




Capitulo 3

Uma arfe
dedicada
a morte

A are
NO EQIO

Uma das principais civilizagdes da Antiguidade foi a que se de-
senvolveu no Egito. Era uma civilizagio ja bastante complexa em sua
organizagio social e riquissima em suas realizagdes culturais. Além dis-
s0, 0s egipcios produziram uma escrita bem estruturada, gracas a qual
temos um conhecimento bastante completo de sua cultura.

Mas a religido é talvez o aspecto mais significativo da cultura egip-
cia. Tudo no Egito era orientado por ela: o mundo poderia — na visao
desse povo — ser destruido ndo fossem as preces e os ritos religiosos,
a felicidade nessa vida e a sobrevivéncia depois da morte eram assegu-
radas pelas praticas rituais, e até mesmo ‘‘o ritmo das enchentes, a fer-
tilidade do solo e a prépria disposi¢do racional dos canais de irrigagao
dependiam diretamente da agdo divina do farad™ .

A religido, portanto, invadiu toda a vida egipcia, interpretando
o universo, justificando sua organizagao social e politica, determinando
o papel de cada classe social e, conseqiientemente, orientando toda a
produg@o artistica desse povo.

Além de crer em deuses que poderiam interferir na histéria huma-
na, os egipcios acreditavam também numa vida apés a morte e acha-
vam que essa vida era mais importante do que a que viviam no presen-
te. Inevitavelmente, a arte criada por esse povo refletiu suas crengas fun-
damentais. Dessa forma, a arte egipcia concretizou-se, desde o inicio,
nos timulos, nas estatuetas e nos vasos deixados junto aos mortos. E
por isso também que a arquitetura egipcia se realizou sobretudo nas cons-
trugbes mortudrias. '

() Histéria das Civilizagoes, Abril Cultural, volume 1, p. 17.
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A
imponéncia
do poder
religioso e
politico

As tumbas dos primeiros faraés eram réplicas das casas em que
moravam, enquanto as pessoas sem importincia social eram sepultadas
em construcdes retangulares muito simples, chamadas mastabas. Entre-
tanto, foram as mastabas que deram origem as grandes pirdmides cons-
truidas mais tarde.

Por volta de 2780 a.C., a sociedade egipcia ja apresentava uma
estrutura bastante complexa. As classes sociais comecaram a ganhar li-
mites nitidos. De um lado, estavam os farads cercados por nobres e sa-
cerdotes. De outro, os cornerciantes, artesaos ¢ camponeses. E, numa
situagdo marginalizada, estavam os escravos, uma significativa parcela
da populagao.

Nessa época e nesse contexto social, teve inicio com o soberano
Djoser o Antigo Império (3200-2200 a.C.). Esse fara6 exerceu o poder
autoritariamente e transformou o Baixo Egito, com a capital em Mén-
fis, no centro mais importante do reino.

Desse periodo restaram importantes
monumentos artisticos, feitos para atestar a
grandiosidade e a imponéncia do poder po-
litico e religioso do farad. A pirdmide de Djo-
ser (fig. 3.1), por exemplo, na regido de Sa-
cara, construida pelo arquiteto Imotep, € tal-
vez a primeira construgio egipcia de gran-
des proporgoes.

Mas sdo as pirdmides do deserto de Gi-
zé as obras arquitetdnicas mais famosas. Fo-
ram construidas por importantes reis do An-
tigo Império: Quéops, Quéfren e Miquerinos (fig.
3.2). A maior, a de Quéops, tem 146 metros

Fig. 3.1. Piramide de Djoser, em Sacara de altura e ocupa uma superficie de 54 300

(século XXVIII a.C.) metros quadrados. Esse monumento revela

Fig. 3.2. PirAmides de Quéops, Quéfren e Miquerinos, no deserto de Gizé (século
XXVII-XXVT a.C.).




A arte no Egito 19

o dominio que os egipcios demonstraram em
sua técnica de construgao, pois n@o existe ne-
nhuma espécie de argamassa entre os blocos
de pedra que formam suas imensas paredes.
Junto a essas trés pirdmides estd a es-
finge mais conhecida do Egito. E uma obra
também gigantesca, com 20 metros de altu-
ra e 74 metros de comprimento. Na verda-
de, ela representa o faraé Quéfren, mas a
acdo erosiva do vento e das areias do deser-
to deram-lhe, ao longo dos séculos, um as-
pecto enigmético e misterioso (fig. 3.3).

Fig. 3.3. Esfinge do faraé Quéfren
(século XXVII a.C.).

Umo Orlve : A arte egfp.ciaﬂestava intim.amcnte ligada a relig.i?ajo, servind_o de

veiculo para a difusdo dos preceitos e das crengas religiosas. Por isso,

era bastante padronizada, ndo dando margem a criatividade ou a ima-

£ ginacdo pessoal. Assim, os artistas egipcios foram criadores de uma ar-

:Onvengoes te anénima, pois a obra deveria revelar um perfeito dominio das técni-
cas de execugdo e ndo o estilo do artista.

Dessa forma, na pintura e nos baixos-relevos existiam muitas re-
gras a serem seguidas. Dentre elas, a lei da frontalidade, que tanto carac-
teriza a arte egipcia, era rigidamente obrigatéria. Essa lei determinava
que o tronco da pessoa fosse representado sempre de frente, enquanto
sua cabeca, suas pernas e seus pés eram vistos de perfil (fig. 3.4).

Fig..3.4;
ixo-relevo de um
timulo préximo
{e Sacard (cerca
de 2500 a.C.).
Museu do
Louvre, Paris.
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O apogeu
do poder
e da arte

Fig. 3.5 Escriba
Sentado (cerca de
2o00a L),
Encontrado em
um sepulcro da
necrépole de
Sacara. Museu
do Louvre, Paris.

De acordo com essa conveng3o, a arte ndo deveria apresentar uma
reproducio naturalista que sugerisse ilusdo de realidade. Assim, diante
de uma figura humana retratada frontalmente, o observador nio pode-
ria confundi-la com o préprio ser humano. Ao contrario, deveria reco-
nhecer claramente que se tratava de uma representacio.

A manifestagdo artistica que ganhou as mais belas representagoes
no Antigo Império foi a escultura. Apesar de nessa arte existirem tam-
bém muitas convengdes, a escultura desenvolveu uma expressividade
que surpreende o observador. A estatua revela dados particulares do re-
tratado: sua fisionomia, seus tragos raciais e sua condi¢ao social. Um
bom exemplo disso € a imagem de um escriba, representado no gesto
tipico de sua funcao (fig. 3.5).

Entretanto, durante o Médio Império (2000 a 1750 a.C.) o con-
vencionalismo e o conservadorismo das técnicas de criagdo voltaram a
produzir esculturas e retratos estereotipados que representam a aparén-
cia ideal dos seres — principalmente dos reis — e nao seu aspecto real.

Foi no Novo Império (1580-1085 a.C.) que o Egito viveu o apo-
geu de seu poderio e de sua cultura. Os farads reiniciaram as grandes
construgoes. Dessas, as mais conservadas sao os templos de Carnac e Lu-
xor, ambos dedicados ao deus Amon. Esteticamente, o aspecto mais im-
portante desses templos é um novo tipo de coluna, trabalhada com mo-
tivos tirados da natureza, como o papiro e a flor de 16tus (fig. 3.6).

Dentre os grandes monumentos funeririos desse periodo, um dos
mais importantes € o tGmulo da rainha Hatshepsut, que reinou de 1511
a 1480 a.C. durante a menoridade de Tutmés I. Trata-se de uma cons-
trugao imponente e harmoniosa. O que contribui muito para a beleza
dessa obra é a maneira como foi concebida: a montanha rochosa que
lhe serve de fundo constitui parte integrante do conjunto, de tal forma
que ha uma profunda fusdo da arquitetura com o ambiente natural (fig.
3.7).

Fig. 3.6
Colunata do
Templo de
Amon, mandado
construir por
Amendfis 111, em
Luxor (século §
XIV-XI1I A
E composta de
sete pares de
colunas com |§
cerca de 16 m de
altura. Cada
capitel representa
uma flor de

papiro.
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Fig. 3.7. Templo
da rainha
Hatshepsut, em
Deir el-Bahari
(inicio do século
XV a.C.).

Fig. 3.8. Trono
de Tutancimon
(século

XIV a.C.). Feito
em madeira
esculpida,
recoberto com
uma limina de
ouro €
ornamentado com
mcrustagoes
multicoloridas em
vidro, cerdmica
esmaltada, prata
e pedras. Trata-
se de uma das
pecas mais
espléndidas do
tesouro de
Tutancimon.
Museu Egipcio,
Cairo.

Na pintura surgem criagoes artisticas mais leves, e de co-
res mais variadas que as dos periodos anteriores. A postura ri-
gida das figuras é abandonada, e elas parecem ganhar movi-
mento. Chega até a ocorrer desobediéncia a severa lei da fron-
talidade.

Essas alteragoes foram causadas por mudangas politicas pro-
movidas por Amendfis IV. Este soberano neutralizou radical-
mente o grande poder exercido pelos sacerdotes, que chegavam
a dominar os préprios farads.

No entanto, com a morte de Amendéfis IV, os sacerdotes
retomaram seu antigo poder e passaram novamente a dirigir o
Egito ao lado do faraé, TutancAmon. Mas o novo faraé morreu
com apenas dezoito anos de idade. Na sua tumba no Vale dos
Reis, o pesquisador inglés Howard Carter encontrou, em 1922,
um imenso tesouro.

O tdmulo desse faraé é uma grande
construcdo formada por um saldo de en-
trada, onde duas portas secretas dao acesso
a sala sepulcral e a chamada cidmara do
tesouro. O tesouro ai encontrado era cons-
tituido por vasos, arcas, um rico trono,
carruagens, esquifes e inimeras pecas de
escultura, entre as quais duas estatuas de
quase dois metros, representando o jovem
soberano (fig. 3.8). A mimia imperial es-
tava protegida por trés sarc6fagos: um de
madeira dourada, outro também de ma-
deira, mas com incrustagbes preciosas e,
finalmente, o que continha o corpo do fa-
rad, em ouro maci¢o com aplicacoes de
lapis-lazili, coralinas e turquesas (fig. 3.9).

Fig. 3.9. Segundo
sarcofago de
Tutancimon.
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Fig. 3.10. Templo
de Abu-
Simbell, na Baixa
Nibia (século
XL a. Gy A
mais grandiosa §
obra de Ramsés
IT. As quatro
. hguras que
representam o
farad tém mais
de 20 m de
altura. Se nao
fosse uma
campanha
internacional em
defesa do templo,
a barragem de
Assua o teria
deixado submerso
nas aguas do
Nilo. Em 1968, a
parte do templo
escavada na
rocha foi cortada
em grandes

blocos e
transportada para
outro local.

Apbs o reimado de TutanciAmon, os reis da dinastia seguinte
preocuparam-se em expandir o poderio politico do Egito. Essa expan-
sao foi conseguida por Ramsés II. Conseqiientemente, toda arte de seu
reinado foi uma demonstragio de poder. Isto pode ser observado nas
estatuas gigantescas e nas imensas colunas comemorativas dos feitos po-

liticos desse soberano (fig. 3.10).
Data também dessa época a utilizacdo dos hieréglifos como ele-
mento estético. Eles comegaram a ser esculpidos nas fachadas e colunas

Fig. 3.11. Pequeno templo de Abu-Simbell
dedicado & deusa Hator (século XII a.C.).
As inscrigdes em hierdglifos compoem a
ornamentacio da fachada.

dos templos com a intengdo de deixar gra-
vados para a posteridade os feitos de Ram-
sés II. Assim, passaram a fazer parte da or-
namentagio das préprias obras arquitetoni-
cas (fig. 3.11).

Apbs a morte de Ramsés II, o poder
real tornou-se muito fraco, e o Império pas-
sou a ser governado pelos sacerdotes. Com
isso, houve uma estabilidade apenas aparen-
te, e as ameacgas de invasao acabaram
tornando-se realidade. O Egito foi invadido
sucessivamente pelos etiopes, persas, gregos
e, finalmente, pelos romanos. Essas invasoes
vdo aos poucos desorganizando a sociedade
egipcia e conseqlientemente a sua arte, que,
influenciada pela dos povos invasores, vai
perdendo suas caracteristicas e refletindo a
prépria crise politica do Império.




Capitulo 4

A

A are

da cviiZagCo

A arfe
cretense

O conhecimento que temos da civilizag@o egéia ainda é muito pe-
queno, pois sua existéncia s6 foi comprovada pelos pesquisadores ha cerca
de um século. Tudo o que sabemos sobre ela é resultado do estudo e
da observagdo atenta de sua arte.

A descoberta dos povos que habitavam as ilhas do Mar Egeu an-
tes do florescimento da civilizagdo grega se deu apenas em 1870, quan-
do um pesquisador alemao chamado Heinrich Schliemann descobriu ves-
tigios da cidade de Tréia. Logo depois, em 1876, encontrou ruinas das
cidades de Tirinto e Micenas. Mas foi somente no inicio deste século,
que Sir Arthur Evans localizou o que ainda restava do Palacio de Cnos-
so, na Ilha de Creta.

Com as descobertas arqueolégicas de Creta, tornou-se claro que
a cultura egéia teve sua origem nessa ilha, pois a arte que se desenvol-
veu em muitas regides do Mar Egeu e mesmo no continente era nitida-
mente influenciada pela arte cretense.
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Fig. 4.1. Palacio
de Cnosso
(1700-1500 a.C.),
em Creta.

O estudo das ruinas do Paldcio de Cnosso (fig. 4.1) revelou que essa
edifica¢io data do segundo milénio antes de Cristo (1700 a 1500 a.C.).
Trata-se de uma construgao que apresenta uma planta arquitetonica bas-
tante evoluida: em torno de um pétio central encontram-se dispostas mui-
tas salas, sendo que algumas delas estdao agrupadas de tal forma que uma
conduz a outra, segundo uma ordem bem planejada.

O palacio tinha pelo menos dois andares, mas
é possivel que tivesse até trés ou quatro. Esse fato é
muito importante, pois os construtores precisaram re-
solver problemas de posicionamento de escadas, de
colunas e de iluminagao. Tudo isso revela uma ar-
quitetura avangada para a época.

Mas é a pintura que revela com mais clareza
o espirito dinAmico do povo cretense. Ela mostra me-
nos rigidez e imobilidade que a pintura egipcia. Po-
rém, nao é s6 a mobilidade que deve ter preocupado
o artista cretense, pois as cores utilizadas eram vivas
e contrastantes: tons de vermelho, azul e branco, bem
como de marrom, amarelo e verde (fig. 4.2).

Fig. 4.2. Afresco

pintado numa das Da arte de esculpir foram encontradas somente pequenas pegas,
paredes do como a Deusa com as Serpentes (fig. 4.3).
Palacio de Na ourivesaria, os artistas cretenses também revelaram um gran-

Cnosso (cerca de  de dominio técnico, como pode ser verificado nos Copos de Vafio, assim

1600 a.C.). Museu chamados por causa do nome da cidade onde foram encontrados. Trata-se

Arqueolégico de de duas pegas muito delicadas, onde estao representados, em baixo-relevo,
Candia, Grécia. touros e elementos da natureza (fig. 4.4).
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ig. 4.3. Deusa
m as Serpentes.
Esta peca de

7 em de altura
esculpida em
marfim e
apresenta os
mamilos, 0s
ihes da saia e
s serpentes em
ro. Museu de
Belas Artes,
Boston.

Fig. 4.4. Copo de Vafio (cerca de
1600 a.C.). Museu Nacional de Atenas.

Até cerca de 1400 a.C., Creta dominava varias ilhas do Mar Egeu.
Por isso sua cultura, e sobretudo sua arte, espalhou-se por muitas re-
gides. Mas depois de seu apogeu, foi invadida e dominada pelos aqueus,

povo vindo do norte.

A arfe
micénica

A civilizagao que se desenvolveu em Micenas imitou muito a arte
cretense, mas a sua arquitetura apresentou tragos préprios. Suas cons-
trugdes sio longas e retangulares. Internamente apresentavam as seguintes

divisdes: um vestibulo, uma antecimara e um grande saldo — o megaron
—, que era a sala principal do paldcio.

+.5. Tumba dos Atridas, em
nas (século XIV a.C)).

5 a

Fig. 4.6. Corte
esquematico da
Tumba dos Atridas.

Além disso, a arquitetura micénica
apresentava um carater de monumentalida-
de que nido havia na cultura cretense. A Tum-
ba dos Atridas, uma construgao de pedras fei-
ta no interior de uma colina e cujo nome es-
ta ligado a familia mais célebre dos aqueus,
exibe uma imponéncia severa (fig. 4.5). Um
corredor conduz a uma sala circular coberta
por uma grande cipula, com 14 m de dié-
metro e 13 m de altura. Esta sala comunica-
se com um compartimento retangular onde
ficavam os restos mortais dos principes mi-
cénicos. O aspecto mais interessante dessa
construcio ¢, sem duvida, a sua cpula, pois
para sustentd-la nao foram feitos arcos. As
pedras foram colocadas horizontalmente, fi-
cando cada bloco um pouco saliente em re-
lagdo ao anterior, provocando assim um afu-
nilamento, até o encontro total das fileiras
concéntricas de pedras (fig. 4.6).
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Os micénicos também decoraram as
paredes de seus paldcios com pinturas, mas
usaram motivos muito diferentes dos ar-
tistas de Creta. Na pintura micénica apa-
recem guerreiros, cenas de caca e desfiles
de carros, e ndo mais figuras leves e ageis.

Fig. 4.7. Porta dos
Leges (século

XIV a.C.).

Na escultura, destacam-se dois ledes colocados em cima da entra-
da principal da muralha feita de enormes blocos de pedra que cercava
Micenas. A monumentalidade dessa entrada, chamada de Porta dos Ledes,
sugere os valores principais daquela civilizagdo: a forca e a agressivida-
de (fig. 4.7).

Atualmente, grande parte dos pesquisadores acredita que foram
os micénicos que fizeram a guerra contra Tréia, da qual temos conheci-
mento por meio dos poemas homéricos. Os locais descritos por Homero
em seus versos podem ser identificados com aqueles em que os arqueé-
logos modernos encontraram o maior nimero de vestigios da civiliza-
¢d0 micénica. Além disso, os objetos da ourivesaria micénica encontram
paralelo nos objetos descritos pelo poeta na Iliada e Odisséia. E o caso
de uma expressiva mascara funeraria de um principe micénico, encon-
trada por Schliemann, que a considerou como sendo de Agamenon, rei
de Micenas, que participou da guerra de Tréia (fig. 4.8).

A partir do século XII a.C., novos povos in-
vadiram o Peloponeso: os dérios, os jonios e os e6-
lios. Mas somente depois de muitos séculos esses
povos encontraram sua propria expressao artistica,
distinta das formas creto-micénicas.

Fig. 4.8. Mascara
de Agamenon (cerca
de 1600 a.C.).
Museu
Arqueolégico
Nacional, Atenas.
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% arte dos
periodos
arcaico e
clssico

A arle
NO Grecio

Dos povos da Antiguidade, os que apresentaram uma produgao
cultural mais livre foram os gregos. Eles ndo se submeteram as imposi-
¢bes de sacerdotes ou de reis autoritarios e valorizaram especialmente
as acdes humanas, na certeza de que o homem era a criatura mais im-
portante do universo. Assim, 0 conhecimento, através da razao, esteve
sempre acima da fé em divindades.

No século XII a.C., o povo grego era formado pelos aqueus, jo-
nios, dérios e edlios. Com o passar do tempo, no entanto, esses povos
passaram a ter a mesma cultura. J4 por volta do século X a.C., os habi-
tantes da Grécia continental e das ilhas do Mar Egeu que falavam di-
versos dialetos gregos estavam reunidos em pequenas comunidades dis-
tantes umas das outras. Muitas delas transformaram-se em cidade-Estado,
a pdlis grega. :

No principio, as comunidades eram muito pobres, mas aos pou-
cos comegaram a prosperar. Com a intensificagio do comércio, as cidades-
Estado entraram em contato com as culturas do Egito e do Oriente
Préximo.

As criacdes artisticas dessas civilizacbes, com certeza, causaram
espanto e admiragdo nos gregos. Mas, se inicialmente estes imitaram
os egipcios, depois criaram sua arquitetura, sua escultura e sua pintu-
ra, movidos por concepgdes muito diferentes das que os egipcios tive-
ram da vida, da morte e das divindades.

Historicamente o periodo arcaico vai de meados do século VII a.C.
até a época das Guerras Pérsicas, no século V a.C. Tem inicio entdo
o periodo cldssico, que vai até o final da Guerra do Peloponeso (século
IV a.C.). Nesse periodo, a énfase recai sobretudo no século V a.C., cha-
mado século de Péricles, época em que as atividades intelectuais, artis-
ticas e politicas manifestaram o esplendor da cultura helénica.
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i’lg. 5.1. Kouros

A evolugao da escultura grega

Aproximadamente no final do século VII a.C., os gregos comeca-
ram a esculpir, em marmore, grandes figuras de homens. Era evidente,
nessas esculturas, a influéncia do Egito, ndo sé como fonte inspiradora,
mas também da prépria técnica de esculpir grandes blocos.

Mas enquanto os egipcios procuravam fazer uma figura realista
de um homem, o escultor grego acreditava que uma estatua que repre-
sentasse um homem nao deveria ser apenas semelhante a um homem,
mas também um objeto belo em si mesmo.

O escultor grego do periodo arcaico, assim como o escultor egip-
cio, apreciava a simetria natural do corpo humano. Para deixar clara
ao observador essa simetria, o artista esculpia figuras masculinas nuas,
eretas, em rigorosa posi¢ao frontal e com o peso do corpo igualmente
distribuido sobre as duas pernas. Esse tipo de estatua é chamado kouros,
palavra grega que significa homem jovem (fig. 5.1).

Na Grécia, os artistas ndo estavam submetidos a convengoes rigi-
das, pois as estatuas nao tinham uma funcao religiosa, como no Egito.
Em vista disso, a escultura grega pdde evoluir livremente. Assim, o es-
cultor grego comegou a ndo se satisfazer mais com a postura rigida e
forcada do kouros. A estdtua conhecida como Efebo de Critios (fig. 5.2),

T wE 2 og, - —memaa
Fig. 5.2. Efebo de Fig. 5.3. Zeus de

(final do século Critios (cerca de Artemisio (cerca de
VII a.C)). 480 a.C.). 470 a.C.).

Altura: 184 cm. Altura: 86 cm. Altura: 209 cm.
Metropolitan Museu da Museu

Museum of Art, Acrépole, Atenas. Arqueoldgico
Nova York. Nacional, Atenas.
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Fig. 5.4. Copia
romana do
Discobolo, de
Miron. O
original grego
data de
-oximadamente

) a.C. Altura:
25 cm. Museo
Nazionale delle
I'erme, Roma.

por exemplo, mostra alteragdes nesse aspecto: em vez de olhar bem pa-
ra a frente, o0 modelo tem a cabega ligeiramente voltada para o lado;
em vez de apoiar-se igualmente sobre as duas pernas, o corpo descansa
sobre uma delas, que assume uma posi¢ao mais afastada em relagio ao
eixo de simetria, e mantém o quadril desse lado um pouco mais alto.

Nessa procura de superacio da rigidez das estatuas, o marmore
mostrou-se um material inadequado: era pesado demais e se quebrava
sob seu préprio peso, quando determinadas partes do corpo ndo esta-
vam apoiadas. Os bracos estendidos de uma estitua, por exemplo, cor-
riam sério risco de se quebrar.

A solugao para esse problema foi trabalhar com um material mais
resistente. Comegaram entao a fazer esculturas em bronze, pois esse metal
permitia ao artista criar figuras que expressassem melhor o movimen-
to. O Zeus de Artemisio (fig. 5.3) é um exemplo disso. Os bragos e as per-
nas dessa estdtua mostram uma atividade vigorosa. Seu tronco, porém,
traduz imobilidade.

Fig. 5.5. Cdpia romana do
Doriforo, de Policleto. O
original grego data de
aproximadamente 440 a.C.
Altura: 199 em. Museo
Nazionale, Napoles.

Este problema da imobilidade do tronco ainda persiste na famosa
estatua Discobolo, de Miron, feita na mesma época do Zeus de Artemisio.
Podemos observar na cépia romana em marmore do Discobolo — pois
a escultura original em bronze foi perdida —, a oposi¢do que ha entre
a intensa atividade dos membros e a estrutura estatica do tronco (fig. 5.4).

A solugdo para esse problema foi dada por Policleto. Sua escultu-
ra Doriforo (lanceiro) mostra um homem caminhando e pronto para dar
mais um passo (fig. 5.5). Nesse trabalho — também conhecido através
de uma cépia romana em marmore — a figura toda apresenta alternan-
cia de membros tensos e relaxados.
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A arquitetura: as ordens dérica e jonica

Na arquitetura grega, as edificacbes que despertam maior interes-
se sao os templos. Essas obras foram construidas nao para reunir den-
tro delas um grupo de pessoas para o culto religioso, mas para proteger
das chuvas ou do sol excessivo as esculturas dos seus deuses e deusas.

A caracteristica mais evidente dos templos gregos € a simetria en-
tre o portico da entrada — o pronau — e o dos fundos — o opistidomo
(fig. 5.6).

O niicleo do templo era formado pelo pronau, pelo naos (recinto
onde ficava a imagem da divindade) e pelo opistédomo. Esse niicleo era
cercado por uma colunata chamada peristilo (fig. 5.6). Em algumas ci-
dades muito ricas, o peristilo chegou a ser formado por duas séries de
colunas em torno do nticleo do templo.

O templo era construido sobre uma base de trés degraus. O de-
grau mais elevado chamava-se estildbata (fig. 5.7) ¢ sobre ele eram er-
guidas as colunas do peristilo e as paredes do nicleo do templo.

As colunas sustentavam um entablamento horizontal, formado por

Fig. 5.6. Planta trés partes: a arquilrave, o friso e a cornija (fig. 5.7). As colunas e o enta-
de um templo blamento eram construidos segundo os modelos da ordem dérica ou da
grego tipico. ordem jonica.

A ordem ddrica era simples e macica. Os fustes das colunas eram gros-
sos e firmavam-se diretamente no estilébata (fig. 5.7). Os capitéis, que
ficavam no alto dos fustes, eram muito simples. A arquitrave era lisa €
sobre ela ficava o friso que era dividido em triglifos — retangulos com
sulcos verticais — e mélopas — retingulos que podiam ser lisos, pinta-
dos ou esculpidos em relevo (fig. 5.7).

Fig. 5.7. A ordem jénica sugeria mais leveza e era mais ornamentada. As co-

Esquema da lunas apresentavam fustes mais delgados e que nao se firmavam direta-

ordem dérica. mente sobre o estilébata, mas sobre uma base decorada (fig. 5.8). Os
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Fig. 5.10.
Reconstrugao
esquematica do
frontdo leste do
templo de Zeus
em Olimpia. A
;a0 dos homens
e do tempo
destruiu os
frontoes dos
templos gregos,
ujas pe¢as que
sobraram
encontrame-se
espalhadas por
liversos museus
da Europa.

Fig. 5.11. Friso
das Ergastinas
(fragmento) que
ornamentava o
Partenon. O friso
todo media

159 m. Museu do

Louvre, Paris.

capitéis eram enfeitados e a arquitrave, dividida em trés faixas horizontais
(fig. 5.8). O friso também era dividido em partes ou entdo decorado
por uma faixa esculpida em relevo. A cornija era mais ornamentada e
podia apresentar trabalhos de escultura (fig. 5.8).

Embora as formas dessas duas ordens fossem constantes, seus ele-
mentos podiam ser alterados. Em geral, a ordem jonica tinha um trata-
mento mais livre do que a dérica. Tanto que, no final do século V a.C.,
foi criado o capitel corintio (fig. 5.9), muito usado no lugar do capitel jo-
nico, como um modo de variar e enriquecer aquela ordem.

Os templos gregos eram cobertos por um telhado inclinado para
as laterais. Dessa posicio do telhado resultava um espaco triangular so-
bre a cornija, tanto no pértico de entrada quanto no dos fundos. Esse
espaco, denominado frontdo, era intensamente ornamentado com es-
culturas. ;

Dos frontdes dos templos gregos, é notdvel o frontéo leste do tem-
plo de Zeus, em Olimpia (465-457 a.C.), pela forma harmoniosa com
que as esculturas ocupam o espaco (fig. 5.10).

Além dos frontdes, as métopas e os frisos também eram decorados
com esculturas. Por serem quase quadradas, as métopas nao ofereciam
muitas dificuldades na composigao da cena a ser representada. No tem-
plo de Zeus, por exemplo, as seis métopas que estdo sobre o pértico de
entrada e as seis que estdo sobre o pértico dos fundos foram decoradas
com relevos que narram os doze trabalhos de Héracles

J4 para projetar as esculturas que ornamentariam o friso o artista
encontrava problemas; pois era dificil encontrar um tema que ocupasse
aquela estreita e longa faixa de modo plenamente satisfatério. No Par-
tenon, por exemplo, essa dificuldade foi superada com um tema que re-
trata uma proeissao em honra a deusa Atena (fig. 5.11).
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Fig. 5.12. Pintura
do Vaso Frangots
feita por Clitias

(cerca de

550 a.Chatk
pintura
representa Ajax
carregando o
corpo de Aquiles.
Museu

Arqueoldgico,
Florencga.

>

. A

Fig. 5.13. Anfora
com figuras
negras pintadas
por Exéquias
(cerca de

540 a.C.).
Altura: 61 cm.
Museu
Gregoriano-
Etrusco, Roma.

A pintura em ceramica

Na Grécia, como em outras civilizagdes, a pintura apareceu como
elemento de decoragio da arquitetura. Vastos painéis pintados recobriam
as paredes das construgdes e, muitas vezes, as métopas dos templos apre-
sentavam pinturas em lugar de esculturas.

Entretanto, a pintura grega encontrou também uma forma de rea-
lizacdo na arte da cerAmica. Os vasos gregos sdo conhecidos nédo s6 pelo
equilibrio de sua forma, mas também pela harmonia entre o desenho,
as cores e o espago utilizado para a ornamentag@o.

Além de servir para rituais religiosos, esses vasos eram usados pa-
ra armazenar, entre outras coisas, agua, vinho, azeite e mantimentos.
Mas na medida em que passaram a revelar uma forma equilibrada e
um trabalho de pintura harmonioso, tornaram-se também objetos ar-
tisticos.

As pinturas dos vasos representavam pessoas em suas atividades
di4rias e cenas da mitologia grega. Inicialmente o artista pintava, em
negro, a silhueta das figuras. A seguir, gravava o contorno € as marcas
interiores dos corpos com um instrumento pontiagudo, ‘que retirava a
tinta preta, deixando linhas nitidas. Esse trabalho pode ser observado
no Vaso Frangois, pintado por Clitias (fig. 5.12).

O maior pintor de figuras negras foi Exéquias. Uma de suas pin-
turas mais famosas mostra Aquiles e Ajax jogando (fig. 5.13). Nessa
pintura, além do trabalho detalhista nos mantos e nos escudos dos he-
réis, o artista fez coincidir, de forma harmoniosa, a curvatura do vaso
com a inclinacio das costas dos dois personagens. As lancas desempe-
nham também uma fungdo plastica, pois 0 modo como elas estao dis-
postas leva o observador a dirigir sua visao para as algas da anfora e,
dessas, para os escudos colocados atras das figuras. Esses elementos, jun-
tos, criam um todo orgénico e fazem com que a beleza do vaso seja o
resultade ‘da integragdo de todos esses detalhes.
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Fig. 5.14. Vaso
com figuras em
fundo negro
(cerca de

410 a.C.).
Altura: 52 cm.
Jfuseu Britinico,
Londres.

Por voltade 530 a.C., um discipulo de
Exéquias realizou uma grande modificagao
na arte de pintar vasos. Ele inverteu o esque-
ma das cores: deixou as figuras na cor natu-
ral do barro cozido e pintou o fundo de ne-
gro, dando inicio & série de figuras verme-
lhas. O efeito conseguido com essa inversao
cromatica foi, sobretudo, dar maior vivaci-
dade as figuras (fig. 5.14).

O eﬁodo : No final do século V .a.C. Felipe 1I, rei da Mat?edénia, dominou

ey as cidades-Estados da Grécia. Depois de sua morte foi sucedido por seu

helemshco filho, Alexandre, que construiu um gigantesco império. Morto Alexan-
re, seu império fragmentou-se em varios reinos.

Os historiadores modernos deram a esses reinos o nome de helenis-

ticos, termo usado para designar a cultura — semelhante a dos gregos

z. 5.15. Cépia
ana de Afrodite de Cnido,
Praxiteles. O original grego
i de aproximadamente

a.C. Altura: 204 cm.

fuseu Pio-Clementino, Roma.

— que se desenvolveu nesses reinos ap6s a morte de Alexandre até a
conquista final por Roma.

Todas essas transformagdes histéricas, sobretudo o desaparecimento
da independéncia da pélis grega dando lugar a formagao de reinos imen-
sos, interferiram profundamente na arte grega.

A escultura

A escultura do século IV a.C. apresenta tragos bem
caracteristicos. O primeiro deles € o crescente naturalismo:
os seres humanos nio eram representados apenas de acor-
do com a idade e a personalidade, mas também segundo
as emogoes e o estado de espirito de um momento. Outro
¢ a representacdo, sob forma humana, de conceitos e senti-
mentos, como a paz, o amor, a liberdade, a vitéria etc. Um
terceiro é o surgimepto do nu feminino, pois nos periodos
arcaico e cléssico, as figuras de mulher eram esculpidas sem-
pre vestidas.

Praxiteles, por exemplo, esculpiu uma Afrodite nua
que acabou sendo sua obra mais famosa. Como essa esta-
tua foi comprada pela cidade de Cnido, ficou conhecida co-
mo Afrodite de Cnido, cuja copia romana encontra-se no Museu
do Vaticano, em Roma (fig. 5.15).

Observa-se nessa escultura o principio usado por Po-
licleto de opor os membros tensos aos relaxados,
combinando-os com o tronco que reflete tais movimentos.
Mas esse principio, aplicado as formas arredondadas femi-
ninas, acrescentou sensualidade a escultura.
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Fig. 5.16. Copia
romana de
Afrodite de Cdpua,

de Lisipo. O
original grego
data do século IV

a.C. Altara:
210 cm. Museo
Nazionale,
Népoles.

E também do século IV a.C. a Afrodite de Cdpua (fig. 5.16), da qual
existe uma c6pia romana no Museu Nacional de Népoles. De autoria
de Lisipo, essa estatua representa a deusa com o tronco despido, segu-
rando um escudo em que admira o reflexo de sua propria beleza. Esse
trabalho foi muito apreciado e copiado, com variagbes, durante sécu-
los. Assim é que ja no século II a.C. aparece a célebre Afrodite de Melos,
Vénus de Milo, na designagio romana (fig. 5.17). Essa escultura combi-
na a nudez parcial da Afrodite de Cdpua e o principio de Policleto aplica-
do a Afrodite de Cnido.

No inicio do século I1I a.C., os escultores procuraram criar figu-
ras que expressassem maior mobilidade e que levassem o olhar do ob-
servador a circular em torno delas. Um belo exemplo dessa nova ten-
déncia é a Vitdria de Samotrdcia (fig. 5.18). Supde-se que esta escultura
estivesse presa & proa de um navio que conduzia uma frota. De fato,
as formas dadas pelo artista a figura de uma mulher com as asas aber-
tas, personificando o desejo de vitéria, indicam isso: a tlnica agitada
pelo vento, as asas ligeiramente afastadas para tras, o drapeado das ves-
tes, o tecido transparente e colado ao corpo. Todos esses elementos criam
uma figura aérea e flutuante e causam no espectador uma forte suges-
tdo de movimento.

O grande desafio — e a grande conquista — da escultura do pe-
riodo helenistico foi a representa¢io nao de uma figura apenas, mas de
grupos de figuras que mantivessem a sugestdo de mobilidade e fossem
bonitos de todos os 4ngulos que pudessem ser observados. Assim ¢ o
grupo formado pelo soldado galata que acaba de matar sua mulher e

Fag. 5.1.0;
Afrodite

de Melos
(segunda
metade
do século
II 226
Altura:
204 cm.
Museu
do Louvre,
Paris.




A arte na Grécia 35

Fig. 5.19. Cépia
romana de O
Soldado Gilata e
sua Mulher. O
original grego
data da primeira

Fig. 5.18. Vitoria
de Samotrdcia
(cerca de

190 a.C.).
Altura: 275 cm.
Museu do
Louvre, Paris.

metade do século
II a.C. Altura:
211 ecm. Museo
Nazionale delle
Terme, Roma.

esta pronto para suicidar-se (fig. 5.19). Esse conjunto da segunda meta-
de do século I1T a.C. foi esculpido para um monumento de guerra, cons-
tryido em Pérgamo, cidade helenistica da Asia Menor. O original gre-
go perdeu-se e hoje o que existe € uma cépia romana que se encontra
no Museo Nazionale delle Terme, em Roma.

E importante notar que esse grupo revela ao observador, além de
beleza, uma carga de dramaticidade de qualquer lado que seja visto:
o soldado olha para tras de forma desafiadora e esta pronto a enterrar
a espada em seu pescog¢o, enquanto segura por um dos bragos o corpo
inerte de sua mulher, que escorrega para o chao. O outro brago, ja sem
vida, contrasta com a perna tensa do marido, ao lado do qual ele pen-
de. O sentido dramatico é conseguido justamente pelos contrastes: vida
e morte, homem e mulher, nu e vestido, for¢a e debilidade.

A arquitetura

Vivendo em vastos reinos e nao mais em comunidades constitui-
das pelas cidades-Estados, os gregos do periodo helenistico passaram a
substituir seus sentimentos de cidadios por sentimentos individualistas.

Isto se reflete imediatamente na arquitetura de suas moradias. No
século V a.C., elas eram muito modestas e apenas os edificios pablicos
eram construidos com suntuosidade. A partir do século IV a.C., entre-
tanto, as casas comecgaram a receber um cuidado maior e, com o tem-
po, foram ganhando mais espago e conforto.

A troca do sentimento comunitério pelo sentimento individualista
manifesta-se também no teatro. O coro — que no periodo classico era
muito valorizado nas representagdes teatrais e desempenhava a agao do
povo ou de grupos humanos — passa para o segundo plano. Agora, a
énfase maior é dada ao desempenho dos atores.
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Fig. 5.20. Teatro
de Epidauro
(século 1V a.C.).
Composto de 55
degraus divididos
em duas ordens e
calculados de
acordo com uma
inclina¢io
perfeita. Chegava
a acomodar cerca
(.lt' 1']' U()()
espectadores e
tornou-se famoso

por sua acustica
perfeita. §

Essa mudanca refletiu-se inegavelmente na arquitetura dos teatros.
Na Grécia classica os teatros eram divididos em trés partes bem distin-
tas: o espago circular chamado orquestra, local para dancas e onde o coro
e os atores representavam; o espaco reservado para os espectadores, uma
espécie de arquibancada em semicirculo construida na encosta de uma
colina; e o palco, lugar onde os atores se preparavam para entrar em
cena e onde eram guardados os cendrios e as roupas usadas nas repre-
senta¢des. Um exemplo tipico é o Teatro de Epidauro, construido ne sé-
culo IV a.C. (fig. 5.20).

Como, com o passar do tempo, os atores foram se tornando cada
vez mais importantes para a a¢do dramatica, a arquitetura teatral teve
de se adaptar a nova realidade. Isso pode ser observado na remodelagao
que sofreu o Teatro de Priene no século 11 a.C.

A principal alterac@o se deu na construgio do palco. No perfodo
classico, havia na frente dessa constru¢iao uma fachada de um s6 andar
chamada proscénio, onde eram apoiados os cenérios. Toda a acdo dra-
matica era apresentada no espago circular. Somente algum deus que in-
terviesse na peca aparecia no telhado do proscénio.

No século IT a.C., os atores ja se apresentam mais isolados do pu-
blico e sua agiio ganha destaque. Isso é obtido com a transformacgao do
telhado do proscénio em piso para a atuagio dos atores. Atrés do pros-
cénio ergue-se mais um andar em cuja fachada ha grandes aberturas,
nas quais sao fixados os painéis que compdem o cenario.

Com essas modificagdes, a orquestra deixou de ser um espago cir-
cular completo e o local destinado aos espectadores aproximou-se mais
do palco. A concepcao do teatro como um espago arquiteténico unita-
rio, € ndao mais dividido em trés partes independentes, comegou a ga-
nhar for¢a, atingindo seu desenvolvimento pleno um pouco mais tarde,
entre 0s romanos.




Capitulo 6

A
arquitetura

e
ROMAO

O aparecimento da cidade de Roma esti envolto em lendas e mi-
tos. Tradicionalmente indica-se, para a sua fundagio, a data de 753 a.C.
Sabe-se, porém, que a formagao cultural do povo romano deveu-se prin-
cipalmente aos gregos e etruscos, que ocuparam diferentes regides da
Italia entre os séculos XII e VI a.C.

A arte romana, portanto, sofreu duas fortes influéncias: a da arte
etrusca, popular e voltada para a expressao da realidade vivida, e a da
greco-helenistica, orientada para a expressao de um ideal de beleza.

Um dos legados culturais mais importantes que os etruscos deixa-
ram aos romanos foi o uso do arco e da abébada nas construgoes. Esses
dois elementos arquiteténicos — desconhecidos na Grécia — permiti-
ram aos romanos criar amplos espacos internos, livres do excesso de co-
lunas, préprio dos templos gregos.

Antes da invencao do arco, o vao entre uma coluna e outra era
limitado pelo tamanho da travessa. E esse tamanho néao podia ser muito
grande, pois quanto maior a viga, maior a tensao sobre ela. E a pedra,
que era o material mais resistente usado nas construgdes, nao suporta
grandes tensdes. E por isso que os templos gregos eram repletos de co-
lunas, o que reduzia muito o espago de circulagao.
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Fig. 6.1. Modelo

fotoeldstico do

sistema de pilar e
travessa e do arco
pleno (arco
romano).
Observe que, no
sistema de pilar e
travessa, a tensao
aumenta na face
interna da viga.
J4 no arco pleno,
a tensao se
distribui mais
uniformemente.

Fig. 6.3. Atrio de
uma casa romana
em Pompéia. O
tanque sob a
abertura no teto é

o implivio.

O arco foi, portanto, uma conquista que permitiu ampliar o vao
entre uma coluna e outra, pois nele o centro nio se sobrecarrega mais
que as extremidades e, assim, as tensdes sao distribuidas de forma mais
homogénea. Além disso, como o arco é construido com blocos de pe-
dra, a tensio comprime esses blocos, dando-lhe maior estabilidade (fig.
6. 1)

Mas no final do século I d.C., Roma ji havia superado essas duas
influéncias — a grega e a etrusca — e estava pronta para desenvolver
criagbes artisticas independentes e originais.

A moradia romana

A planta das casas romanas era rigorosa e invariavelmente dese-
nhada a partir de um retAngulo basico (fig. 6.2). A porta de entrada,
que ficava de um dos lados menores do retdngulo, conduzia ao dtrio,
um espaco central com uma abertura retangular no telhado. Essa aber-
tura permitia a entrada da luz, do ar e também da 4dgua da chuva, que
era coletada num tanque — o implivio — colocado exatamente sob o
vao do teto (fig. 6.3). Em linha reta em relacdo a porta de entrada, e
dando para o atrio, ficava o tablino, aposento principal da casa. Os ou-
tros comodos também davam para o atrio, mas sua disposi¢ao era me-
nos rigorosa.

Ao entrar em contato com o0s gregos, durante
o periodo helenistico, os romanos apreciaram mui-
to a flexibilidade e a elegancia das moradias gre-
gas. Mas admiraram sobretudo o peristilo que ha-
via no patio de muitas casas.

Como eram zelosos de suas tradig¢des, os ro-
manos nio quiseram alterar muito a planta de suas
casas, mas encontraram uma solugao para incor-
porar os elementos que admiravam: acrescenta-
ram, nos fundos da casa, um -peristilo em torno
do qual se dispunham varios cémodos (fig. 6.4);
o restante da construgio seguia o esquema tradi- 1I
cional.
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A arquitetura dos templos

’_.

b/

[
g
£
k&

ERwE
“iRemEEeE

| {r}h L

Fig. 6.5. Maison |8

Carré (16 a.C.).
Nimes, Franca.

6.2. Planta
e uma casa
romana. O
;mrisrilo. no
indo, foi um
acréscimo
POStErior ao
1to com 08
gregos

6.4. Parte
s fundos de
1S4 romana
ristilo, em

Pompéia.

Os romanos costumavam erigir seus templos num plano mais ele-
vado e a entrada sé era alcancada através de uma escadaria construida
diante da fachada principal. Estes elementos arquitetdnicos — pértico
e escadaria — faziam com que a fachada principal fosse bem distinta
das laterais e do fundo do edificio. Néo tinham, portanto, a mesma preo-
cupagido dos gregos, de fazer com que os lados do templo — a frente,
o fundo e as laterais — se equivalessem dois a dois em sua arquitetura.

Entretanto, como os romanos apreciavam os peristilos externos dos
templos gregos, procuraram acrescenté-los também ao modelo tradicional
de seu templo. Um exemplo disso é a Maison Carré, construida em Ni-
mes, na Franca, no final do século I a.C. (fig. 6.5). Nessa construgao,
além dos elementos romanos tipicos — a escadaria, o portico e as colu-
nas — os arquitetos, por meio da introdugdo de meias colunas embuti-
das nas paredes laterais € na do fundo, criaram um falso peristilo.

Mas nem todos os templos resultaram da soma da tradigao roma-
na e dos ornamentos gregos. Enquanto a concepgao arquiteténica gre-
ga criava edificios para serem vistos do exterior, a romana procurava
criar espagos interiores. O Pantedo, construido em Roma durante o rei-
nado do Imperador Adriano, é certamente o melhor exemplo dessa di-
ferenca (fig. 6.6).

Planejado para reunir a grande variedade de deuses existentes em
todo o Império, esse templo romano, com sua planta circular fechada
por uma cipula, cria um local isolado do exterior onde o povo se reunia
para o culto (figs. 6.7 e 6.8). Essa nova concepgao arquiteténica do templo
— que ser4d também a do cristianismo — explica porque o Pantedo €
um dos tinicos templos pagios que hoje é ocupado por uma igreja crista.
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Fig. 6.6. Vista
interior do Pantedao
(século II). As
cavidades
quadradas que
compoem a
ctpula vao
diminuindo a
medida que se
aproximam do
centro. Esse
recurso aumenta
a sensagao de
perspectiva e
termina numa
abertura de 9 m
de didmetro,
permitindo a
entrada da luz
natural que torna
o ambiente
interno claro e
leve, apesar da
monumentalidade
da construgio:

Fig. 6.7. Planta
do Pantedo.

Fig. 6.8. Secgao
vertical do Pantedo.

A concepgao arquiteténica do teatro

Gracas ao uso de arcos e abébadas, que herdaram dos etruscos,
os romanos construiram edificios — sobretudo anfiteatros — muito mais
amplos do que teria permitido a simples influéncia da arquitetura gre-
ga. Esses anfiteatros, destinados a abrigar muitas pessoas, alteraram bas-
tante a planta do teatro grego. Assim, nos edificios destinados a apre-
sentacdo de espeticulos, os construtores romanos, usando filas sobre-
postas de arcos, obtiveram apoio para construir o local destinado ao pi-
blico — o auditério. Com isso, ndo precisaram mais assenta-lo nas en-
costas de colinas, como faziam os gregos. A primeira conseqiiéncia des-
sa solugdo arquitetdnica foi a possibilidade de construir esses edificios
em qualquer lugar, independentemente de sua topografia.

Além disso, o povo romano apreciava muito as lutas dos gladiado-
res. Essas lutas compunham um espetdculo que podia ser apreciado de
qualquer 4ngulo. Portanto, ndo havia mais necessidade de um palco de
frente para o auditério, disposto em semicirculo. Este foi outro motivo
que levou os romanos a inventarem o anfiteatro. Esta construgio
caracteriza-se por um espago central eliptico, onde se dava o espeticu-
lo, e circundando este espago, um auditério, composto por um grande
nimero de filas de assentos, formando uma arquibancada.
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A pintura

Fig. 6.10. Pintura
do segundo estilo
na Vila dos
Mistérios, em
Pompéia (meados
do século I a.C.).
As figuras tém
aproximadamente
150 em.

Assim era o Coliseu, certamente o mais
belo dos anfiteatros romanos (fig. 6.9). Ex-
ternamente o edificio era ornamentado por
esculturas, que ficavam dentro dos arcos, e
por trés ordens de colunas gregas. Essas co-
lunas, na verdade, eram meias colunas, pois
ficavam presas 2 estrutura das arcadas. Por-
tanto, nao tinham a func@o de sustentar a
constru¢do, mas apenas de ornamenta-la.

Fig. 6.9. Coliseu.

Iniciado no reinado de Vespasiano e
terminado em 82 pelo imperador Domiciano.
Esse anfiteatro de enormes proporgoes
chegava a acomodar 40 000

pessoas sentadas e mais de 5 000 em pé.

A maior parte das pinturas romanas que conhecemos hoje provém
das cidades de Pompéia e Herculano, que foram soterradas pela erup-
¢io do Vesivio em 79 d.C. Os estudiosos da pintura existente em Pom-
péia classificam a decoragdo das paredes internas dos edificios em qua-
tro estilos.

O primeiro nio se refere propriamente a pintura, pois era costu-
me no século II a.C. recobrir as paredes de uma sala com uma camada
de gesso pintado; que dava a impressao de placas de mérmore. Mais
tarde, alguns pintores romanos perceberam que o gesso podia ser dis-
pensado, pois a ilusio do marmore podia ser dada apenas pela pintura.

A descoberta da possibilidade de se criar, por meio da pintura, a
ilusio de um bloco saliente conduziu ao segundo estilo, pois, se era pos-
sivel sugerir a saliéncia, podia-se também sugerir a profundidade. Os
artistas comegaram entio a pintar painéis que criavam a ilusao de jane-
las abertas por onde eram vistas paisagens com animais, aves € pessoas.
Outras vezes, pintavam um barrado sobre o qual aparecem figuras de
pessoas sentadas ou em pé, formando uma grande pintura mural (fig.

6.10).
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Fig. 6.11. Pintura
do terceiro estilo
na Vila dos
Mistérios, em
Pompéia (meados
do século I).

A escultura

Fig. 6.12. Pintura
do quarto estilo

na casa dos Vettii,
em Pompéia (meados
do século I).

No final do século I a.C. esse estilo comega a ser substituido por
outro — o terceiro —, que pos fim ao interesse por representacdes fiéis
a realidade e valorizou a delicadeza dos pequenos detalhes (fig. 6.11).

Entretanto, os romanos abandonaram essa tendéncia e voltaram
as pinturas que simulam a ampliacdo do espago. S6 que nesse retorno,
os artistas procuraram combinar a ilusdo do espago, do segundo estilo,
com a delicadeza do terceiro. Essa sintese é o chamado quarto estilo e
pode ser admirado numa sala da casa dos Vettii, em Pompéia. No cen-
tro de cada parede ha um painel de fundo vermelho, tendo ao centro
uma pintura, geralmente cépia de obra grega. Do lado esquerdo, do
direito e-acima desse painel existem pinturas que sugerem um espago
exterior, mas nao se trata mais de paisagens da vida cotidiana, e sim
de cendrios teatrais (fig. 6.12).

Ora de maneira tosca mas alegre, ora de maneira segura e bri-
lhante, os pintores romanos misturaram realismo e imaginagao, e suas
obras ocuparam grandes espacos nas construcdes, complementando ri-
camente a arquitetura.

Os romanos eram grandes admiradores da arte grega mas, por tem-
peramento, eram muito diferentes dos gregos. Por serem realistas e pra-
ticos, suas esculturas sao uma representagao fiel das pessoas e nao a de
um ideal de beleza humana, como fizeram os gregos.

No entanto, ao entrar em contato com os gregos, os escultores ro-
manos sofreram forte influéncia das concep¢Ges helenisticas a respeito
da arte, s6 que nao abdicaram de um interesse muito préprio: retratar
os tragos particularizadores de uma pessoa. O que acabou ocorrendo
foi uma acomodagdo entre a concepgdo artistica romana e a grega.

Isso pode ser melhor compreendido quando observamos a estatua
do primeiro imperador romano, Augusto, feita por volta de 19 a.C. (fig.
6.13). Apesar de o escultor ter usado o Doriforo, de Policleto (veja, no
capitulo 5, a fig. 5.3), como ponto de referéncia, foram feitas altera-
¢oes, adaptando a obra ao gosto romano. Assim, o artista procurou captar
as feigOes reais de Augusto, e vestiu 0 modelo com uma couraga e uma
capa romanas. Além disso, posicionou a cabega e o brago do imperador
de tal forma, que ele parece dirigir-se firmemente aos seus suditos.
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Fig. 6.13. Augusto
de Prima Porta
(cerca de

9 a.C.). Altura:
204 cm. Museu
Chiaramonti,
Vaticano.

Fig. 6.14.
ctalhe da Coluna
Marco Aurélio,
Roma.
Construida
irante o periodo
e vai de 180 a
193. Altura do
friso: 130 c¢m.

Essa preocupagio de representar elementos bem determinados pode
ser observada ndo s6 nas estatuas dos imperadores, mas também nos
relevos esculpidos nos monumentos erguidos para celebrar algum feito
importante do Império Romano. E verdade que os gregos também or-
namentaram sua arquitetura com relevos e esculturas, mas estas sem-
pre representaram fatos mitol6gicos e intemporais. Ao contrario disso,
os relevos romanos especificavam nitidamente o acontecimento ¢ as pes-
soas que dele participaram.

Dentre os monumentos comemorativos destacam-se a Coluna de Tra-
jano € a Coluna de Marco Aurélio.

A Coluna de Trajano, construida no século I da era cristd, narra as
lutas do imperador e dos exércitos romanos na Dacia. O imenso niime-
ro de figuras esculpidas em relevo faz dessa obra um importante docu-
mento histérico em pedra. Mas, devido & expressividade das figuras e
das cenas, esse monumento tem também um grande valor artistico.

Menos de um século depois foi erguida a Coluna de Marco Aurélio,
para celebrar o éxito dos romanos contra um povo da Alemanha do Norte.
O relevo dessa coluna é mais profundo e também mais emocional. Ve-
ja, por exemplo, um detalhe que mostra, de forma muito expressiva,
os romanos armados e agressivos, massacrando impiedosamente os bér-
baros ja vencidos (fig. 6.14).

A arte dos romanos revela-nos um povo possuidor de um grande
espirito pratico: por toda parte em que estiveram, estabeleceram cold-
nias e construiram casas, templos, termas, aquedutos, mercados e edi-
ficios governamentais.

Depois das primeiras décadas do século I1I, os imperadores roma-
nos comegaram a enfrentar tanto lutas internas pelo poder quanto a pres-
sdo dos povos barbaros que, cada vez mais, investiam contra as frontei-
ras do império. Por isso, as preocupagdes com as artes diminuiram e
poucos monumentos foram realizados para o Estado. Era o comego da
decadéncia do Império Romano que, no século V — precisamente em
476 —, perde o dominio do seu vasto territério do Ocidente para os in-
vasores germanicos.




Capitulo 7

A arte das
catacumbas
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Apés a morte de Jesus Cristo, seus discipulos passaram a divulgar
seus ensinamentos. Inicialmente, essa divulgagio restringiu-se a Judéia,
provincia romana onde Jesus viveu e morreu, mas depois, a comunida-
de cristd comegou a dispersar-se por varias regioes do Império Romano.

No ano de 64, no governo do Imperador Nero, deu-se a primeira
grande perseguigio aos cristaos. Num espago de 249 anos, eles foram

perseguidos mais nove vezes; a tltima e a mais violenta dessas perse-
guigdes ocorreu entre 303 e 305, sob o governo de Diocleciano.

Por causa dessas perseguigdes, os primeiros cristaos de Roma en-
terravam seus mortos em galerias subterrineas, denominadas catacum-
bas. Dentro dessas galerias, o espago destinado a receber-o corpo das
pessoas era pequeno. Os mdrtires, porém, eram sepultados em locais
maiores, que passaram a receber em seu teto e em suas paredes laterais
as primeiras manifesta¢des da pintura crista (fig. 7.1).
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Inicialmente essas pinturas limitavam-
se a representacoes dos simbolos cristdos: a
cruz — simbolo do sacrificio de Cristo; a pal-
ma — simbolo do martirio; a &ncora — sim-
bolo da salvagao; e o peixe — o simbolo pre-
ferido dos artistas cristdos, pois as letras da
palavra ‘‘peixe’’, em grego (ichtys), coinci-
diam com a letra inicial de cada uma das pa-
lavras da expressao lesous Christos, Theou Yios,
Soter, que significa ‘‘Jesus Cristo, Filho de
Deus, Salvador’’ (fig. 7.2).

Essas pinturas cristas também evolui-
ram e, mais tarde, comegaram a aparecer ce-
nas do Antigo e do Novo Testamento. Mas
o tema predileto dos artistas cristdos era a fi-
gura de Jesus Cristo, o Redentor, represen-
tado como o Bom Fastor (fig. 7.3).

E importante notar que essa arte cris-
ta primitiva ndo era executada por grandes
artistas, mas por homens do povo, converti-
dos a nova religido. Dai sua forma rude,
as vezes grosseira, mas, sobretudo, muito

7.1. Capela grega das catacumbas de

-iscila, em Roma (século II). simples.

7.2. Pintura

| das

smbas g \ 3 Fig. 7.3. Bom

Calixto, ens + Pastor. Pintura mural das

5 LT - ¥ - 2=
a (século II). catacumbas de Priscila,
em Roma (século II).

A orl-e do As perseguicgoes aos cristdos foram aos poucos diminuindo até que,
[

. . em 313, o Imperador Constantino permitiu que o cristianismo fosse li-

:'|ST|On|SmO vremente professado e converteu-se a religido crista. Sem as restrigoes

a0y do governo de Roma, o cristianismo expandiu-se muito, principalmen-

Of|C|G| te nas cidades, e, em 391, o Imperador Teodésio oficializou-o como a
religido do império.
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Fig. 7.4. Basilica
de Santa Sabina,
em Roma
(422-432).

O
cristianismo
e a are

Comegaram a surgir entdo os primeiros templos cristdos. Exter-
namente, esses templos mantiveram as caracteristicas da construgao ro-
mana destinada & administracao da justica € chegaram mesmo a con-
servar o seu nome — bastlica. J4 internamente, como era muito grande
o numero de pessoas convertidas a nova religiao, os construtores procu-
raram criar amplos espagos e ornamentar as paredes com pinturas e mo-
saicos que ensinavam os mistérios da fé aos novos cristaos e contribuiam
para o aprimoramento de sua espiritualidade. Além disso, o espago in-
terno foi organizado de acordo com as exigéncias do culto.

A basilica de Santa Sabina, construida em Roma entre 422 e 432,
por exemplo, apresenta uma nave central ampla, pois ai ficavam os fiéis
durante as cerimdnias religiosas (fig. 7.4). Esse espago ¢ limitado nas
laterais por uma sequéncia de colunas com capitel corintio, combina-
das com belos arcos romanos. A nave central termina num arco, cha-
mado arco triunfal, e é isolada do altar-mor por uma abside, recinto semi-
circular situado na extremidade do templo. Tanto o arco triunfal como
o teto da abside foram recobertos com pinturas retratando personagens
e cenas da histéria crista.

Toda essa arte crista primitiva, primeiramente tosca e simples nas
catacumbas e depois mais rica e amadurecida nas primeiras basilicas,
prenuncia as mudangas que marcarao uma nova época na histéria da
humanidade.

Como vimos, a arte cristd que surge nas catacumbas em Roma
nio é feita pelos grandes artistas romanos, mas por simples artesdos.
Por isso, ndo tem as mesmas qualidades estéticas da arte paga. Mas as
pinturas das catacumbas ja sdo indicadoras do comprometimento entre
a arte e a doutrina crista, que serd cada vez maior e se firmara na Idade

Média.




Capitulo 8

Arfe
bizantina:
expressao

de riqueza

e poder

Em 395, o Imperador Teodésio dividiu em duas partes o imenso
territério que dominava: o Império Romano do Ocidente e o Império
Romano do Oriente.

O Império Romano do Ocidente, que ficou com a capital em Ro-
ma, sofreu sucessivas ondas de invasdes barbaras até cair completamente
em poder dos invasores, no ano de 476, data que marca o fim da Idade
Antiga e o inicio da Idade Média. Ja o Império Romano do Oriente,
apesar das continuas crises politicas que sofreu, conseguiu manter sua
unidade até 1453, quando os turcos tomaram sua capital, Constantino-
pla. Teve inicio entdo um novo periodo histérico: a Idade Moderna.

Constantinopla foi fundada pelo Imperador Constantino, em 330,
no local onde ficava Bizéncio, antiga col6nia grega. Por causa de sua
localizagdo geografica entre a Europa e a Asia, no estreito de Bésforo,
esta rica cidade foi palco de uma verdadeira sintese das culturas greco-
romana e oriental. Entretanto, o termo bizantino, derivado de Bizéancio,
passou a ser usado para nomear as criagdes culturais de todo o Império
do Oriente, e nao sé6 daquela cidade.

O Império Bizantino — como acabou sendo denominado o Impé-
rio Romano do Oriente — alcangou seu apogeu politico e cultural du-
rante o governo do Imperador Justiniano, que reinou de 527 a 565.

A afirmacdo do cristianismo coincidiu historicamente com o mo-
mento de esplendor da capital do Império Bizantino. Por isso, ao con-
trario da arte crista primitiva, que era popular e simples, a arte crista
depois da oficializagdo do cristianismo assume um cariter majestoso,
que exprime poder e riqueza.

A arte bizantina tinha um objetivo: expressar a autoridade abso-
luta do imperador, considerado sagrado, representante de Deus e com
poderes temporais e espirituais.
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Justintano. Detalhe
do mosaico da
igreja de Sao
Vital, em Ravena
(526-547).

Fig. 8.2. Cortejo |
dos Martires. §
Mosaico da igreja
de Santo
Apolinario Novo,
em Ravena
(500-526).

i. 8.1. i;uzemdvr

Para que a arte atingisse melhor esse objetivo, uma série de con-
vengoes foram estabelecidas, tal como na arte egipcia. Uma delas foi
a frontalidade, pois a postura rigida da figura leva o observador a uma
atitude de respeito e veneragado pelo personagem representado. Por ou-
tro lado, quando o artista reproduz frontalmente as figuras, ele mostra
um respeito pelo observador, que vé nos soberanos e nas personagens
sagradas seus senhores e protetores.

Além da frontalidade, outras regras minuciosas foram estabeleci-
das pelos sacerdotes para os artistas, determinando o lugar de cada per-
sonagem sagrado na composicio e indicando como deveriam ser os ges-
tos, as maos, os pés, as dobras das roupas e os simbolos. Enfim, tudo
o que poderia ser representado estava rigorosamente determinado.

As personalidades oficiais e os personagens sagrados
passaram também a ser retratados de forma a trocar entre
si seus elementos caracterizadores. Assim, a representagio
de personalidades oficiais sugeria que se tratava de perso-
nagens sagrados. O Imperador Justiniano (fig. 8.1) e a Im-
peratriz Teodora, por exemplo, chegaram a ser representa-
dos na igreja de Sao Vital com a cabega aureolada, simbolo
usado para caracterizar as figuras sagradas, como Cristo,
os santos e os apdstolos. Os personagens sagrados, por sua
vez, eram reproduzidos com as caracteristicas das persona-
lidades do Império. Cristo, por exemplo, aparecia como um
rei e Maria como uma rainha. Da mesma forma, nos mo-
saicos (veja texto explicativo na pagina 49), a procissdo de
santos e apéstolos aproximava-se de Cristo ou de Maria de
forma solene, como ocorria na realidade com o cortejo do
imperador nas ceriménias da corte (fig. 8.2).
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Mosaico: o luxo e a
suntuosidade em pedras
coloridas

O mosaico consiste na co-
locagdo, lado a lado, de pe-
guenos pedacos de pedras
de cores diferentes sobre uma
superficie de gesso ou arga-
massa, Essas pedrinhas colo-
ridas sGo dispostas de acordo
com um desenho previamen-
‘e deferminado. A seguir, a su-
perficie recebe uma solugdo
de cal, areia e dleo que
preenche 0s espacos vazios,
aderindo melhor os pedaci-
nhos de pedra. Como resulta-
do obtém-se uma obra seme-
Ihanfe & pintura.

Os gregos usavam os mo-
zaicos principalmente nos pi-
s0s. J& os romanos utilizavam-
n0os na decoragdo, demons-
ando grande habilidade na
composi¢do de figuras e no
Js0 da cor. Na América os po-
/05 pré-colombianos, princi-
calmente 0s maias e os aste-
cas, chegaram a criar belissi-
T0s murais com pedacinhos
Je quartzo, jade e outros mi-
nerais,

Mas foi com os bizanfinos
Jue 0 mosaico afingiu sua
mais perfeita realizacdo. As fi-
Juras rigidas e a pompa da
ae de BizGneio fizeram do
mosaico a forma de expres-
30 arfistica preferida pelo Im-
oério Romano do Criente,

Assim, as paredes e as
2odbadas das igrejas, reco-
oerfas de masaicos de cores
~ensas e de materiais que re-
“efem aluz em reflexos doura-
Jos, conferem uma suntuosi-
2ade ao inferior dos templos
2.2 nenhuma época conse-
Juiu reproduzir,

parcial do interior da basilica
de Santa Sofia, em Istambul.

Esse carater majestoso da arte bizantina pode ser obser-
vado tanto na arquitetura como nos mosaicos € nas pinturas
que decoram o interior das igrejas. Um dos melhores exem-
plos disso ¢ a basilica de Santa Sofia, construida e ornamentada
de acordo com o gosto das classes mais ricas.

Essa igreja, edificada no governo de Justiniano, apresenta
a marca mais significativa da arquitetura bizantina: o equilj-
brio de uma grande ctipula sobre uma planta quadrada (fig.
8.3).

A cipula é formada por quatro arcos e ampliada por duas
absides que, por sua vez, sio ampliadas por mais cinco peque-
nas absides. A nave central é circundada por colunas com ca-
pitéis detalhadamente trabalhados, que lembram capitéis co-
rintios. O revestimento em marmore e mosaicos € a sucessio
de janelas e arcos criam um espaco interno de grande beleza
(fig. 8.4).

Fig. 8.4. Vista
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A Orl-e No século VI, Justiniano tentou reunificar o Império Romano e,
por isso, iniciou as guerras de conquista no Ocidente.
1 | 5 o .
blZOnTlnG Por ser um importante ponto estratégico, a cidade de Ravena, do-

minada h4 muito tempo pelos ostrogodos, foi um dos alvos mais visa-
€[N dos pelo imperador para a conquista da Peninsula Italica. Apés muitas
tentativas, a cidade foi finalmente reconquistada em 540. Ravena tornou-

ROVenG se entdo o centro do dominio bizantino na Italia.

Entretanto, antes da época de Justiniano, na
primeira metade do século V, Ravena jé tivera
contato com a cultura bizantina. E dessa época o
monumento mais conhecido e significativo de sua
arquitetura: o mausoléu da Imperatriz Gala Placidia
(fig. 8.5). Sua planta segue o desenho de uma cruz
e a caracteristica essencial da construgao € um cu-
bo colocado por cima da pequena cipula central.
Externamente é um edificio simples, revestido de
tijolo cozido. Mas esta simplicidade externa con-
trasta fortemente com a riqueza dos trabalhos ar-
tisticos do interior, recoberto com belissimos mo-
saicos de motivos florais, em que predomina a cor
azul (fig. 8.6).

Fig. 8.6. O Bom Pastor. Mosaico do mausoléu da
Imperatriz Gala Placidia, em Ravena (século V).
= T LTI -
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Fig. 8.7. Planta
da igreja de Sao
Vital, em Ravena
(526-547).

Fig. 8.8. Vista
:rcial do interior |
ia igreja de Sao

Vital, em
Ravena.

No entanto, as igrejas que revelam uma arte bizantina mais ma-
dura sao as da época de Justiniano, como a de Sao Vital, em Ravena.
Devido a sua planta octogonal, o espago interno apresenta possibilida-
des de ocupagao diferentes das das outras igrejas (fig. 8.7). A combina-
¢ao perfeita de arcos, colunas e capitéis fornece os elementos de uma
arquitetura adequada para apoiar mirmores ¢ mosaicos que, com seu
rico colorido, fazem lembrar a arte do Oriente (fig. 8.8). Como vimos
antes, dos mosaicos da igreja de Sao Vital dois se destacam por expres-
sar de modo significativo o compromisso da arte bizantina com o Impé-
rio e a religido: o do Imperador Justiniano e o da Imperatriz Teodora,
com seus respectivos séquitos, levando oferendas ao templo.

Depois da morte do Imperador Justiniano, em 565, aumentaram
as dificuldades politicas para que o Oriente e o Ocidente se mantives-
sem unidos. O Império Bizantino sofreu periodos de declinio cultural
e politico, mas conseguiu sobreviver até o fim da Idade Média, quando
Constantinopla foi invadida pelos turcos.
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Qs icones
bizantinos

Além dos trabalhos em mosaicos, os artistas bizantinos criaram os
icones, uma nova forma de expressao artistica na pintura.

A palavra fcone é grega e significa imagem. Como trabalho artisti-
co, os icones s3o quadros que representam figuras sagradas como Cris-
to, a Virgem, os apéstolos, santos e martires. Em geral sao bastante lu-
xuosos, conforme o gosto oriental pela ornamentacdo suntuosa.

Ao pintar os icones, usando a técnica da témpera ou da encaustica
(veja texto explicativo no quadro abaixo), os artistas recorriam a alguns
recursos para realgar os efeitos de luxo e riqueza. Comumente, reves-
tiam a superficie da madeira ou da placa de metal com uma camada
dourada, sobre a qual pintavam a imagem. Para fazer as dobras das
vestimentas, as rendas e os bordados, retiravam com um estilete a peli-
cula de tinta da pintura. Assim, essas dreas adquiriam a cor de ouro
do fundo. As vezes, colavam na pintura j6ias e pedras preciosas, e che-
gavam mesmo a confeccionar coroas de ouro para as figuras de Cristo
ou de Maria. Essas jbias, aliadas ao dourado dos detalhes das roupas,

conferiam aos icones um aspecto de grande suntuosidade.
Geralmente, os icones eram venerados nas igrejas, mas nio era
raro encontra-los nos oratérios familiares, pois popularizaram-se entre

Témpera e encdustica: técnicas
usadas pelos bizantinos em suas
pinturas sagradas

Témpera é 0 nome que recebe
um dos modos que os arfistas bizan-
tinos ufilizavam para preparar a fina
usada em seus icones. Consiste em
misturar 0s pigmentos a uma goma
orgdnica, para facilitar a fixagdo das
cores @ superficie do objeto pinfado.
A mais comum é a gema de ovo. O
resulfiado é uma pintura brilhante e
luminosa. A partir do surgimento da
pinfura a oleo, os aristas aban-

.donaram a técnica da fémpera. Mas

alguns confempor@neos continuam
a usd-la, como foi o caso do pinfor
brasileiro Alfredo Volpi.

Ja a técnica da encdusfica foi
utilizada desde a Anfiguidade. Os
gregos usavam-na, por exemplo,
para colorir suas esculturas de
mdrmore. O processo consiste em
diliuir os pigmentos em cera der-
refida e aquecida no momento da
aplicagdo. Ao confrdrio da tém-
perq, cujo efeito é brilhante, a pin-
tura em encdustica é semifosca.

os gregos, balcanicos, eslavos e asidticos, mantendo-se por
muito tempo como expressao artistica e religiosa. Os fco-
nes russos, por exemplo, tornaram-se famosos, particu-
larmente os de Novgorod, onde viveu, no inicio do sécu-
lo XV, André Rublev, célebre pintor desse género de arte.
Dentre os icones de Rublev, dois se destacam pela sua
expressividade: o de Nossa Senhora da Misericordia (fig. 8.9)

e o do Cristo Pantocrator.

Fig. 8.9. Nossa
Senhora da
Misericordia.
Atribuido a
André Rublev,
Maoscou.
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A are
da EUropa
Ocioental
NO INICIO
da l[dooe Media

~ Como vimos no capitulo anterior, em 476, com a tomada de Ro-
ma pelos povos barbaros, tem inicio o periodo histérico conhecido co-
mo Idade Média. A partir de entio, até praticamente o século IX, quando
Carlos Magno é coroado imperador do Ocidente, a cultura greco-romana
— também denominada cldssica — praticamente desapareceu na Euro-
pa Ocidental. Os valores culturais dos povos invasores, e consequente-
mente suas expressoes artisticas, sao radicalmente diferentes dos desen-
volvidos pelos gregos e romanos.

O Quando observamos a arte barbara e a comparamos com a do mun-
do greco-romano, a primeira coisa que nos chama a atengéo é a ausén-
decora- cia quase total da representa¢ao da figura humana. Enquanto gregos
T € romanos apresentam uma grande produg@o de esculturas de seus deu-
thsmo ses com forma humana, de seus lideres politicos e seus chefes militares,
d rl. as manifestacOes artisticas dos barbaros revelam apenas uma preocupa-
a ane ¢do decorativa.

bdrbaro Esse cardter ‘dccorativo € uma conseqiiéncia do nomadismo des:ies
povos, pois, em virtude de estarem sempre mudando de lugar, os bar-
baros destacaram-se na criagao de pequenos objetos, como brincos, co-

lares, pulseiras, fivelas e fechos.
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Fig. 9.1. Coroa de
Ferro (século VI).
Consta que
Carlos Magno foi
coroado com essa
peca. Pertence ao
acervo do tesouro
da Catedral de
Monza.

A
decadén-
ciada
vida
cultural no
Ocidente

Fig. 9.2. Cruz Votiva de Agilulfo
(século VI). Pertence ao
tesouro da Catedral de Monza.

Nio foi, portanto, por acaso que a produgao artistica desses povos
destacou-se nos trabalhos de ourivesaria, pois ai a arte se concretiza ple-
namente dentro de uma concepgio decorativa: o brilho dos metais e as
cores das pedras preciosas permitem um sem-nimero de criagdes geo-
métricas e abstratas.

Mas ao lado da imensa produgdo de jéias, a arte barbara contri-
buiu para a cria¢ao de objetos de grande significa¢@o para a cultura eu-
ropéia, como a Coroa de Ferro (fig. 9.1) e a Cruz Votiva de Agilulfo (fig. 9.2).

Depois das invasdes barbaras, o Ocidente reorganiza-se em torno
de uma nova aristocracia. Mas enquanto esse processo se desenvolve,
as criagdes culturais caem a um nivel muito inferior ao alcangado pelas
realizacdes da Antiguidade cléssica.

A transigio para a Idade Média ocorre gradualmente, mantendo
tanto a autoridade da Igreja Catélica, que colabora na preservagao e
transmissdo da cultura antiga, quanto a estrutura econdomica do final
da época romana, que tinha nas grandes propriedades agricolas a base
da produgao.

Com o passar do tempo, os grandes proprietarios tornam-se mui-
to poderosos e comegam a exercer, dentro de seus territorios, a autori-
dade prépria do Estado. O rei torna-se soberano apenas em suas terras,
que muitas vezes eram até menores do que as dos grandes proprieta-
rios. Assim, a autoridade resultante da posse da terra estabelece uma
nova relacao de poder entre rei e siditos, e desloca o centro da vida so-
cial das cidades para o campo.

Nesse periodo, ndo surgiu nenhuma cidade importante no Ocidente.
Mesmo os lugares onde os reis residiam temporariamente, como Paris
ou Reims, por exemplo, eram centros de tal forma acanhados e de fraca
densidade populacional, que em nenhum deles se desenvolveu uma vi-
da de corte. Em nenhuma dessas cidades foram construidos edificios ou
levantados monumentos. Os préprios mosteiros eram muito pobres e
neles também foi dificil o crescimento de uma atividade artistica regular.
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A arte do
Império
Carolingio

A decadéncia das cidades nesse periodo foi evidente. E como o cam-
po nao tem piblico nem condi¢bes propicias para o desenvolvimento
de criacdes artisticas, a evolucdo das artes e da cultura nesse periodo
foi praticamente nula. O desconhecimento dos assuntos referentes a edu-
cagdo e a arte passou a ser tao grande que, no século VII, as tinicas fon-
tes de preservagao da cultura greco-romana eram as escolas ligadas as
catedrais e mantidas pelos bispos para a formagio do clero.,

Foi assim que a Igreja passou a exercer sua influéncia sobre toda
a sociedade e até mesmo sobre o Estado, pois as escolas monasticas eram
as Unicas institui¢des educacionais para onde as familias podiam man-
dar seus filhos. Além de cuidar do ensino, foi também a Igreja que con-
tinuou a contratar artistas, construtores, carpinteiros, marceneiros, vi-
tralistas, decoradores, escultores e pintores, pois as igrejas eram os Uni-
cos edificios piblicos que ainda se construiam.

Em 800, Carlos Magno é coroado imperador do Ocidente pelo papa
Leao ITI. O poder real une-se entio ao poder papal e o rei franco torna-
se o protetor da cristandade.

Com Carlos Magno tem inicio um desenvolvimcnto cultural mais

intenso. Em sua corte surge uma academia literdria e desenvolvem-se

oficinas onde sdo produzidos objetos de arte e manuscritos ilustrados
(fig. 9.3). Essas oficinas ligadas ao palacio foram os principais centros
de arte e, segundo consta, foi a partir delas que se originaram as dos
mosteiros, que desempenharam importante papel na evolugio da arte
ap6s o reinado de Carlos Magno.

Contudo, nao foram criadas obras monumentais no Império Ca-
rolingio. O pequeno tamanho € a caracteristica comum dos objetos pro-
duzidos nas oficinas de arte, sejam eles pinturas, esculturas ou traba-
lhos em metal.

Apés a morte de Carlos Magno, a corte deixou de ser
o centro cultural do Império e as atividades intelectuais
centralizaram-se nos mosteiros. Das atividades artisticas af
desenvolvidas, a ilustracio de manuscritos foi a mais im-
portante. Mas além disso, as oficinas mondsticas se interes-
saram pela arquitetura, escultura, pintura, ourivesaria, ce-
rimica, fundi¢io de sinos, encadernacgao e fabricagido de
vidros.

Outro aspecto a ressaltar quanto as oficinas monasti-
cas é o fato de que elas eram as escolas de arte da época.
Era ali que os jovens artistas se preparavam para, mais tar-
de, trabalhar nas catedrais e nas casas das familias impor-
tantes.

Fig. 9.3. Miniatura da corte carolingia, representando
Sao Matum Evangelista (cerca de 800).
Dimensoes: 36 cm x 24,8 cm. Museu Britdnico, Londres.
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O estilo
romanico
na
arquitetura

A arie
roMANICA

O trabalho nas oficinas da corte de Carlos Magno levou os artistas
a superarem o estilo ornamental da época das invasdes barbaras e a re-
descobrirem a tradigao cultural e artistica do mundo greco-romano.

Na arquitetura esse fato foi decisivo, pois levou, mais tarde, a criacdo
de um novo estilo para a edificag¢do, principalmente das igrejas, que re-
cebeu a denominacgéo de romdnico. Esse nome foi criado, portanto, para
designar as realiza¢tes arquitetdnicas do final dos séculos XI e XII, na
Europa, cuja estrutura era semelhante a das construgdes dos antigos
romanos.

As caracteristicas mais significativas da arquitetura roménica sao
a utilizagao da abdbada, dos pilares macigos que as sustentam e das pa-
redes espessas com aberturas estreitas usadas como janelas.

A abébada das igrejas roménicas era de dois tipos: a abébada de
bergo e a abébada de arestas.

A abdbada de bergo era mais simples e consistia num semicirculo —
chamado arco pleno — ampliado lateralmente pelas paredes (fig. 10.1).
Mas esse tipo de cobertura apresentava duas desvantagens: o excesso
de peso do teto de alvenaria, que provocava sérios desabamentos, ¢ a
pequena luminosidade resultante das janelas estreitas; a abertura de gran-
des vaos era impraticivel, pois estes enfraqueceriam as paredes, aumen-
tando a possibilidade de desabarem.
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Fig. 10.1.
Abébada de
berco.

Fig. 10.3. Esboco
de uma catedral
romanica.
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Fig. 10.2.
Abdbada de aresta.

Por esses motivos, os construtores desenvolveram a abdbada de ares-
tas, que consistia na intersec¢io, em angulo reto, de duas ab6badas de
bergo apoiadas sobre pilares (fig. 10.2). Com isso, conseguiram uma
certa leveza e maior iluminagio interna. Como a abébada de arestas
exige um plano quadrado para apoiar-se, a nave central ficou dividida
em setores quadrados, correspondendo s respectivas abébadas. Esse fato
refletiu-se na forma compacta da planta de muitas igrejas roméanicas.

Embora diferentes, esses dois tipos de abébada causam o mesmo
efeito sobre o observador: uma sensagio de solidez e repouso, dada pe-
las linhas semicirculares e pelos grossos pilares que anulam qualquer im-
pressao de esforgo e tensao (fig. 10.3).

A primeira coisa que chama a atengdo nas igrejas romanicas é o
seu tamanho. Elas sdo sempre grandes e
sélidas. Dai serem chamadas
‘“fortalezas de Deus’’.
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Na rota
dos
peregrinos,
Qs igrejas
romanicas

Fig. 10.4. Basilica

de Saint-Sernin,
em Toulouse
(cerca de
1080-1120).

Como nao havia grandes cidades no Ocidente, pois o centro da
vida social havia se deslocado para o campo, essas imensas igrejas eram
erguidas em vilarejos calmos e tranqiilos.

A explicagao mais aceita para as formas volumosas, estilizadas, du-
ras e primitivas dessas igrejas € o fato de a arte romaénica nao ser fruto
do gosto refinado da nobreza nem das idéias desenvolvidas nos centros
urbanos. Trata-se de um estilo essencialmente clerical, pois, com o en-
fraquecimento do poder do rei e o desaparecimento de uma vida de cor-
te, a Igreja tornou-se a tinica fonte de encomendas de trabalhos artisticos.
A arte desse periodo passa, assim, a ser encarada como uma ‘‘extensao
do servigo divino (...) e uma oferenda a divindade’” (.

Durante a Idade Média, assim como hoje, havia muitas peregri-
nacoes a lugares considerados santos. Muitas aldeias que ficavam na rota
desses Jugares construiram igrejas para acolher os peregrinos, que ti-
nham de percorrer longas distincias até chegar ao santuério desejado.

Dentre os lugares santos mais procurados estavam Jerusalém, on-
de Jesus Cristo morrera; Roma, onde fica a sede da Igreja; e Santiago
de Compostela, na Espanha, onde se acredita que o apéstolo Tiago es-
teja enterrado.

A basilica de Saint-Sernin (fig. 10.4), na cidade de Toulouse, era uma
dessas igrejas de parada obrigatéria para os peregrinos que se dirigiam
a Santiago de Compostela.

A planta dessa basilica corresponde a uma cruz com
uma torre elevada no cruzamento dos dois eixos (fig. 10.5).
Para que os moradores da cidade pudessem assistir aos ofi-
cios religiosos sem ser perturbados pelos peregrinos que de-
sejavam venerar as reliquias locais, a construco dessa igreja
apresenta importantes solugdes arquitetonicas. Em torno da
nave central foi construido um corredor continuo que tam-
bém contorna, num segmento curvo chamado deambulatd-

. B
& W
'. .-
L aRPVs.
o O

trar

0«

® @

Fig. 10.5. LI |
Planta da :::: : :
basilica de o SUl g

Saint-Sernin.

' G. Dehio, citado por Arnold Hauser, Histdria Social da Literatura ¢ da Arte, volu-

me 1, p. 260.
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10.6.
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em Vézelay
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rio, o altar-mor. Esse corredor lateral e o deambulatério
davam acesso as capelas onde ficavam expostos os objetos
sagrados e as reliquias que os peregrinos tanto apreciavam,
enquanto a nave central era ocupada pelas pessoas que de-
sejavam apenas assistir as cerimonias religiosas.

Numa época em que poucas pessoas sabiam ler, a Igre-
ja recorria a pintura e a escultura para narrar histérias bi-
blicas ou comunicar valores religiosos aos fiéis. Um lugar
muito usado para isso eram os portais, na entrada do tem-
plo. No portal, a drea mais ocupada pelas esculturas era o
timpano, nome que recebe a parede semicircular que fica lo-
go abaixo dos arcos que arrematam o vao superior da por-

ta. (fig. 10.6).

A arte romanica do estilo de Cluny

Em 910, foi fundada na cidade de Cluny uma abadia de benediti-
nos de onde partiu um movimento de reforma que se estendeu por toda
a cristandade nos séculos XI e XII. No final do século XII, a congrega-
¢io era constituida por mais de mil mosteiros, espalhados por toda a
Europa.

No final do século XVIII, a abadia — que tinha sido a maior igre-
ja da Europa e era sem divida uma obra-prima da arte romanica —
foi quase totalmente destruida, pouco sobrando de seus edificios e te-
souros artisticos. Mas os religiosos da ordem de Cluny desenvolveram
muitas obras de arte que ainda podem ser apreciadas em seus mostei-
ros. O mais caracteristico do estilo cluniacense é o mosteiro de Saint-Pierre,
em Moissac, também no caminho para Santiago de Compostela.

A beleza das esculturas desse convento pode ser vista, por exem-
plo, nos capitéis das colunas que cercam o claustro (fig. 10.7), decora-
dos com folhagens, animais
e personagens da Biblia. En-
contra-se ainda em Saint-
Pierre um dos mais bonitos
portais romanicos. O gran-
de timpano, com um didme-
tro de 5,68 metros, contém
um conjunto de figuras re-
presentando Cristo em Ma-
Jestade, tal como é narrado
por Sdo Jodo Evangelista,
no Apocalipse (fig. 10.8).

Fig, 10:7.
Claustro do
mosteiro de

Saint-Pierre,
Moissac

€em

(concluido em
1100).




Fig. 10.8.
Timpano da
igreja do mosteiro
de Saint-Pierre,
em Moissac
(cerca de 1125).
Cristo, coroado e
sentado num
trono, segura
com sua mao
esquerda o livro
da palavra de
Deus e com a
direita faz o gesto
de abencoar. Ao
redor do trono
estao os 24
ancidos descritos
por Sdo Joao no
Apocalipse, cada
um com um
mstrumento
musical. Préximo
de Cristo estdo os
quﬂtl'()
evangelistas,
representados por
um anjo, um
touro, uma Aguia
e um ledo.

Fig 400
Catedral de Pisa
COIm seu
campanario

(1063-1272).

A pintura
romanica

Como o timpano é muito grande, os
construtores da abadia colocaram uma pi-
lastra central, chamada fremd, que divide a
abertura da porta em duas partes iguais. Es-
sa pilastra também € decorada com escul-
turas representando animais e uma pessoa
descalca, identificada como o profeta Je-
remias.

A arquitetura romanica na Italia

Diferentemente do resto da Europa, a arte roméanica na Itilia nio
apresenta formas pesadas, duras e primitivas. Por estarem mais préxi-
mos dos exemplos das arquiteturas grega e romana, os construtores ita-
lianos deram as igrejas um aspecto mais leve e delicado. Também sob
a influéncia da arte greco-romana, procuram usar frontdes e colunas.
Um dos exemplos mais conhecidos dessa arte roméanica é o conjunto da
caledral de Pisa (fig. 10.9).

Durante a Idade Média, os construtores italianos erguiam a igre-
Ja, o campandrio e o batistério como edificios separados. Na catedral
de Pisa, o edificio mais conhecido do conjunto é o campanirio, que co-
mecou a ser construido em 1174. Trata-se da famosa Torre de Pisa, que
se inclinou porque, com o passar do tempo, o terreno cedeu. O elemen-
to mais interessante dessa construgio ¢ a superposicio de delgadas co-
lunas de marmore, que formam sucessivas arcadas ao redor de todos
os andares do edificio.

O prédio da catedral, iniciado em 1063, tem uma planta em for-
ma de cruz, com uma cipula sobre o encontro dos bracos. A fachada
da frente sugere a forma de um frontio, que é uma caracteristica dos
templos gregos.

A pintura roméanica desenvolveu-se sobretudo nas grandes deco-
ragoes murais, através da técnica do afresco (veja texto explicativo na
pagina 61). Os pintores roménicos ndo sdo, a rigor, criadores de te-
las de pequenas proporg¢des, mas verdadeiros muralistas. Essa caracte-
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ristica esta ligada as formas da arquitetura, pois as grandes abdbadas
e as espessas paredes laterais com poucas aberturas criavam grandes su-
perficies, que favoreciam a pintura mural.

Pintura “a fresco”: uma técnica
antiga e dificil de ser executada

O termo “afresco”, hoje, & sind-
nimo de pintura mural. Original-
mente, porém, era uma técnica de
oinfar sobre a parede Umida. Vem
dai 0 seu nome.

Nesse tipo de pintura, a prepa-
a¢ao da parede é muito importan-
‘2. Sobre a superficie da parede é
oplicada uma camada de reboco
3 base de cal, que, por sua vez, &
-oberta com uma camada de ges-
: fina e bem lisa. E sobre essa dlfi-
ma camada que o pintor executa
sua obra. Ele deve trabalhar com a
Jrgamassa ainda Umida, pois com
3 evaporagdo da agua, a cor ade-
"2 Q0 gesso, 0 gas carbdnico do ar
~ombina-se com a cal e a fransfor-
~a em carbonato de cdicio, com-
cletando assim @ adesdo do
oigmentfo G parede.

0O afresco se distingue das de-
~ais fécnicas porque, uma vez se-
3 a argamassa, a pintura se
~Corpora ao reboco, tornando-se
~are integrante dele. Nas outras
*2cnicas, as figuras pintadas per-
—anecem como uma pelicula apli-
~ada sobre um fundo. Além disso,
-omo a parede deve estar Umida
carareceber afinta, a camada de
22330 € colocada aos poucos. As-

™. se alguma area ja pronta néo
=ceber pintura, ela precisa ser re-
“rada e aplicada posteriormente.
~or esse motivo, observando um
~=5c0 de perfo, podemos notar 0s
rios pedagos em que foi sucessi-
amente execufado.

Esses murais tinham como modelo as ilustracoes dos
livros religiosos, pois nessa época era intensa nos conven-
tos a produc¢ido de manuscritos decorados a mao, com ce-
nas da Historia Sagrada.

Para as igrejas e os mosteiros, geralmente eram es-
colhidos temas como a criacao do mundo e do homem,
o pecado original, a arca de Noé, Cristo em majestade
e os simbolos dos evangelistas. Os motivos usados pelos
pintores eram de natureza religiosa. A pintura roma-

5 nica praticamente
nao registra assun-
tos profanos.

As caracteristi-
cas essenciais da pin-
tura romanica foram
a deformacao ¢ o co-
lorismo. A deforma-
¢ao, na verdade, tra-
duz os sentimentos
religiosos e a inter-
pretagdo mistica que
os artistas faziam da
realidade. A figura
de Cristo, por exem-
plo, é sempre maior do que as outras que a cercam. Sua
mao e seu brago, no gesto de abengoar, tém as propor-
¢Oes intencionalmente exageradas, para que esse gesto seja
valorizado por quem contempla a pintura. Os olhos eram
muito grandes e bem abertos, para significar intensa vi-
da espiritual. O colorismo realizou-se no emprego de co-
res chapadas, sem preocupagdo com meios-tons ou jogos
de luz e sombra, pois nao havia a menor intengao de imi-
tar a natureza.

Um exemplo muito caracteristico desse tipo de pin-
tura é o afresco pintado na abside da igreja de San Cle-
mente de Tahull, na Catalunha, Espanha. Denominado
Cristo em Majestade, esse mural tem no centro a figura de

Jesus Cristo, cercado de anjos e dos simbolos dos evange-

listas (fig. 10.10).

A
Fig. 10.10 Cristo em Majestade. Afresco da abside da
igreja de San Clemente de Tahull, Catalunha (cerca de

1123). Esse afresco encontra-se atualmente no Museu de
Arte de Catalunha, Barcelona, para onde foi
transportado integralmente.
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A
arquitetura
gdtica no
século Xl

No século XII tem inicio uma economia fundamentada no comér-
cio. Isso faz com que o centro da vida social se desloque do campo para
as cidades e apareca a burguesia urbana.

Novamente € a cidade o lugar onde as pessoas se encontram, tro-
cam informacdes e ampliam seus contatos. Como vimos, na primitiva
Idade Média o centro da vida social estava no campo e eram os mostei-
ros os locais de desenvolvimento intelectual e artistico. Agora, outra vez,
¢ a cidade que ser4 renovadora dos conhecimentos, da arte e da prépria
organizacdo social.

No comego do século XII, a arquitetura predominante ainda ¢é a
roménica, mas ji comegam a aparecer as primeiras mudangas que con-
duzirdo a uma revolugdo profunda na arte de projetar e construir gran-
des edificios.

No século XVI, essa nova arquitetura foi chamada desdenhosa-
mente de gitica pelos estudiosos, que a consideravam de aparéncia tdo
barbara que poderia ter sido criada pelos godos, povo que invadiu o Im-
pério Romano e destruiu muitas obras da antiga civilizacdo romana.
Mais tarde, o nome gético perdeu seu carater depreciativo e ficou defi-
nitivamente ligado & arquitetura dos arcos ogivais (fig. 11.1).
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11.1. Esbogo
uma catedral gbtica.
mpare com o esquema da
tedral roménica, figura 10.3.

A nova maneira de construir apareceu pela pri-
meira vez na Franca, na edificacdo da abadia Saint-
Denis, por volta de 1140.

A primeira diferenca que notamos entre uma
igreja gdtica e uma roménica é a fachada. Enquan-
to, de modo geral, a igreja romanica apresenta um
tnico portal, a igreja gética — como Saint-Denis, por
exemplo — tem trés portais que ddo acesso as trés
naves do interior da igreja: a nave central e as duas
naves laterais (fig. 11.2).

Na fachada da abadia de Saint-Denis, os por-
tais laterais eram continuados por altas torres. O por-
tal central tem, acima dos frisos que emolduram o
timpano, uma grande janela, acima da qual ha uma
outra, redonda, chamada rosiacea. A rosacea é um
elemento arquiteténico muito caracteristico do esti-
lo gético e esta presente em quase todas as igrejas
construidas entre os séculos XII e XIV.

Fig. 11.2. Abadia da Saint-Denis,
Paris (cerca de 1140).
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Entretanto, a
¢ a abdbada de ner

caracteristica mais importante da arquitetura gotica
vuras; ela difere muito da abébada de arestas da ar-

quitetura romanica, porque deixa visiveis os arcos que formam sua es-

trutura (fig. 11.3).

O que permitiu a construcio desse novo tipo
de abébada foi o arco ogival (fig. 11.1), diferente do
arco pleno do estilo roménico. A conseqiiéncia ime-
diata do emprego dos arcos ogivais foi a possibilida-
de de construir igrejas mais altas. Além disso, o de-
senho da ogiva, que se alonga e aponta para o alto,
acentua a impressdo de altura e verticalidade.

Outro recurso arquitetdnico usado no estilo gé-
tico foram os pilares, chamados tecnicamente de su-
portes de apoio, dispostos em espacos bem regulares.
Com esses suportes o edificio ndo precisa for¢osamen-
te de grossas paredes para sustentar sua estrutura.
Em Saint-Denis, essa técnica de construgao foi usa-
da na cabeceira da igreja, ou chevet, como chamam
os franceses. A conseqiiéncia estética mais importante
desse novo ponto de apoio da construgio foi a subs-
tituicdo das sélidas paredes com janelas estreitas, do
estilo roménico, pela combinagdo de pequenas areas
de paredes com grandes areas preenchidas por vidros
coloridos e trabalhados (fig. 11.3).

Fig. 11.3. Vista Entre os séculos XII e X VI, foi construida a catedral de Notre-Dame
parcial do interior de Chartres. Na arquitetura dessa igreja, ha muitos aspectos interessan-

da cabeceira da tes, mas o seu port

al principal, conhecido como Portal Régio, é consi-

igreja de Saint- derado pelos historiadores da arte como um dos mais belos conjuntos
D"“'S; Observe  egeultéricos do mundo (fig. 11.4).

as abdbadas de O Portal Rég
rais. Diversamente
igreja.

nervura, o uso de
pilares de
sustentacao, a
auséncia de
grossas paredes e
a introducdo de
grandes janelas
de vidro.

Fig. 11.4. Portal
Régio da catedral
de Chartres. Esse

portal foi

10 € formado por trés portais: um central e dois late-
de Saint-Denis, os trés dao acesso a nave central da

construido entre
1145 e 1155.
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Fig. 11.5. Rei ¢
Rainha da [udéia.
Portal Régio da
catedral de
Chartres.

Fig. 11.6. Vista
da nave central
da catedral de
Notre-Dame de
Laon (segunda

metade do
século XII).

Cada um desses portais apresenta um timpano inteiramente preen-
chido por trabalhos de escultura. Os trés timpanos narram, através dos
trabalhos escultéricos, momentos diferentes da vida de Cristo. O tim-
pano central apresenta um Cristo em Majestade cercado pelos simbolos que
representam os quatro evangelistas. O timpano da esquerda mostra a
ascensao de Cristo ao céu apds a ressurreicio. No da direita esta Maria
com o Menino Jesus no colo.

Outro aspecto que atrai a aten¢ao do visitante sao as delicadas co-
lunas que ladeiam cada porta. Nessas colunas hé figuras humanas re-
presentando reis e rainhas do Antigo Testamento, requintadamente tra-
balhadas nos tragos fisiondmicos e nos drapeados das roupas (fig. 11.5).

Se Chartres nos encanta pela intensa beleza do conjunto escultéri-
co do portal principal ou pela harmonia das linhas e vitrais do seu inte-
rior, a catedral de Notre-Dame de Laon nos mostra a realizagao do desejo
de construir igrejas mais altas e de aparéncia mais leve.

A construgao de Notre-Dame de Laon foi iniciada por volta de 1155
e prosseguiu até o final do século XII. Aqui, o que mais chama a aten-
¢do do observador é a altura conseguida: sao 22 metros do chdo até o
topo da abébada (fig. 11.6). O interior esta dividido em quatro niveis:
a arcada principal, que separa a nave principal das naves laterais; a ga-
leria; o trifério, estreito corredor com arcadas junto as paredes e geral-
mente com trés arcos em cada vio; e o clerestério. A grande claridade
interna — outro aspecto da arquitetura dessa igreja — foi conseguida
pelo grande nimero de janelas colocadas em todos os niveis, com exce-
¢ao do trifério.
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arcobotantes

pinaculo

— _pegao

. galeria

—contraforte

Figo 113 Corte |
de uma « "”f'(_h'"i nave central nave latera
gotica. nave lateral

Mas foi a catedral de Notre-Dame de Paris que introduziu um novo
recurso técnico: o arcobotante (fig. 11.7). Esse arco transmite a pressao
de uma abébada da parte superior de uma parede para os contrafortes
externos. Isso fez com que as paredes laterais nao tivessem mais a fun-
¢ao de sustentar as abdbadas. Assim, o edificio gbtico pdde abusar do
emprego das grandes aberturas preenchidas com belissimos vitrais (ve-

Fig. 11.8. Ja texto explicativo na pagina 68).

Catedral de A construgao dessa catedral comecou por volta de 1160. Trata-se
Notre-Dame de de uma das maiores igrejas géticas do mundo, pois seu comprimento
Paris (iniciada € de 150,20 metros e suas principais ab6badas estdao a 32,50 metros do

em 1160). chdo (fig. 11.8).
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A
arquitetura
gdtica no
século Xl

11.9. Nave
central da
catedral de
Chartres.

v

Fig. 11.10.
lhe do vitral
re-Dame de la

erriére, que
encontra no

da catedral
de Chartres

meados do
éculo XIT).
|

Nessa época o estilo gético ja estd plenamente amadurecido e rica-
nente ornamentado por vitrais e esculturas.

Para conhecer melhor o gético do século XIII € interessante reto-
mar a catedral de Chartres. Em junho de 1194, um forte incéndio des-
truiu grande parte da cidade, inclusive quase toda a catedral. Da imen-
sa igreja s restou a fachada oeste onde fica o Portal Régio.

Uma nova catedral foi construida. Também cruciforme, com ca-
pelas irradiantes, mas desta vez com deambulatério duplo, como em
Notre-Dame de Paris, e um chevet mais complexo.

Internamente a parede foi dividida em trés andares: arcada prin-
cipal, trifério e clerestério. Essa divisdo permitiu uma altura bastante
grande para a igreja, pois a ctipula ficou a 36,50 metros do chao. Além
disso, os pilares e as pilastras conduzem o olhar do observador para o
alto, reforcando a percepg¢ao da altura da catedral (fig. 11.9).

O interior da igreja € bastante iluminado. A claridade vem pelas
janelas do clerestério, pelas janelas das paredes externas das naves late-
rais e pelos grandes vitrais do chevet.

Os vitrais da catedral sdo o aspecto da arquitetura que mais atrai
a atengao do visitante. Seus azuis intensos e vermelhos brilhantes proje-
tam uma luz violeta sobre as pedras da construgdo, quebrando sua apa-
réncia de dureza. Dois belos exemplos dos vitrais de Chartres sdo o Notre-
Dame de la belle verriére (Nossa Senhora do belo vitral) e a Arvore de Jessé.
O primeiro fica no coro da catedral; o painel do centro resistiu ao in-
céndio de 1194, mas os laterais sdao do século XIII. O tema retoma a
idéia do timpano da fachada oeste e mostra Maria com o Menino Jesus
no colo (fig. 11.10).
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Vitrais: a luz multicolorida das
catedrais géticas

Os vitrais est@o para as cafe-
drais géticas assim como os mosai-
cos estdo para as basilicas bizanti-
nas. 56 gue, enquanto 0s MOsAICos
criam um ambiente austero e sole-
ne, os vitrais, deixando passar a luz
do Sol pelos pequenos pedacos de
vidro de cores diversas, criam um
ambiente sereno e mulficolorido.

Um vitral era feito em vérias eta-
pas. A primeira era colorir o vidro.
Isto era feito adicionando-se diver-
s0s produtos quimicos ao vidro der-
retido e ainda na fornalha. Assim,
ele ficava colorido e translicido.
Depois, tratava-se de fazer as pla-
cas de vidro. Para isso, © método
mais ufilizado era o que produzia
um fipo de vidro chamado antique.
O artes@o acumulava uma peque-
na quantidade de vidro fundido na
extremidade de um tubo e imedia-
tamente comegava a soprar, até
formar uma bolha de vidro de for-
ma cilindrica. A seguir, cortava suas
duas extremidades, como se firas-
se uma tampa de cada lado, ob-
tendo assim um cilindro oco. Depois
cortava esse cilindro ainda quente
em senfido longifudinal e o achata-
va, até conseguir uma placa. Ca-
da placa, depois de resfriada, era
recortada com uma ponta de dia-
mante, segundo o desenho previa-
mente determinado para o vitral
(fig. 1142).

A etapa seguinte era pintar
com finta opaca preta os defalhes
de uma figura, por exemplo, os fra-
¢os fisiondmicos. Depois, todas es-
sas pequenas placas eram encai-
xadas umas &s outras por uma mol-
dura metdlica, chamada “perfil de
chumbo” (fig. 11.13), e juntas forma-
vam grandes composigdes — s vi-
frais — que eram colocados nas
aberturas das paredes das ca-
tedrais.

Fig. 11.13:
Montagem dos pedacos
de vidro no perfil de chumbo.

Fig. 11.11. Arvore
de Jessé (meados
do século XII).

Vitral da fachada

oeste da catedral
de Chartres.

Figii1.:12,
Etapas da fabricagao
do vidro antigue.

O outro vitral ex-
poe o tema da arvore de
Jessé, tirado do Antigo
Testamento, que comen-
ta a genealogia de Jesus.
Na parte mais inferior do
vitral esta Jessé em sua
cama. De seu peito sal
uma arvore que sobe até
o ponto mais alto do vi-
tral onde esta Cristo. Nos
pontos intermedidrios es-
tao os ancestrais de Cris-
to e, nos painéis curvos,
de ambos os lados da ar-
vore, estdo os profetas
que anunciaram a vinda
do Salvador. Esse belo vi-
tral, cujo tema foi muito
bem trabalhado para o
formato da janela, faz
parte de um conjunto de
trés janelas ogivais da fa-
chada oeste e data de
meados do século XII
(fig. 11.11).

As fachadas norte e
sul da catedral de Char-
tres, esculpidas no sécu-
lo XIII, estao localizadas
nas extremidades do
transepto — galeria que
cruza a nave principal e
que, nas igrejas em for-
ma de cruz, constitui o
bragco menor. Elas tém
trés portais cada uma e
apresentam caracteristi-
cas proprias da época: as
estatuas dos umbrais sdao
menos presas as paredes
do que as do Portal Ré-
gio, e os arcos dos timpa-
nos sdo mais ogivais do
que semicirculares.
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11.14. Vista

interna da
cabeceira da
iinte-Chapelle,
Paris

(1243-1246).

A Sainte-Chapelle

O gético francés da segunda metade do século XIII recebeu o no-
me de rayonnant (radiante), por causa do rendilhado das grandes rosi-
ceas e das delgadas e delicadas colunas combinadas com amplas areas
de vitrais.

O mais belo exemplo do estilo radiante é a Sainte-Chapelle, cons-
truida entre 1243 e 1246 no palacio real da corte de Luis IX, em Paris.
O trabalho dos vitrais e a harmonia das colunas revestidas de dourado
ddo i arquitetura uma grande semelhanca com os trabalhos filigrana-
dos em metal e esmalte dos relicarios medievais (fig. 11.14).

> ) —~
O godtico alemao

No século XIII, a Alemanha também desenvolveu um estilo goti-
co com caracteristicas muito préprias. Um exemplo tipico dessa criacdo
arquitetdnica é a Elisabethkirche, em Marburgo, cuja construgao foi ini-
ciada em 1235 (fig. 11.15).

A planta apresenta uma igreja cruciforme, mas os bracos do tran-
septo tém o mesmo comprimento do brago do coro. Tanto as extremi-
dades do coro quanto as do transepto sdo arredondadas, formando ab-
sides como no estilo roménico.

Internamente, as naves laterais tém a mesma altura da nave cen-
tral. A parede da nave central tem uma unica e alta arcada, mas as na-
ves laterais tém dois niveis com grandes janelas ogivais.

Nesta igreja, como as naves laterais e a nave central tém a mesma
altura, sdao desnecessarios os arcobotantes. A auséncia desses arcos marca
a diferenca entre a igreja de Marburgo e o gético francés do século XIII.
E, apesar de externamente a construgio ser um edificio compacto, exis-
te nele um aspecto de leveza, gracas as linhas verticais dos contrafortes
e ao rendilhado das grandes janelas ogivais.

Fig. 11.15.
Elisabethkirche,
Marburgo

o (1235-1283).

kL —

T T,
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As Ultimas
mani-
festacoes
da
arquitetura
gdtica

As tltimas expressoes da arquitetura gética datam dos séculos XIV
e XV. Nos edificios dessa época, o elemento que desperta maior inte-
resse siao as abébadas trabalhadas com um trangado de nervuras. Um
exemplo desse tipo de abébada encontra-se na capela do King’s Colle-
ge, da Universidade de Cambridge.

A capela do King’s College foi construida entre 1446 ¢ 1515, e nela
sobressaem os delgados pilares e os delicados vitrais. Porém, o elemen-
to da arquitetura que mais encanta o observador é a abébada decorada
com nervuras que lembram leques abertos (fig. 11.16).

No século XV, o estilo gético deixou de ser exclusivo dos edificios
religiosos, transferindo-se também para residéncias particulares, como
o palécio conhecido como Ca’ d’Oro, construido por Matteo Reverti,
entre 1422 e¢ 1440, em Veneza (fig. 11.17).

O nome Ca’ d’Oro, que significa ‘‘Casa de Ouro’’, esta relaciona-
do com o rico revestimento dourado que ornamentava a fachada de pe-
dra branca no tempo de sua construgio. A Ca’ d’Oro — que foi ergui-
da sobre o Grande Canal, cujas dguas refletem as linhas da fachada —
¢ considerado o mais belo edificio gético de Veneza.

Fig. 11.16. Coro da capela do King’s College,
Cambridge (1446-1515)
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A escultura

Fig. 11.18. 0
etro, catedral
de Bamberg
rca de 1235).

De um modo geral, a escultura do periodo gético estava associada
a arquitetura. Nos timpanos dos portais, nos umbrais ou no interior das
grandes igrejas, os trabalhos de escultura enriqueceram artisticamente
as construcdes e documentaram, na pedra, os aspectos da vida humana
que as pessoas mais valorizavam na época.

E interessante retomar alguns exemplos de esculturas que orna-
mentam a arquitetura. Assim, vamos examinar duas figuras que estio
em duas igrejas alemas: o Cavaleiro, que data de 1235 aproximadamente
e esta na catedral de Bamberg, e a Nobre Uta, cuja realizagio € posterior
a 1249 e estid na catedral de Naumburg.

Plasticamente, a estatua do Cavaleiro medieval revela vigor e equi-
librio na composi¢do do volume dos corpos do cavalo e do cavaleiro (fig.
11.18). Mas essa estatua também revela a cultura da cavalaria medie-
val, uma organizac¢do que estabeleceu uma nova estrutura social nas cortes
européias e assumiu a lideranga da vida intelectual, até entao domina-
da pelos monges e confinada nos mosteiros.

J4 a escultura da Nobre Uta impressiona o observador por sua na-
turalidade (fig. 11.19). Com a mao direita, que estd apenas sugerida
sob a veste, ela parece aconchegar ao rosto a gola de sua capa. E uma
obra plenamente identificada com as tendéncias naturalistas da época,
mas que surpreende por retratar com perfei¢ao a pose momentinea de
uma pessoa real.

]JL{ 11.19. Nobre
Uta, catedral de
Naumburg
(esculpida depois
de 1249).
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Fig. 11.20.
Crucificagao
(1303-1310), de
Giovanni Pisano.
Baixo-relevo do
pulpito da igreja
de Santo André,
Pistéia.

Fig. 11.21. 4

Virgem ¢ 0o Menino
(1305-1306), de Giovanni
Pisano. Altura: 129 cm.
Capela Arena, Padua.

No século XIII, encontramos algumas obras de escultura com au-
tor identificado. E o caso, por exemplo, dos trabalhos escultéricos de
Giovanni Pisano, um artista italiano nascido em cerca de 1245 e que morreu
por volta de 1315.

Dentre as muitas obras que Giovanni Pisano esculpiu, os baixos-
relevos do pilpito da igreja de Santo André, em Pist6ia, e uma imagem
representando Maria, Mie de Jesus Cristo, despertam bastante interesse.

Nos baixos-relevos do pilpito, a cena da crucificagao, esculpida
entre outras cenas religiosas, consegue comunicar ao observador, com
intensidade dramatica, os sentimentos de dor e sofrimento (fig. 11.20).

A Virgem ¢ 0 Menino (fig. 11.21) é um belo exemplo de escultura
independente de qualquer projeto arquiteténico e de qualquer outro objeto
de arte. A concepgio da figura isolada, sem o suporte de colunas, tim-
panos ou paredes, e a propria postura da imagem parecem indicar que
Pisano observou e estudou atentamente a escultura grega e romana do
periodo antigo.

Diferentemente de uma estitua roménica tipica, que representa-
va Maria rigidamente sentada com o Menino Jesus em seus joelhos, a
figura criada por Pisano est4 em pé e segura o menino com o brago es-
querdo. Nesse detalhe reside um aspecto de sugestiva naturalidade: Maria
parece segurar o filho pequeno com esse brago de modo a ter a mao di-
reita livre para executar outras tarefas, como toda mae que precisa cui-
dar dos afazeres da casa. Mas a expressdo fisiondmica da imagem é
austera e o rosto revela tragos tipicamente romanos: nariz longo e retili-
neo, fronte alta e queixo reto.
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Os
TANUSCritos
ilustraclos

Fig. 11.22. O
Massacre dos
Inocentes ¢ Fuga
para o Egito.
[lustragoes de
ama pagina do
Saltério de
Ingeborg (cerca
1195). Museu
ndé, Chantilly.

Durante o século XII e até o século XV, a arte ganhou forma de
expressdo também nos objetos preciosos — feitos em marfim, ouro, prata
e decorados com esmalte — e nos ricos manuscritos ilustrados.

Esses manuscritos eram feitos em vérias etapas e dependiam do
trabalho de vérias pessoas. Primeiro, era necessério curtir de modo es-
pecial a pele de cordeiros ou vitelas. Essa pele curtida chamava-se velino
e era usada no lugar do papel dos livros atuais. Nas oficinas dos mostei-
ros ou nos ateliés de artistas leigos, os trabalhadores cortavam as folhas
de velino no tamanho em que seria o livro. A seguir, os copistas
dedicavam-se 2 transcri¢do de textos sobre as paginas ja cortadas. Ao
realizar essa tarefa, deixavam espagos para que os artistas fizessem as
ilustracoes, os cabecalhos, os titulos ou as letras maiisculas com que se
iniciava um texto. Esse trabalho decorativo ficou conhecido com o no-
me de iluminura.

Um exemplo de manuscrito medieval ilustrado é o Saltério de Inge-
borg, que data de, aproximadamente, 1195. O nome desse manuscrito
esta relacionado com seu conteido — uma coletinea de salmos — e com
o nome da princesa Ingeborg, da Dinamarca, para quem foi feito.

As figuras que ilustram o saltério compoem cenas que procuram
representar a agdo, como O Massacre dos Inocentes ou a Fuga para o Egito
(fig. 11.22). Nessas cenas, o trabalho do artista ilustrador revela sua qua-
lidade em vérios aspectos: o drapeado das vestimentas, o desenho da
anatomia do corpo humano e, sobretudo, a combinagio da cor dourada
com cores fortes como o vermelho e o azul-escuro.

Nessa época foi comum também a produgdo de uma biblia cha-
mada ‘‘moralizada’’, pois era diferente das anteriores: apresentava apenas
algumas passagens dos textos sagrados — e n@o o texto integral, como
as demais —, acompanhadas de muitas ilustragdes feitas por artistas mi-
niaturistas.

Fig. 1123,
Jerusalém Celestial.
Ilustragao da
Biblia de Toledo
(cerca de
1226-1234). The
Pierpont Morgan
Library, Nova
York.
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A pintura
gtica

Uma dessas biblias, famosa por sua beleza, é a chamada Biblia de
Toledo, que pertenceu originariamente a Branca de Castela, rainha da
Franca (fig. 11.23). Nela encontramos, por exemplo, uma péagina que
descreve Jerusalém Celestial tal como Sao Jo@o a concebeu no Apoca-
lipse. O espago dessa pagina esta dividido em quatro colunas, duas de
texto e duas de ilustragdes. Cada coluna de texto contém quatro para-
grafos, sendo que a cada um deles corresponde uma ilustracao, limita-
da por um circulo que lhe serve de moldura. Na verdade, trata-se mais
de um livro de ilustragdes acompanhadas de pequenos textos, do que
de um livro de textos sagrados enriquecidos com algumas imagens visuais.

Da observagao dos manuscritos ilustrados podemos tirar duas con-
clusOes: a primeira é a compreensao do carater individualista que a arte
da ilustra¢@o ganhava, pois destinava-se aos poucos possuidores das obras
copiadas; a segunda é que os artistas ilustradores do periodo gético
tornaram-se tao habilidosos na representac¢io do espago tridimensional
e na composicao analitica de uma cena, que seus trabalhos acabaram
influenciando as criagdes de alguns pintores.

A pintura gética desenvolveu-se nos séculos XIII, XIV e inicio do
século XV, quando comegou a ganhar novas caracteristicas que prenun-
ciam o Renascimento. Sua principal particularidade foi a procura do
realismo na representacao dos seres que compunham as obras pintadas.

No século XIII, o pintor mais importante é Giovanni Gualteri,
conhecido como Cimabue. O seu trabalho ainda é influenciado pelos mo-
saicos e icones bizantinos, mas ja existe uma nitida preocupagao com
o realismo das figuras humanas. O artista procura dar algum movimento
as figuras dos anjos e santos através da postura dos corpos e do drapea-
do das roupas. Entretanto, ainda nao consegue realizar plenamente a
ilusdo da profundidade do espago.

Suas obras mais importantes foram feitas para a igreja de Sdo Fran-
cisco, em Assis, Italia. Mas existem pinturas de Cimabue em diferentes
museus e igrejas daquele pais. Um bonito exemplo da pintura deste ar-
tista florentino, considerado um dos iniciadores da pintura italiana, é
uma témpera sobre madeira, conhecida como Madona Entronizada (fig.
11.24). Esse trabalho foi encomendado para a igreja de Sao Francisco,
em Pisa, e 14 permaneceu até 1882, quando foi levado para a Franga
como parte do saque de Napoleao. Hoje esta no Museu do Louvre.

Cimabue teve o mérito histérico de ser o descobridor do jovem pas-
tor Giotto, de quem foi mestre durante dez anos, em Florenca.

Pouca coisa é conhecida a respeito da vida de Ambrogiotto Bon-
done, conhecido como Guotte. Consta que nasceu em 1266, numa pe-
quena aldeia perto de Florencga, e que faleceu na prépria Florenga, em
1337. Viveu sua infincia entre os campos e as ovelhas de seu pai. Se-
gundo a tradi¢do, ainda menino teve seus desenhos apreciados por Ci-
mabue, que acabou sendo o seu iniciador na arte da pintura.
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Fig. 11.24.
Madona
Entronizada
1295-1300), de
Cimabue.
Dimensoes:

m x 276 cm.
Museu do
Louvre, Paris.

A maior parte das obras que Giotto produziu foram afrescos que
decoraram igrejas. Dentre essas pinturas estdo, por exemplo, 4 Prédica
diante de Hondrio 111, para a igreja de Sao Francisco, em Assis, e O Juizo
Final, para a capela dos Scrovegni, em Pidua.

A caracteristica principal da pintura de Giotto foi a identificac¢do
da figura dos santos com os seres humanos de aparéncia bem comum.
E esses santos com ar de homem comum eram o ser mais importante,
das cenas que pintava, ocupando sempre posi¢do de destaque na pintu-
ra. Assim, em obras como o Retiro de Sao _Joaquim entre os Pastores (fig.
11.25), ou Lamento ante Cristo Morto, por exemplo, as figuras humanas
sao maiores do que as arvores € quase se igualam, em altura, as monta-
nhas que compdem a paisagem.

Para compreender melhor essa concepgao de Giotto para os san-
tos, € preciso relembrar as peculiaridades culturais do século XIII. O
crescimento do comércio fez com que as cidades se desenvolvessem e
gerassem uma sociedade mais dindmica, ou seja, com relagoes sociais
mais complexas e nao rigidamente estabelecidas, como eram outrora as
relagbes entre camponeses pobres e um senhor feudal poderoso. Come-
gava a surgir, entdao, uma nova classe — a burguesia — que acaba assu-
mindo o poder econémico e politico das cidades. Esta classe era composta
por pessoas do povo que acumularam fortunas na atividade do comér-
cio. Nesse contexto, o homem sente-se forte, capaz de conquistar mui-
tos bens, e ja nao se identifica mais com as figuras dos santos tao
espiritualizadas e de posturas tao estaticas e rigidas como as da arte bi-
zantina e romanica. Assim, a pintura de Giotto vem ao encontro de uma
visdao humanista do mundo, que vai cada vez mais se firmando até ga-
nhar plenitude no Renascimento.

Fig. 11.25. Retiro de Sao Joaquim

entre os Pastores (1304-1306), de Giotto.
Dimensdes: 200 cm x 185 cm.

Afresco da Capela dos Scrovegni, Padua.
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Fig. 11.26.
Quadro central
do poliptico.
Retdbulo do
Corderro: Adoragao
do Cordeiro Mistico
(1426-1432), de
Jan Van Eyck.
Dimensaoes:

135 em x 236 cm.
Catedral de Sio
Bavao, Gand.

Mas além dos grandes murais de Giotto, que recobriam as pare-
des das igrejas, a pintura gética foi feita também nos quadros de meno-
res proporgdes e nos retabulos. '

Um retabulo consiste em dois, trés, quatro ou mais painéis que
podem ser fechados uns sobre os outros e abertos durante as celebra-
¢oes religiosas. Conforme o nimero de painéis, o retibulo recebe um
nome especial. Se possui dois painéis, ele se chama diptico; com trés,
ele é um triptico; e com quatro ou mais, ¢ um poliptico.

Existe um poliptico famoso que se preservou completo até 1934,
quando dois painéis foram roubados e substituidos por cépias moder-
nas. E o chamado retabulo do Cordeiro Mistico, que foi realizado entre
1426 e 1432 por pintores flamengos — os irmaos Van Eyck — para a
igreja de Sdo Bavido, em Gand, na Bélgica (fig. 11.26). No retabulo do
Cordeiro Mistico é possivel observar a influéncia da arte da ilustragdo dos
manuscritos, pois sio evidentes o espfrito de mincia e a preocupagao
com os detalhes das roupas das figuras, dos adornos das cabegas ou dos
elementos da natureza. Mas, por outro lado, é possivel observar tam-
bém a superagio do espirito da miniatura, pois 0s artistas abrem o uni-
verso da pintura para 0 mundo exterior, ¢ revelam os efeitos que as
diferentes distincias e a propria atmosfera causam na percepgao visual
dos seres representados.

Sio essas conquistas realizadas por Jan Van Eyck (1390-1441) e seu
irmao Hubert Van Eyck (1366-1426) que permitem afirmar que as suas
obras inauguram a fase renascentista da pintura flamenga.

Além do retabulo do Cordeiro Mistico, que comegou a pintar junto
com seu irmdo, Jan Van Eyck produziu outras obras que se tornaram
célebres por seu realismo e sua riqueza de detalhes. Entre elas estao 0
Casal Arnolfini € Nossa Senhora do Chanceler Rolin.
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O Casal Arnolfini (fig. 11.27), realizado segundo os principios de
um evidente realismo, mostra, com riqueza extrema de detalhes, como
eram os aposentos e as vestes de um rico comerciante do século XV.
A representagdo dos personagens e do ambiente é tdo minuciosa, que
o espelho convexo que se encontra na parede do fundo reflete todo o
quarto, dando-nos uma visdo completa do ambiente. Assim, o casal apa-
rece de costas refletido no espelho e pode-se ver ai a porta de entrada
dos aposentos e até mesmo uma pessoa que se encontra nela, olhando
para o interior do quarto.

J4 no quadro Nossa Senhora do Chanceler Rolin (fig. 11.28), o artista
realiza um trabalho de perspectiva e deixa documentada uma paisagem
urbana. As pinturas de Van Eyck registram que, no século XV, o cen-
tro da vida social era, sem divida, a cidade com seus edificios, pontes
¢ torres.

Todas essas caracteristicas da pintura de Giotto e Jan Van Eyck
mostram-nos o quanto as sociedades européias se transformaram e ja
apontam para as novas mudangas que virao.

Fig. 11.27. O Casal Arnolfini
(1434), de Jan Van Eyck.
Dimensoes: 82 cm x 59,5 cm.
National Gallery, Londres.

Fig. 11.28. Nossa

Senhora do Chanceler Rolin
(1436), de Jan Van Eyck.
Dimensoes: 66 cm x 62 cm.
Museu do Louvre, Paris.




Capitulo 12

Qenascimemfo
NG TAlo

O termo Renascimento é comumente aplicado a civilizagdo euro-
péia que se desenvolveu entre 1300 e 1650. Ele sugere que, a partir do
século X1V, teria havido na Europa um stbito reviver dos ideais da cul-
tura greco-romana. Mas essa é uma visdo simplificadora da Histéria,
j4 que, mesmo durante o periodo medieval, o interesse pelos autores
classicos nunca deixou de existir. Dante, um poeta italiano que viveu
entre os anos de 1265 e 1321, por exemplo, manifestou inegavel entu-
siasmo pelos classicos. Também nas escolas das catedrais e dos mostei-
ros, autores como Cicero, Virgilio, Séneca e também os fil6sofos gregos
eram muito estudados.

Na verdade, o Renascimento foi um momento da Histéria muito
mais amplo e complexo do que o simples reviver da antiga cultura greco-
romana. Ocorreram nesse perfodo muitos progressos e incontaveis rea-
lizagdes no campo das artes, da literatura e das ciéncias, que superaram
a heranca classica. O ideal do humanismo foi sem divida o mével desse
progresso e tornou-se o préprio espirito do Renascimento. Num senti-
do amplo, esse ideal pode ser entendido como a valorizagdo do homem
e da natureza, em oposi¢do ao divino e ao sobrenatural, conceitos que
haviam impregnado a cultura da Idade Média.

Nas artes, o ideal humanista e a preocupagao com o rigor cientifi-
co podem ser encontrados nas mais diferentes manifestagdes. Trabalhando
ora o espago, na arquitetura, ora as linhas e cores, na pintura, ou ainda
os volumes, na escultura, os artistas do Renascimento sempre expressa-
ram os maiores valores da época: a racionalidade e a dignidade do ser
humano.




O Renascimento na ltalia 79

A
arquitetura
renas-
centista

Para compreender melhor as idéias que orientaram as construgoes
renascentistas, retomemos rapidamente a linha evolutiva da arquitetu-
ra religiosa.

0 inicio, a basilica crista imitava um templo grego e constitufa-
se apenas de um saldo retangular. Mais tarde, no periodo bizantino,
as plantas das igrejas complicaram-se num intrincado desenho octogo-
nal. A época romanica, por sua vez, produziu templos com €spagos mais
organizados. J4 a arquitetura gética buscou uma verticalidade exage-
rada, criando espagos imensos, cujos limites ndo sio claramente visiveis.

No Renascimento, a preocupagio dos construtores foi diferente.
Era preciso criar espacos compreensiveis de todos os angulos visuais,
que fossem resultantes de uma justa proporcio entre todas as partes do
edificio.

A principal caracteristica da arquitetura do Renascimento, por-
tanto, foi a busca de uma ordem e de uma disciplina que superasse o
ideal de infinitude do espaco das catedrais gbticas. Na arquitetura re-
nascentista, a ocupagio do espago pelo edificio baseia-se em relaces ma-
tematicas estabelecidas de tal forma que o observador possa compreen-
der a lei que o organiza, de qualquer ponto em que se coloque.

Um dos arquitetos que pela primeira vez projetou edificios que ex-
pressam esse ideal do Renascimento foi Filippo Brunelleschi (1377-1446).

Brunelleschi é um exemplo de artista completo do Renascimento,
pois foi pintor, escultor e arquiteto, além de dominar conhecimentos de
Matematica, Geometria e de ser grande conhecedor da poesia de Dan-
te. Foi como construtor, porém, que realizou seus mais importantes tra-
balhos, entre eles a ctipula da catedral de Florenga — conhecida tam-
bém por igreja de Santa Maria del Fiore —, o Hospital dos Inocentes
e a Capela Pazzi.

Segundo a planta inicial, a catedral de Florenca te-
ria uma grande nave central e duas naves laterais que ter-
minariam num espaco octogonal (fig. 12.1). Os trabalhos
Iniciais de construcdo foram realizados em 1296 por Ar-
nolfo di Cambio. Mais tarde, Giotto também participou
de suas obras. Em 1369 as obras da catedral tinham ter-
minado, mas o espago que deveria ser ocupado por uma
cipula continuava aberto.

Fig. 12.1. Planta da catedral de Santa

Maria del Fiore, Florenca.



A arte no mundo ocidental

Figi 12.2.
Catedral de Santa
Maria del Fiore
(1296-1436),
Florenga. A
construgao da
ctpula, projetada
por Brunelleschi,
comegou em 1420
e levou 14 anos
para ser
concluida.

Coube a Brunelleschi, em 1420, a tarefa de projetar a abébada so-
bre esse espago. A partir de estudos do Pantedo e de outras cipulas ro-
manas, ele chegou a conclusdo de que seria possivel construir o domo
de Santa Maria del Fiore, assentando-o sobre o tambor octogonal for-
mado pelas paredes de pedra ja construidas. A solugdo ficou tao inte-
grada ao edificio que parece ter sido concebida pelo mesmo arquiteto
que projetou originalmente a catedral (fig. $2:2).

Mas a concretizagio da harmonia e da regularidade, como conse-
qiiéncia das regras de geometria — aplicadas por Brunelleschi no prin-
cipio do século XV —, ¢é mais evidente na Capela Pazzi, em Florenca
(fig. 12.3). Comparada s grandes construgoes do periodo gético, a Ca-
pela Pazzi (fig. 12.4) é um edificio pequeno. Mas foi construido segun-
do principios cientificos tdo precisos, que parece testemunhar a poten-
cialidade de que dispde o ser humano. Nessa obra, Brunelleschi alcan-
cou plenamente os objetivos da arquitetura renascentista. Af, ‘‘ja ndo
é o edificio que possui o homem, mas este que, aprendendo a lei sim-
ples do espago, possui o segredo do edificio”’™.

) Bruno Zevi, Saber Ver a Arquitetura, p. 73.
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Fig. 12.4. Capela

Pazzi (1429-1443),
Florenca. Esta
capela foi
integralmente
concebida por
Brunelleschi.

12.3. Planta
ipela Pazzi.

12.5. Interior
Palacio Ducal
de Urbino
(1444-1465).

Além das obras mais conhecidas desse importante arquiteto, ou-
tras construgoes revelam o espirito cientifico e humanista que o homem
da Renascenca cultivou com tanto interesse. Uma dessas obras encontra-
se na cidade de Urbino, no norte da Itadlia. Como outras pequenas cor-
tes que floresceram nessa regiao nas Gltimas décadas do século XV, Ur-

bino foi um importante centro da civilizagio ocidental no periodo da .

Renascenca.

O primeiro duque de Urbino, Federico de Montefeltro, foi um gran-
de chefe militar, inteligente e culto. E este espirito humanista e civiliza-
do que se encontra refletido no Palacio Ducal de Urbino. Suas salas sdo
claras, arejadas e de proporgoes perfeitas (fig. 12.5). Nao é conhecido
o artista que projetou o palacio. Sabe-se apenas que um construtor cha-
mado Laurana fez as fundagées do edificio. Mas é certo que Piero della
Francesca, um dos grandes pintores do Renascimento italiano, traba-
lhou em sua decoragio. Foi para esse palicio que fez, por exemplo, o
famoso diptico que retrata o Duque Federico de Montefeltro e sua es-
posa Battista Sforza, que serd examinado mais adiante.
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A pintura
renas-
cenfista

A pintura do Renascimento confirma as trés conquistas que os ar-
tistas do tltimo perfodo gético ja haviam alcangado: a perspectiva, 0 Uso
do claro-escuro € o realismo.

E interessante lembrar que os pintores gregos e romanos da Anti-
guidade ja haviam dominado esses recursos da pintura. Entretanto, co-
mo j4 vimos, os pintores do periodo roménico e dos primeiros periodos
géticos abandonaram essas possibilidades de imitar a realidade.

No final da Idade Média e no Renascimento, porém, predomina
a tendéncia de uma interpretagao cientifica do mundo. O resultado dis-
so nas artes plasticas, e sobretudo na pintura, sdo os estudos da pers-
pectiva segundo os principios da Matematica e da Geometria. O uso
da perspectiva conduziu a outro recurso, o claro-escuro, que consiste
em pintar algumas 4reas iluminadas e outras na sombra. Esse jogo de
contrastes reforca a sugestdo de volume dos corpos. A combinacio da
perspectiva e do claro-escuro contribuiu para o maior realismo das
pinturas.

Outra caracteristica da arte do Renascimento, em especial da pin-
tura, foi o surgimento de artistas com um estilo pessoal, diferente dos
demais.

Durante a Idade Média, como vimos, a produgao artistica era anod-
nima. Isso ocorreu porque toda a arte resultou de idéias anteriormente
estabelecidas — seja pelo poder real, seja pelo poder eclesiastico — as
quais o artista deveria se submeter.

Com o Renascimento esse quadro se altera, ji que o periodo se
caracteriza pelo ideal de liberdade e, conseqiientemente, pelo individua-
lismo. E, portanto, a partir dessa época que comega a existir o artista
como o conceituamos atualmente: um criador individual e auténomo,
que expressa em suas obras os seus sentimentos e suas idéias, sem sub-
missio a nenhum poder que ndo a sua prépria capacidade de cria¢do.

Assim, no Renascimento sdo inimeros os nomes de artistas co-
nhecidos, tendo cada um caracterfsticas proprias, como veremos a seguir.

Masaccio: a pintura como imita¢ao do real

Segundo Giorgio Vasari, um critico e historiador de arte que vi-
veu e produziu suas obras no século XVI, Masaccio (1401-1428) foi o
primeiro pintor do século XV a conceber a pintura como imitacao fiel
do real, como a reprodugio das coisas tal como elas sao.

O seu realismo ¢ tio cuidadoso que ele parece ter a inten¢do de
convencer o observador a respeito da realidade da cena retratada, como
se pode observar em seus quadros Adao e Eva Expulsos do Paraiso, Sao Pe-
dro Distribui aos Pobres os Bens da Comunidade e Sdo Pedro Cura os Enfermos.
Mas além disso, o pintor parece convidar o observador a também parti-
cipar do que est4 representado na pintura.

Podemos notar esses aspectos, por exemplo, na obra Santissima Trin-
dade, um grande afresco da igreja de Santa Maria Novelle, em Floren-
ca, e no painel Madona com o Menino (fig. 12.6).
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Olhando atentamente essas obras,
constatamos um fato importante: os re-
cursos da pintura renascentista e a ati-
tude convincentemente humana das fi-
guras retratadas nos mostram que a
concepgao que o homem do século XV
faz de si mesmo, do mundo e de Deus
se alterou em relacao ao passado.

O artista do Renascimento nao vé
mais o homem como um simples obser-
vador do mundo que expressa a gran-
deza de Deus, mas como a expressiao
mais grandiosa do préprio Deus. E o
mundo é pensado como uma realidade
a ser compreendida cientificamente, e
nio apenas admirada.

Fig. 12.6. Madona com o Menino
(cerca de 1426), de Masaccio.

Dimensoes: 134,5cm x 73 cm.

Galeria Nacional, Londres.

Fra Angelico: a busca da conciliagio entre o
terreno e o sobrenatural

Fra Angelico (1387-1455) foi considerado o primeiro herdeiro de
Masaccio, por causa do seu interesse pela realidade humana. Mas sua
formacao crista e conventual fez com que suas obras manifestassem uma
tendéncia religiosa na arte do Renascimento. Sua pintura, embora siga
os principios renascentistas da perspectiva e da correspondéncia entre
luz e sombra, esta impregnada de um sentido mistico. E o caso, por exem-
plo, de O Juizo Universal e Deposigao. O ser humano representado nas obras
de Fra Angelico ndo parece manifestar angistia ou inquietagao diante
do mundo, mas-serenidade, pois se reconhece como submisso & vontade

de Deus.
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Fig. 12.7. Anunc-
agao (cerca de
1437), de Fra

Angelico.
Dimensoes:

323 cm x 233 cm.

Museu de Sao
Marcos,
Florenca.

Fig. 12.8. Sdo
Jorge ¢ 0 Dragao
(cerca de 1455),
de Paollo
Uccello.
Dimensoes:

57 e ¢ 73 cm.
Galeria Nacional,
Londres.

Em sua obra Anunciagao (fig. 12.7), pin-
tada entre 1433 e 1434, notamos que ainda
persiste a intengao religiosa. No entanto, a
perspectiva e o realismo ja sdo bastante evi-
dentes. Aqui, as figuras ganham volume e
feicdes mais humanas, diferentemente do as-
pecto menos realista das personagens que
aparecem nos quadros pintados anteriormen-
te, e a anunciacio do anjo a Maria é ambien-
tada numa construcio cujas linhas geomé-
tricas parecem abrigar a serenidade com que
Nossa Senhora ouve a mensagem divina.

Paollo Uccello: encontro das fantasias medievais
e da perspectiva geométrica

Paollo Uccello (1397-1475) procura compreender o mundo segun-
do os conhecimentos cientificos do seu tempo e, em suas obras, tenta
recriar a realidade segundo principios matematicos.

Mas, por outro lado, sua imaginagao corteja as fantasias medie-
vais, o mundo lendario de um periodo que ja estava se constituindo num
passado superado. Essa caracteristica de Uccello pode ser observada no
quadro Sdo Jorge ¢ o Dragao (fig. 12.8).

Além disso, outro aspecto importante de sua pintura € a represen-
tacio do momento em que um movimento estd sendo contido. No pai-
nel central do triptico Batalha de Sao Romao (fig. 12.9), por exemplo, os
cavalos parecem refrear o impeto de uma corrida que logo serd iniciada.




=. 12.9. Batalha
de Sao Romdao
1456-1460), de
Paollo Uccello.
Dimensoes:
2cm x 323 cm.
saleria Uffizzi,
Florenga.

O Renascimento na ltalia 85 !
|

Piero della Francesca: imobilidade e beleza
geométrica

Para Piero della Francesca (1410-1492) a pintura néo tem por fung¢ao
representar um acontecimento. As cenas que suas obras mostram ser-
vem como suporte para a apresentacao de uma composigao geométrica.
Na Ressurreigio de Jesus, por exemplo, o grupo de figuras humanas ali
representadas compde uma piramide, cujo ponto mais elevado é a ca-
bega de Cristo e cuja base sio os soldados que dormem sentados no chao
préximo ao tdmulo (fig. 12.10).

No diptico que retrata o Duque Federico de Mon-
tefeltro e sua esposa Battista Sforza é bastante clara
a preocupagao do artista em reduzir as figuras as suas
formas geométricas. Essa obra, formada por dois pai-
néis de madeira, apresenta um aspecto interessante:
embora cada um dos personagens esteja isolado num
dos painéis, a mesma paisagem, ao fundo, estabelece
a unidade entre eles (figs. 12.11 e 12.12). As duas fi-
guras foram pintadas de perfil e o artista deu-lhes tal
densidade que elas parecem ganhar volume e relevo.

Fig. 12.10. Ressurreicao de

Jesus, de Piero della Francesca.
Dimensées: 225 cm x 200 cm.

Pinacoteca Municipal, Borgo San Sepolcro.
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Fig. 12.11.
Battista Sforza
(cerca de 1472),
de Piero della
Francesca.

Dimensoes:

47 em x 33 cm.
Galena Uffizz,
Florenga.

Fig:-:12.1%.
Federico de
Montefeltro
(cerca

de 1472), de
Piero della
b Francesca.
Dimensoes:
47 em X
33 cm.
Galeria
Uffizzi,
Florenga.

Os pintores cubistas do século XX impressionaram-se muito com
essa obra. Fles compreenderam a aproximagio feita por Piero della Fran-
cesca entre as figuras humanas e as geométricas, pois fica patente no
retrato do duque e de sua esposa que 0 rosto femninino assemelha-se a
uma esfera, e o masculino, a um cubo.

Como pudemos ver por esses exemplos, em Piero della Francesca
a pintura nao se destina a transmitir emogoes, como alegria, tristeza,
sensualidade. Para ele, a pintura resulta da combinacao de figuras e do
uso de areas de luz e sombra. Seu universo é representado de uma for-
ma geométrica e estatica. Isso pode ser observado também no Batismo
de Jesus e em Nossa Senhora com o Menino ¢ Santos.

Botticelli: a linha que sugere ritmo e nao energia
Botticelli (1445-1510) foi considerado o artista que melhor expres-

sou, através do desenho, um ritmo suave € gracioso para as figuras pin-
tadas. Os temas de seus quadros — quer tirados da Antiguidade grega,
quer tirados da tradigao crista — foram escolhidos segundo a possibili-
dade que lhe proporcionavam de expressar seu ideal de beleza. Para ele,
a beleza estava associada ao ideal cristdo da graga divina. Por isso, as
figuras humanas de seus quadros sao belas porque manifestam a graca
divina, e, ao mesmo tempo, melancélicas porque supdem que perde-
ram esse dom de Deus.

Sua criacdo mais famosa, Nascimento de Vénus, retoma um tema da
Antiguidade pagd, mas Botticelli transforma Vénus, a deusa do amor,
no simbolo da pureza e da verdade.
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Fig. 12.13. A4
rimavera (cerca
de 1478), de
iro Botticelli.
Dimensoes:
203 ecm x

t cm. Galeria
zzi, Florenca.

Mas € na obra 4 Primavera (fig. 12.13) que podemos compreender
melhor as caracteristicas de Botticelli. Essa pintura foi feita para deco-
rar uma parede da casa de um dos membros da familia Médici, de Flo-
renga. O assunto € a representagdo do mundo pagdo. Ao centro esta
a deusa Vénus; acima de sua cabeca, Cupido dispara suas setas que des-
pertam o sentimento do amor. A esquerda de Vénus estao Flora, a Pri-
mavera — uma jovem com um ramo de flor na boca — e Zéfiro, o ven-
to oeste, na mitologia grega. A direita de Vénus estao as trés Gragas
e Merciirio, o mensageiro dos deuses. Aparentemente, as figuras nio
tém muita relagio entre si, mas o observador as percebe como um con-
junto. O que as une € o ritmo suave do desenho e a sugestiva paisagem
em tons escuros que favorecem a impressao de relevo das figuras claras
em primeiro plano.

Leonardo da Vinci: a busca do conhecimento

cientifico e da beleza artistica

Leonardo da Vinci (1452-1519) foi possuidor de um espirito ver-
satil que o tornou capaz de pesquisar e realizar trabalhos em diversos
campos do conhecimento humano.

Aos 17 anos esteve em Florenca, como aprendiz, no estidio de Ver-
rocchio, escultor e pintor ja consagrado. Em 1482 foi para Mildo, onde
se interessou por questdes de urbanismo e fez um projeto completo para
a cidade. Projetou uma rede de canais e um sistema de abastecimento
de dgua e de esgotos. Previu ruas alinhadas, pracas e jardins pdblicos.
Por volta de 1500, dedicou-se aos estudos de perspectiva e de 6ptica,
de propor¢Ges e anatomia (fig. 12.14). Nessa época realizou intimeros
desenhos — cerca de 4 000 — acompanhados de anota¢des e os mais
diversos estudos sobre proporgdes de animais, movimentos, plantas de
edificios e engenhos mecanicos.
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Fig. 12,14
Crianca no Ultero
(desenho), de
Leonardo da
Vinci. Royal
Library,
Windsor.

Mas a nossa atengao
é desviada para o Menino
Jesus, o que o torna a fi-
gura principal da compo-
sicdo. Leonardo conseguiu
isso pelo envolvimento do
corpo do menino na luz,
pela atitude de adorag@o de
Sio Jodo, pela mao de Ma-
ria estendida sobre a cabe-
¢a do menino e pela atitu-
de protetora do anjo, que
o apdia.

Por sua vez, a pro-
fundidade do quadro ¢ da-
da pela luz que brilha mui-
to além da escuriddo da su-
perficie das pedras.

Fig. 12.15. 4
Virgem dos
Rochedos
(1483-1486), de
Leonardo da
Vinci.
Dimensoes:

198 cm x 123 cm.
Museu do
Louvre, Paris.

Na verdade, Leonardo da Vinci pintou
pouco: o afresco da Santa Ceia, no convento de
Santa Maria della Grazie, em Milao, e cerca
de quinze quadros, dentre 0s quais destacam-se
Anunciagio, Gioconda e Santana, a Virgem e o Me-
nino. Ele dominou com sabedoria um jogo ex-
pressivo de luz e sombra, gerador de uma at-
mosfera que parte da realidade mas que esti-
mula a imaginagdo do observador. Um exem-
plo disso € o quadro A Virgem dos Rochedos (fig.
12.15). Um conjunto de rochas escuras faz fun-
do para o grupo formado por Maria, Sio Joao
Batista, Jesus e um anjo. Essas figuras estao
dispostas de maneira a formar uma piramide,

da qual Maria ocupa o vértice. Essa disposi¢io geométrica das persona-
gens mais a luz que incide no rosto da virgem, em contraste com as ro-
.chas escuras, a torna o centro da obra.
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Fig. 12.16. 4
wao do Homem
(1511), de
Michelangelo.
Capela Sistina,
Vaticano.

Michelangelo: a genialidade a servico da
expressao da dignidade humana

Aos 13 anos, Michelangelo (1475-1564) foi aprendiz de Domenico
Ghirlandaio, consagrado pintor de Florenca. Mais tarde passou a fre-
quentar a escola de escultura mantida por Louren¢o Médici, também
em Florenga, onde entrou em contato com a filosofia de Platao e com
o ideal grego de beleza — o equilibrio das formas.

Entre 1508 e 1512, Michelangelo trabalhou na pintura do teto da
Capela Sistina, no Vaticano. Para essa capela, concebeu e realizou grande
numero de cenas do Antigo Testamento. Dentre tantas cenas que ex-
pressam a genialidade do artista, uma particularmente representativa
é a da criagdo do homem. Deus, representado por um homem de corpo
vigoroso e cercado por anjos, estende a mao para tocar a de Adao, re-
presentado por um homem jovem, cujo corpo forte e harmonioso con-
cretiza magnificamente o ideal da beleza do Renascimento (fig. 12.16).

Rafael: o equilibrio e a simetria

Rafael Sanzio (1483-1520) é considerado o pintor que melhor de-
senvolveu, na Renascenca, os ideais cldssicos de beleza: harmonia e re-
gularidade de formas e de cores. Tornou-se muito conhecido como pin-
tor das figuras de Maria e Jesus e seu trabalho realizou-se de modo tao
precisamente elaborado que se transformou em modelo para o ensino
académico de pintura.

Suas obras comunicam ao observador um sentimento de ordem
e seguranga, pois os elementos que compdem seus quadros sao dispos-
tos em espagos amplos, claros e de acordo com uma simetria equilibra-
da. Rafael evitou o excesso de detalhes e o decorativismo, expressando
sempre de forma clara e simples os temas pelos quais se interessou.
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bigo 12.17.
Detalhe de 4
Escola de Atenas

Rafael Sanzio.
Dimensoes:

770 ecm x 550 cm.
Stanza della
Segnatura,
Vaticano.

A escultura
renas-
centista
italiona

Dentre sua grande produgao é importante mencionar A Libertagao
de Sio Pedro, A Transfiguracao e A Escola de Atenas (fig. 12.17). Esta Gltima
¢ um afresco pintado no Palicio do Vaticano, que ‘‘pretende ser um
sumério gréfico da histéria da filosofia grega’’®. No centro, estao Pla-
tdo e Aristételes. A volta deles agrupam-se outros sabios e estudiosos.
Mas depois que o olhar do observador passeia pelo conjunto das figu-
ras, procurando identificar aqui e ali outros personagens, sua atengao
volta-se para o amplo espaco arquitetdnico representado pela pintura.
Sao admiréveis a sugestdo de profundidade e a beleza monumental das
arcadas e estituas. E neste modo de representar o espago e de ordenar
as figuras com equilibrio e simetria que residem os valores artisticos da
pintura serena mas eloqliente de Rafael.

Na escultura italiana do Renascimento, dois artistas se destacam
por terem produzido obras que testemunham a crenga na dignidade do
homem: Michelangelo e Verrocchio.

Inicialmente, Andrea del Verrocchio (1435-1488) trabalhou em ou-
rivesaria. Esse fato acabou influenciando sua escultura. Observando al-
gumas de suas obras, encontramos detalhes decorados que lembram as
mintcias do trabalho de um ourives. E assim com os arreios do cavalo
do Monumento Egiiestre a Colleoni, em Veneza, ou nos detalhes da tinica
do seu Davi, em Florenga (fig. 12.18). Mas Verrocchio foi escultor se-
guro na criagao de volumes e considerado, na estatuaria, um precursor
do jogo de luz e sombra, tdao préprio da pintura de seu discipulo Leo-
nardo da Vinci.

@ Lionello Venturi, Para Compreender a Pintura, p. 72.




O Renascimento na ltdlia 9

Fig. 12.18. Davi
cerca de 1476),
de Verrocchio.
Altura: 126 cm.
Bargello,
Florenca.

Quando alguém observa atentamente a escultura que Verrocchio
fez para o personagem biblico Davi, inevitavelmente a compara ao Davi
de Michelangelo (fig. 12.19).

E interessante notar que as figuras humanas concebidas por Mi-
chelangelo e por Verrocchio para representar o jovem que, segundo a
narragdo biblica, derrota o gigante Golias, sdo extremamente diferen-
tes entre si. O Davi de Verrocchio é uma escultura em bronze e retrata
um adolescente agil e elegante, em sua tanica enfeitada. J4 o mesmo
Davi em marmore, de Michelangelo, apresenta-se como um desafio pa-
ra quem o contempla. Ao observarmos esta escultura, notamos que nao
se trata de um adolescente e sim de ‘‘um jovem adulto, com o corpo
tenso e cheio de energias controladas. Nao é fragil como o Dav: de Ver-
rocchio, nem perfeito e elegante como o Antinuos grego. A mao é colos-
sal, mesmo na proporgao da estatua. E a mao de um homem do povo,
forte e acostumado ao trabalho. Mas é na cabeca que se encontram os
tragos mais reveladores. O Davi de Michelangelo tem uma expressao
desconhecida na escultura até entao. Contém uma espécie de forca in-
terior que nao aparece no humanismo idealizado dos gregos. O Davi de
Michelangelo € heréico. Possui um tipo de consciéncia que surge com
o Renascimento em sua plenitude: a capacidade de enfrentar os desa-
fios da existéncia. Nao ¢ apenas contra Golias que este Davi se rebela
e batalha. E contra todas as adversidades que podem ameagar o ser
humano’’®.

A criatividade de Michelangelo manifestou-se ainda em outros tra-
balhos, como a Pieta, conhecido conjunto escultérico conservado atual-
mente na basilica de Sao Pedro, em Roma, e as esculturas para a capela
da familia Médici, em Florenca.

Fig. 12.19. Dawi
(1501-1504), de
Michelangelo.
Altura: 410 cm.
Museu da
Academia,
Florenca.

F
4
&
#

@ Olivio Tavares de Aratjo. ‘‘Arte ¢ Humanismo’’, incluido no folheto de divul-
gacdo do Liceu de Artes e Oficios de Sdo Paulo, p. 14-5.
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A Pieta (fig. 12.20) realizada quando o
artista tinha apenas 23 anos, mostra um sur-
preendente trabalho de escultura em mérmo-
re, ao registrar o drapeado das roupas, os mus-
culos e as veias dos corpos. Mas é na figura
de Maria que ele manifesta seu génio criador.
Desobedecendo a passagem do tempo, retra-
ta a mae de Jesus como uma mulher jovem,
cuja expressdo de docilidade contrasta com o
assunto da cena: o recolhimento do corpo de
seu filho apds a morte na cruz.

Na capela da familia Médici, Michelan-
gelo realiza trabalhos de escultura nas tumbas
dedicadas a Lourenco, Duque de Urbino, e
a Juliano, Duque de Nemours. No timulo de
Lourenco estio as alegorias o Crepuisculo e a Au-
rora (fig. 12.21); no timulo de Juliano, o Dia
e a Noite (fig. 12.22).

E interessante observar como Michelan-
gelo concebeu essas quatro figuras que repre-
sentam a passagem do tempo. A Aurora, em-
bora simbolize o despertar da vida, traz um
véu na cabeca, que € sinal de luto. O Crepus-
culo, apesar de ser um homem maduro, tem
o rosto indefinido. J& a Noite, melancélica, em
sua posi¢io esquisita, parece ndo conseguir re-
pousar, enquanto o rosto do Dia, aparente-

Fig. 12.20. Pieta (1498-1499), de
Michelangelo. Dimensdes: 174 cm x
195 em x 64 cm. Basilica de Sao
Pedro, Vaticano.

Fig. 12.21. mente inacabado, revela incerteza.

O Crepusculo e a Aurora (1524-1531). Evidentemente, é possfvel admirar mui-
Esculturas feitas por Michelangelo tos escultores italianos renascentistas, mas a
para o timulo de Louren¢o de Médici, em  grandeza heréica de Michelangelo detém os
Florenca. O Crepusculo tem olhos e as emocdes de quem quer conhecer a

195 ¢cm de comprimento e a Aurora, 203 cm arte da escultura desse periodo.

Fig. 12:22. A}
Noite e 0 Dia
(1524-1531).
% i3 r
Esculturas feitas |
por Michelangelo
para o timulo de
Julio de Médici,
em Florenca. A
Notte tem 194 cm
de comprimento e S5
o Dia, 205 cm.




Capitulo 13

Renoscimento
Na Aemanho
e NOS
15es BOixos

As concepgoes estéticas italianas de valorizagdo da cultura greco-
romana comegaram a se internacionalizar e atingir outros paises euro-
peus. Nesses paises, foi comum o conflito entre as tendéncias nacionais
e as novas formas artisticas vindas da Italia. Mas esse conflito acabou
se resolvendo com a nacionalizacdo das idéias italianas.

Fora da Itélia, foi a pintura, entre as artes plasticas, que melhor
refletiu a nacionaliza¢io do espirito humanista tio préprio da Renas-
cenga italiana. No século XV, ainda eram conservadas, na pintura ale-
ma e na dos Pafses Baixos, por exemplo, as caracteristicas do estilo gé-
tico. Mas alguns artistas, como Diirer, Hans Holbein, Bosch e Bruegel,
fizeram uma espécie de conciliaciio entre o gbtico e a nova pintura ita-
liana, que resultava de uma interpretacio cientifica da realidade.
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Dlrer: @
busca dos
fracos
psicologicos
do ser
humano

Hans Holbein:
a valoriza¢Go
do
humanismo

Albrecht Diirer (1471-1528) foi o primeiro artista alemao a conce-
ber a arte como uma representacao fiel da realidade. Por isso, em vé-
rias de suas obras, procurou refletir a realidade de seu tempo e de seu
pais, representando camponeses, soldados e gente do povo em seus tra-
jes caracteristicos. Como se dedicou a estudos de geometria e perspecti-
va, valorizou os métodos cientificos para a analise e recriacdo das paisa-
gens naturais e da figura humana.

Ao contrério de outros artistas que admiravam a geometria e fize-
ram das figuras geométricas suportes para o desenho da figura huma-
na, Diirer, famoso pelos varios retratos que fez dele mesmo, de seu pai
e de personalidades da época, buscou também os tragos psicologicos do
retratado. E assim, por exemplo, com o retrato de Oswolt Krel (fig. 13.1).
Nele o artista niio apenas registra fielmente os tragos fisicos e a posi¢do
social do personagem, como revela também um pouco do carater enér-
gico desse comerciante alemao.

Além de pintor, Diirer foi de-
senhista e gravador. Sdo famosos os
desenhos que fez para ilustrar livros,
nio s6 por causa da beleza de suas
linhas, mas também porque, como
os desenhos de Leonardo da Vinci,
contribuiram para a compreensao
cientifica da natureza (fig. 13.2).

Fig. 13.1. Oswolt Fig. 13.2. 4

Krel (1499), de Morsa (cerca de
Direr. Dimensoes: 1502). Aquarela
50 cm x 39 em. de Diirer. Museu
Velha Pinacoteca, Britinico,
Munique. Londres.

Hans Holbein (1498-1543) ficou conhecido na histéria da pintura
como retratista de personalidades politicas, financeiras e intelectuais da
Inglaterra e dos Paises Baixos. Seus personagens sao retratados segun-
do os principios de um realismo trangiilo, diferente da inquietagdo que
Diirer imprimia a seus retratos. Soube expressar com serenidade e es-
mero técnico tanto o ideal renascentista de beleza como a precisao da
forma.
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Fig. 13.3. Erasmo
de Roterda (cerca
de l.rl'.l";‘), de
Hans Holbein.
Dimensoes:

42 cm x 30 cm.
E\"Illwr,'u do

Louvre, Pans.

Bosch: a
forca da
fantasia

Fig. 13.4. O
rdim das Delicias
erca de 1500),
de Hieronymus
Bosch. O painel
da esquerda ¢
denominado
raiso 1 erresire, o
» centro, Jardim
145 ])i‘.“l‘[i‘(["_ e 0O
da direita, O
ferno Musical. O
painel central
mede

yem X 190 em;
e os laterais,
5cm X 95 em.
fuseu do Prado,

Madri.

Dos seus retratos, é bastante
conhecido o de Erasmo de Roterda
(fig. 13.3). Holbein, amigo de Eras-
mo, retratou com simplicidade e fi-
na perspicacia os tracos fisicos e
psicolégicos deste grande humanis-
ta do século X VI, considerado, den-
tro de sua época, o maior defensor
da internacionalizacdo da cultura e
contrario aos excessos nacionalistas,
que conduzem a preconceitos e im-
poem estreitos limites a inteligéncia
humana.

Hieronymus Bosch (1450-1516) criou um estilo inconfundivel. Sua
pintura € rica em simbolos da astrologia, da alquimia e da magia co-
nhecidas no final da Idade Média. No entanto, nem todos os elementos
presentes em suas telas podem ser decifrados, pois ele seleciona e com-
bina aspectos dos mais diversos seres, criando formas que estdo presen-
tes apenas nos sonhos ou nos delirios. Desse modo, uma figura pode
apresentar aspectos vegetais e animais associados arbitrariamente pelo
artista.

Por que a composi¢ao desse artista é assim e o que ela reflete? Al-
guns criticos véem na pintura de Bosch a representacio do conflito que
inquietava o espirito do homem do final da Idade Média: a tensdo entre
o sentimento do pecado ligado aos prazeres materiais, de um lado, e
a busca das virtudes de uma vida ascética, de outro. Além disso, um
forte misticismo se espalhou pela Europa entre as pessoas mais simples
e fortaleceu conceitos supersticiosos e crengas em manifestagoes diabd-
licas ou divinas. Esses conflitos podem ser vistos em obras, como As Ten-
tagdes de Santo Anténio, Carroca de Feno e Os Sete Pecados Capitais.
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Bruegel.
um retrato
das
pequenas
aldeias do
século XVI

A

Fig.,13.5,
Detalhe do painel
central de O

Jardim das
Delicias, de
Hieronymus
Bosch.

Fig. 13.6. Jogos
Infantis (1560), de
Pieter Bruegel.
Dimensoes:

118 cm x 161 em.
Kunsthistorisches
Museum, Viena.

Das obras de Bosch a mais instigante ¢, inegavelmen-
te, o triptico chamado O Jardim das Delicias (fig. 13.4). No
painel da esquerda, chamado Paraiso Terrestre, o artista re-
trata a criacio de Adao e Eva, tendo como cenario uma pai-
sagem exética e nada parecida com a imagem do paraiso
descrito na Biblia. O painel central é o préprio Jardim das
Delicias. Af, estranhos personagens (fig. 13.5), animais, fru-
tos, aves e peixes parecem realizar um movimento deliran-
te. Mas, no painel da direita — O Inferno Musical —, Bosch
cria um clima complexo e terrivel. Misturando formas hu-
manas, animais, vegetais e minerais em meio a tons som-
brios e soturnos, descreve um pesadelo préprio dos que vi-
viam aterrorizados pelo medo do inferno.

Apesar de Pieter Bruegel, o Velho (1525-1569), ter vivido nas gran-
des cidades da regido conhecida como Flandres, ja sob a influéncia dos
ideais renascentistas, ele retratou a realidade das pequenas aldeias que

" ainda conservavam a cultura medieval. E assim, por exemplo, em Ca-

cadores da Neve, Banquete Nupcial e Danga Campestre. Essa mesma tematica
foi trabalhada pelo artista em Jogos Infantis (fig. 13.6), em que apresenta
84 brincadeiras de criangas.

Quando observamos essa obra, dois fatos nos chamam a atencao.
Em primeiro lugar, a composigdo com grande ntmero de figuras, téc-
nica que o artista dominava com seguranca. Em segundo, a atitude das
criangas: parece que elas nio estdo brincando por prazer e sim por obri-
gacdo, como quem executa um trabalho. Essa sensacao ¢ dada pela au-
séncia de sorriso em seus rostos. A melancolia € o seu trago mais marcante.
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pré-coomioiono

No final do século XV, portugueses e espanhéis fizeram grandes
viagens de navegacgdo que resultaram na descoberta e na dominagao do
continente americano. Mas enquanto a Europa vivia um periodo de va-
lorizagio do pensamento cientifico e humanistico, a cultura dos povos
encontrados pelos conquistadores possuia caracteristicas muito peculia-
res, € sua histérid apresentava uma evolugdo bem diferente da registra-
da pela civilizagdo européia até o Renascimento.

A arte que se desenvolveu na América antes da chegada dos con-
quistadores espanhéis é comumente chamada de pré-colombiana. Mais
precisamente, trata-se de manifestacdes culturais de civilizagbes que se
localizaram no México, na América Central e no norte da América do
Sul, principalmente no Peru.

As origens e o desenvolvimento inicial dessas culturas americanas
sdo complexos e encontram suas raizes em populagdes pré-histéricas dis-
persas por vérias regides do continente. Entretanto, as criacdes cultu-
rais mais amadurecidas estao préximas, no tempo, do Renascimento eu-
ropeu. E preciso nao esquecer que, ao chegar 2 América no final do sé-
culo XV, os espanhéis encontraram ai civilizagées bem organizadas e
possuidoras de imensos e preciosos tesouros.

Assim sendo, quando falarmos em arte pré-colombiana vamos nos
referir as criagGes artisticas das civiliza¢Ges mais organizadas que se con-
centraram sobretudo no México e no Peru, e deixaremos de lado as con-
tribuigdes das populagdes mais distantes no tempo e mais dispersas pelo
continente americano.
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A arfe dos
antigos

POvOs
mexicanos

Dentre as civilizagbes mais instdveis que se desenvolveram no ter-
ritério mexicano, é importante mencionar os o/mecas. Situados no tem-
po por volta dos anos 1100 a.C. a 200 d.C., realizaram principalmente
uma escultura rdstica mas de grande forga expressiva, feita muitas ve-
zes em materiais raros, como o jade. Suas obras impressionam também
pela monumentalidade, como € o caso da escultura de uma cabega com
proporgdes imensas, atualmente preservada no museu de Antropologia,
na cidade do México (fig. 14.1).

Na parte sul, na regido da Peninsula do Iucata, fixou-se a civiliza-
¢do maia, cuja formagdo histérica teve inicio por volta do ano 1000 a.C.
Seu desenvolvimento mais significativo ocorreu, porém, entre os anos
300 e 1000 da era crista.

Os maias, construtores de grandes cidades, desenvolveram uma
arquitetura monumental de que sio testemunhas as obras encontradas
em diversas regides do sul do México, da Guatemala e de Honduras.
No México, exemplos dessa arquitetura podem ser vistos nas cidades
de Uxmal e Kabah, no Estado de Iucati, e de Palenque e Yaxchilan,
no Estado de Chiapas.

Fig. 14.1. Cabega Monumental (cerca

g de 850-150 a.C.). Cultura

" olmeca. Dimensoes: 270 cm x 190 cm.

# Museu Nacional de Antropologia, México.

Fig. 14.2.
Templo das
Inscrigbes em
Palenque,
México.
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Fig. 14.3. Palacio
do Governador
em Uxmal.
Tucata, México.

Essas construgoes sdo, geralmente, de dois tipos: a piramide e o
palacio. A primeira ¢ erguida sobre patamares retangulares em cujo to-
po fica o templo, também retangular, e com frontao trabalhado em re-
levo. Uma ingreme escadaria corta um dos lados da pirdmide e da aces-
so ao templo (fig. 14.2). O palicio tem apenas um andar, mas do mes-
mo modo que os templos, segue uma concepgao retangular e possui or-
namento em relevo (fig. 14.3).

Ao lado da arquitetura, a arte maia se manifestou ainda na escul-
tura, que decora os templos e palicios ou que se apresenta sob forma
de mondlitos isolados. A cerimica maia impressiona os pesquisadores
por causa de sua técnica refinada e seu intenso colorido (fig. 14.4).

A tltima civilizagio a desenvolver-se antes da chegada dos coloni-

Fig. 14.4. Prato zadores espanhdis e ja entre os séculos XIV e XVI é a formada pelos
maia em astecas. Foi esse povo que fundou a cidade de Tenochtitlan, as margens
ceramica do Lago Texcoco, criando af um centro urbano organizado e préspero.

policromada. Em Tenochtitlan, os astecas ergueram imponentes templos pira-
Cole¢io midais e luxuosos paldcios para um império absolutista e de rigida or-
irticular, Mildo. ganizac@o social de senhores e escravos (fig. 14.5).

Fig. 14.5. Pedra
do Sol ou
Calenddrio Asteca
(1324-1521). Essa
pedra, com

360 cm de
didmetro, foi
descoberta em
1790 durante
reformas
realizadas na
catedral do
México,
construida sobre
o local do antigo
templo de
Tenochtitlan.
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A arte dos
antigos

POVOS
peruanos

Na América do Sul, os povos que apresentaram uma produgao cul-
tural mais organizada localizaram-se principalmente ao norte, na regiao
do atual territério peruano.

As culturas que formaram o patriménio artistico do Peru pré-
colombiano tém suas raizes bem afastadas no tempo e uma evolugao
histérica bastante complexa. Vamos, por isso, partir de civilizagGes que
nos sao mais préximas e mais conhecidas, como a cultura mochica, loca-
lizada ao longo da costa setentrional do Peru entre os anos 200 e 800
da nossa era. Sua principal arte foi a ourivesaria, que produziu jéias
e aderecos femininos (fig. 14.6). Sua cerAmica também ¢é apreciével, pela
decoracio pictérica e pelo curioso formato de animais ou de cabega hu-
mana dado aos objetos de uso diario.

Por volta do ano 1000, ao sul e j4 préximo da Bolivia,
a civilizagdo mais importante é a fishuanaco. Esse nome pro-
vém de uma antiga cidade situada no altiplano boliviano,
cuja arquitetura e escultura de macigas figuras ainda desa-
fiam a anélise e a interpretagao dos arqueblogos (fig. 14.7).

Ao norte, entre os anos de 1300 e 1438 desenvolveu-
se a requintada civilizagdo chimu, cujos trabalhos em cera-
mica e ourivesaria, como vasos zoomorficos e antropomor-
ficos, idolos e méscaras cerimoniais, apresentam ora moti-
vos realistas ora motivos abstratos (fig. 14.8).

Finalmente, j4 préximo da chegada do conquistador
espanhol, desenvolveu-se a civiliza¢do inca, mais ou menos
entre os anos de 1400 e 1532, ocupando principalmente a
alta regido andina.

Fig. 14.6. Par de alfinetes ”
de ouro com incrustagoes B "@
de turquesas, representando : .
mascaras. Altura: 7 cm;

largura: 2,2 cm; peso: 6 g.

Museu do Ouro, Lima.

g < B e 2 S i e, oo
Fig. 14.7. Tiahuanaco (1000-1300), localizada
proximo de La Paz. Bolivia.

Fig. 14.8. Tumi.

Feito em ouro com incrustagoes

de turquesas. Altura: 39,5 cm; largura: 20,3 cm;
peso: 536,5 g. Museu do Ouro, Lima.
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A arquitetura € o aspecto mais surpreendente da cultura do povo
inca. As construgbes impressionam por sua imponéncia e simplicidade,
pois seu tnico elemento ornamental s@o as portas em forma de trapézio
(fig. 14.9). Tanto Cuzco, a antiga capital do império inca, como a vizi-
nha fortaleza de Sacsahuaman sdo exemplos importantes dessa arqui-
tetura.

A regiao de Cuzco é muito sujeita a agao de terremotos. Por isso,
os incas desenvolveram uma amarracao de pedra para suas construgoes,
de modo a torna-las resistentes aos movimentos da terra. Percebendo
1ss0, os colonizadores usaram os muros incas como suportes de sua proé-
pria arquitetura, transplantando para a Ameérica o estilo espanhol (fig.
14.10).

Mas é a cidade de Machu Picchu, no topo da montanha, que me-
lhor documenta a concepgio urbanistica e arquitetdnica dos incas. Essa
cidade, localizada no cume de uma montanha andina, a 2 450 metros
de altitude, foi descoberta em 1911 pelo professor Hiram Bingham, da
Universidade de Yale.

Apesar dos mistérios que perduram sobre a histéria da cidade, sua
nitida organizag¢ao urbanistica permitiu algumas divisdes em setores. Fala-
se entdo no bairro da nobreza imperial, na praca sagrada, no bairro dos
mestres € artesaos.

E verdade que existemn hipdteses para explicar o porqué da cons-
trugao dessa cidade, durante tanto tempo perdida nos Andes peruanos.
Mas é verdade também que pouco se sabe dos reais motivos que leva-
Fig. 14.9. Porta ram os incas a transportar de tao longe, com inimagindveis sacrificios,

em forma de pedras e agua para construir uma cidade admiravel, cujas eternas teste-
trapézio. Machu munhas serdo sémpre apenas o Sol, o céu estrelado, os silenciosos picos
Picchu, Peru. andinos e o vento que continuamente varre suas pedras (fig. 14.11).

Fig. 14.10. Rua da cidade de Fig. 14.11. Vista geral da cidade de Machu Picchu, Peru
uzco, Peru, onde se observam
:s construgoes espanholas
dificadas sobre os muros incas.

R— —
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A arte barroca desenvolveu-se no século XVII, num periodo mui-
to importante da histéria da civilizac@o ocidental, pois nele ocorreram
mudangas que deram nova fei¢do 2 Europa da Idade Moderna.

Para entender melhor os acontecimentos desse século, ¢ preciso bus-
car suas origens em fatos do século XVI. O mais importante deles foi
sem divida a Reforma Protestante, que teve inicio na Alemanha e, a
seguir, expandiu-se por muitos outros paises.

Embora tenha sido um movimento de caréater religioso, a Refor-
ma teve conseqiiéncias que ultrapassaram as questdes de fé, pois provo-
caram alteragbes em outros setores da cultura européia. Uma delas foi
favorecer o surgimento dos Estados nacionais e dos governos absolutos,
pois propunha que cada nagéo se libertasse da submissdo ao papa.

No entanto, a Igreja Catélica logo se organizou contra a Reforma
Protestante. Na verdade, desde o inicio do século XV havia um movi-
mento dentro da Igreja que pretendia eliminar os abusos nos mosteiros
e fortalecer a vida espiritual. Mas foi somente no século XVI que essa
reagio ganhou um carater de contra-reforma, em virtude da convoca-
¢do do Concilio de Trento.

Com os trabalhos conciliares e a atuagio das grandes ordens reli-
giosas, entre elas a Companhia de Jesus, a Igreja Catélica retomou sua
forca e novas e grandes igrejas foram edificadas.
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Fig. 15.1. O Juizo
Final (1536-1541),
de Michelangelo.
Capela Sistina,
Vaticano.

A arte
barroca:
origens e
caracte-
risticas
gerais

Outra vez, entdo, a arte € vista como um meio de propagar o cato-
licismo e ampliar sua influéncia. Dentre as obras que melhor expres-
sam a preocupagdo da Igreja de revigorar seus principios doutrinérios
esta O Juizo Final, que Michelangelo pintou na Capela Sistina entre os
anos de 1536 e 1541 (fig. 15.1). A intensidade expressiva e o vigor das
figuras dessa obra fazem de Michelangelo, inegavelmente, o precursor
de um estilo — conhecido por Barroco — que desabrochara plenamente
no'século XVII. Nao, s6 como pintor, mas também como arquiteto, Mi-
chelangelo ja manifestava um novo estilo, como podemos observar na
ctipula da basilica de Sdo Pedro, no Vaticano (fig. 15.2).

Fig. 15.2. Ciapula da basilica de Sao Pe-
dro de Roma (1564-1590). O plano origi-
nal desta ciipula foi elaborado por Miche-
langelo. Mas com sua morte, logo no ini-
cio da construcdo, as obras foram entre-
gues a Giacomo della Porta, seu colabora-
dor predileto. Della Porta fez algumas al-
teragdes no projeto inicial, tornando a ci-
pula quase uma obra barroca. Altura da
capula: 131 metros.

A arte barroca originou-se na Itdlia, mas ndo tardou a irradiar-se
por outros paises da Europa e a chegar também ao continente america-
no, trazida pelos colonizadores portugueses e espanhdis.

Entretanto, ela nao se desenvolveu de maneira homogénea. Hou-
ve grandes diferencas entre os artistas e entre as obras produzidas nos
diferentes pafses. A arte barroca do inicio do século XVII na Italia, por
exemplo, é muito diferente da que se desenvolveu na Holanda nesse mes-
mo século. Apesar disso, alguns principios gerais podem ser indicados
como caracterizadores dessa concepgao artistica: as obras barrocas rom-
peram o equilibrio entre o sentimento e a razdo ou entre a arte e a cién-
cia, que os artistas renascentistas procuram realizar de forma muito cons-
ciente; na arte barroca, predominam as emoges e nao o racionalismo
da arte renascentista.
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De modo geral, as caracteristicas da pintura barroca podem ser
resumidas em alguns pontos principais. O primeiro é a disposi¢ao dos
elementos dos quadros, que sempre forma uma composi¢ao em diago-
nal. Além disso, as cenas representadas envolvem-se em acentuado con-
traste de claro-escuro, o que intensifica a expressdo de sentimentos. Quan-
to ao assunto, a pintura barroca € realista, mas a realidade que lhe ser-
ve de ponto de partida nao € s6 a vida de reis e rainhas de cortes luxuo-
sas, mas também a do povo simples.

Dentre os pintores barrocos italianos, selecionamos trés, por
considera-los os mais expressivos: Tintoretto, Caravaggio e Andrea
Pozzo.

Tintoretto: a intensidade da luz e da cor

A produgao artistica de Tintoretto (1515-1549) foi muito grande.
Pintou temas religiosos (Reencontro do Corpo de Sao Marcos), mitolégicos
(Vénus e Vulcano) e retratos (Jacopo Soranzo), sempre com duas caracteris-
ticas bem marcantes: os corpos das figuras sdo mais expressivos do que
o0s seus rostos e a luz € a cor tém grande intensidade. Essas caracteristi-
cas sdo encontradas, por exemplo, no quadro Cristo em Casa de Marta e
Maria (fig. 15.3).

Quando observamos essa tela,
nosso olhar é dirigido por uma linha
que parte da mulher aos pés de Cristo,
passando pela mesa e alcan¢ando as
duas figuras ao fundo. Nessa composi-
¢ao em diagonal destaca-se a persona-
gem em primeiro plano e, a seguir, apa-
recem Cristo e a segunda mulher, um
pouco mais atrds. Essas trés figuras re-
fletem uma luz intensa, enquanto as
que se encontram no segundo plano
envolvem-se numa sombra e seus cor-
pos recebem pouca luz. Depois de
apreender o conjunto da cena, os olhos
do observador comecam a deter-se nos
detalhes das vestes e do cenario que
compoe o ambiente da casa.

Essa forma de organizar a com-
posi¢do era quase uma regra para Tin-
toretto, pois, para ele, um quadro de-
via ser visto inicialmente como um
grande conjunto e s6 depois percebido
nos detalhes que o artista procurou tra-
balhar.

Fig. 15.3. Cristo

em Casa de Marta ¢ Maria (1578), de
Tintoretto. Dimensoes: 170 cm x

145 cm. Velha Pinacoteca, Munique.
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Fig. 15.4. Vocagao
de Sao Mateus
(cerca de 1599),
de Caravaggio.
Dimensdes:
i15em x 315 cm.

Igreja de Sao
Luis dos
Franceses, Roma.

Caravaggio: a beleza n3o é privilégio da aristocracia

Caravaggio (1573-1610) n3o se interessou pela beleza classica que
tanto encantou o Renascimento. Ao contrario, procurava seus modelos
entre os vendedores, os musicos ambulantes, os ciganos, enfim, entre
as pessoas do povo. Para ele nao havia a identifica¢do, tio comum na
época, entre beleza e classe aristocratica.

O que melhor caracteriza a pintura de Caravaggio é o modo revo-
lucionério como ele usa a luz. Ela nio aparece como reflexo da luz so-
lar, mas € criada intencionalmente pelo artista, para dirigir a atengio
do observador. Isso foi tdo fundamental na sua obra, que ele é conheci-
do como fundador do estilo luminista, que pode ser observado em A Ceia
em Emais, Conversdo de Sao Paulo e Deposigao de Cristo.

Outro bonito exemplo do emprego da luz feito por Caravaggio ¢
o quadro Vocagdo de Sao Mateus (fig. 15.4). A luz que ilumina a cena vem
da direita e ndo de uma janela na parede do fundo, como seria natural.
E que, nesse caso, a luz dirige a atengdo do observador para o grupo
de figuras sentadas em volta da mesa. O contraste de luz e sombra valo-
riza o efeito plastico, pois os corpos ganham volume e a variedade das
cores diminui.
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Andrea Pozzo: os tetos das igrejas
abrem-se para o céu

A pintura barroca desenvolveu-se também nos tetos de igrejas e
de palécios. Essa pintura, de efeito sobretudo decorativo, realizou au-
daciosas composi¢des de perspectiva.

Assim foi, por exemplo, o trabalho que Andrea Pozzo (1642-1709)
realizou para o teto da igreja de Santo Inacio, em Roma (fig. 15.5). Es-
sa obra impressiona pelo niimero de figuras e pela ilusdo — criada pela
perspectiva — de que as paredes e colunas da igreja continuam no teto,
e de que este se abre para o céu, de onde santos e anjos convidam os
homens para a santidade.

Esse tipo de pintura tornou-se muito comum na época. Em mui-
tas igrejas barrocas brasileiras, por exemplo, encontramos tetos com pin-
turas que ddo a ilusdo de arquitetura e que se abrem para o céu.

Fig: 15.5. A
Gloria de

Santo Indcto
(1691-1694).
Afresco pintado
por Andrea
Pozzo no teto da
igreja de Santo
Inécio, em
Roma.
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A escultura
barroca

Fig. 15.6. Balda-
quino da basilica
de Sao Pedro de
Roma. Esse
baldaquino,
lavrado por
Bernini entre
1624 e 1633, é
considerado a
primeira obra
romana
plenamente
barroca. Esta

colocado sob o
centro da cipula
de Michelangelo
e tem 29 metros

de altura.

Como vimos, havia nas esculturas renascentistas um equilibrio entre
os aspectos intelectuais e emocionais. J4 nas obras barrocas, esse equili-
brio desaparece, dando lugar a exaltagdo dos sentimentos. As formas
procuram expressar o movimento e recobrem-se de efeitos decorativos.
Predominam as linhas curvas, os drapeados das vestes € o uso do dou-
rado. Os gestos e os rostos das personagens revelam emogoes violentas
e atingem uma dramaticidade desconhecida no Renascimento.

Dentre os artistas do Barroco italiano, Bernin: (1598-1680) foi, sem
divida, o mais importante e completo, pois foi arquiteto, urbanista, es-
cultor, decorador e pintor. Algumas de suas obras serviram como ele-
mentos decorativos das igrejas, como, por exemplo, o baldaquino e a
cadeira de Sao Pedro, ambos na basilica de Sao Pedro, no Vaticano.

Para esse baldaquino em bronze, construido entre 1624 e 1633,
por ordem do papa Urbano VIII, Bernini criou majestosas colunas re-
torcidas e decoradas com motivos florais (fig. 15.6). i

A obra de Bernini que desperta maior emogao religiosa é o Extase
de Santa Teresa, escultura feita para uma capela da igreja de Santa Maria
della Vittorio, em Roma (fig. 15.7). O grupo escultérico reproduz, com
intensa dramaticidade, o momento em que Santa Teresa é visitada por
um anjo que lhe fere o peito varias vezes com uma flecha. Segundo re-
lato da prépria santa, esses ferimentos, que lhe causaram profunda dor,
transformaram-se na experiéncia mistica do amor de Deus. Bernini pa-
rece registrar o momento em que o anjo segura a flecha pronto para
desferir mais um golpe. E ao registrar esse momento, que é pura expec-
tativa, o artista envolve o observador emocionalmente.

Fig. 15.7. Extase de Santa Teresa
(1645-1652), de Bernini. Capela Cornaro,
Santa Maria della Vittoria, Roma.
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A
arquitetura
barroca

Fig. 15.8. Vista
interna da cipula
da igreja de

San Lorenzo, de
Guarino Guarini,
Turim.

Fig. 15.9. Coluna-
ta em frente da
basilica de Sao

Pedro de Roma.
Essa colunata foi
construida por
Bernini entre

1657 e 1666.
| 4

A arquitetura do século XVII realizou-se principalmente nos pa-
lacios e nas igrejas. A Igreja Catélica queria proclamar o triunfo de sua
fé e, por isso, realizou obras que impressionam pelo seu esplendor. Na
Itilia, por exemplo, a praga de Sdo Pedro (1657-1666), projetada por
Bernini, a igreja Sant’ Agnes (1653-1657), por Borromini, e a igreja Santa
Maria della Pace (1656-1657), por Pietro da Cortona, ilustram de mo-
do significativo essa vitéria da Igreja Catélica. Por outro lado, gover-
nantes como Lufs XIV da Franga, que se consideravam reis por direito
divino, também desejaram palécios que demonstrassem poder € riqueza.

Quanto ao estilo da construgdo, os arquitetos deixam de lado os
valores de simplicidade e racionalidade tipicos da Capela Pazzi, de Bru-
nelleschi, por exemplo, € insistern nos efeitos decorativos, pois ‘‘no bar-
roco todo muro se ondula e dobra para criar um novo espago’’".

Na igreja de Sant’Ivo alla Sapienza (1642-1650), em Roma, por
exemplo, Borromini alternou de tal modo reentrancias e saliéncias na ca-
pula que os limites do espaco n@o ficam claros. Mas o ponto culminante
dessa tendéncia encontra-se, sem divida, na igreja de San Lorenzo
(1667-1687), em Turim, projetada por Guarino Guarini (fig. 15.8).

Outro fato importante que merece ser assinalado é o reconheci-
mento, nesse século, de que as cercanias imediatas da obra arquitetdni-
ca eram importantes para a beleza da construgdo. Disso resultou a preo-
cupagio paisagistica com os grandes jardins dos paldcios, como em Ver-
salhes, e com a praga das igrejas, como a da basilica de Sao Pedro, no
Vaticano.

O trabalho realizado por Bernini para essa praga ¢ um dos exem-
plos mais significativos da arquitetura e do urbanismo do século XVII,
na Italia. Trata-se de uma praga eliptica cercada por duas grandes co-
lunatas cobertas. Elas se estendem em linha curva tanto para a esquer-
da como para a direita, mas estdo ligadas em linha reta as duas extre-
midades da fachada da igreja. E uma obra de grande porte, pois a colu-
nata circular tem 17 metros de largura, 23 metros de altura e € compos-
ta por 284 colunas. Sobre essas colunas assenta-se uma imensa cornija
sobre a qual estdo 162 estituas de 2,70 metros de altura (fig. 15.9).

() Bruno Zevi, Saber Ver a Arquitetura, p. 83.
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A Itélia foi o centro irradiador do estilo barroco. Durante o século
XVII até a primeira metade do século XVIII, ele expandiu-se por toda
Europa e foi ganhando, nos diferentes pafses, uma fei¢do nacional, co-
mo é o caso da Espanha e dos Paises Baixos.

Um trago original do Barroco espanhol encontra-se na arquitetu-
ra, principalmente nas portadas decoradas em relevo dos edificios civis
e religiosos. Quanto a pintura, apesar de receber influéncias mais dire-
tas do Barroco italiano, principalmente no uso expressivo de luz e som-
bra, conserva preocupagbes muito préprias do espirito nacional: o rea-
lismo e o dominio seguro da técnica de pintar.

Dentre os pintores mais representativos do Barroco espanhol es-
tao El Greco e Velazquez, cujas obras revelam caracteristicas bem par-
ticularizadoras desses artistas.
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El Greco: a verticalidade da pintura

El Greco (1541-1614) nasceu na ilha de Creta. Em 1570 foi para

Roma, mas em 1577, apés uma breve temporada em Madri, partiu pa-
ra Toledo, onde se instalou definitivamente. Seu nome verdadeiro era
Domenikos Theotokopoulos, mas seu apelido acabou reunindo as trés
culturas que influenciaram sua vida: o nome El Greco apresenta o arti-
go El do espanhol, o substantivo Greco do italiano, e significa O Grego,
indicando sua procedéncia grega.
' As obras de El Greco tra-
zem uma caracteristica que
marca sua pintura: a verticali-
dade das figuras. Essa peculia-
ridade pode ser observada, por
exemplo, em O Enterro do Con-
de de Orgaz, A Ressurreigio de
Cristo e Sao Martinho e o Pobre.
Em seu quadro Espolio, pinta-
do para a catedral de Toledo
(fig. 16.1), Cristo aparece cer- -
cado por uma multiddo.
Olhando atentamente as figu-
ras, podemos notar o quanto
suas linhas sdo verticais. Num
primeiro plano, a esquerda,
trés mulheres — as trés Marias
— observam o trabalho do car-
pinteiro que prepara a cruz. As
lancas e as fisionomias grossei-
ras das figuras opdem-se a ex-
pressao serena de Cristo, cuja
tinica vermelha contrasta for-
temente com as cores cinzen-
tas ou palidas das outras per-
sonagens.

As figuras esguias e alon-
gadas de El Greco superam a
visao humanista dos artistas do
Renascimento italiano e recu-
peram o carater espiritualiza-
do dos mosaicos e icones bi-
zantinos.

Fig. 16.1. Espélio
(1579), de El Greco.
Dimensoes:

285cm x 173 cm.
Catedral de

Toledo, Espanha.
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Velazquez: os rostos da nacionalidade espanhola

Além de retratar as pessoas da corte espanhola do século XVII,
Velazquez (1599-1660) procurou registrar em seus quadros também os
tipos populares do seu pais, documentando o dia-a-dia do povo espa-
nhol num dado momento da histéria.

Entre as obras que retratam a vida diaria das pessoas simples es-
tao A Velha Cozinheira e O Agua-
deiro de Sevilha. Em ambos os
quadros o artista usa tons es-
curos para o fundo, deixando
expostos a luz os objetos coti-
dianos das pessoas que quer va-
lorizar,

Dentre os retratos de pes-
soas da corte estdo As Meninas
e o Conde-Duque de Olivares (fig.
16.2), nobre espanhol ligado ao
governo do Brasil quando Por-
tugal esteve sob o dominio da
Espanha. Esse quadro de Ve-
lazquez, que impressiona pelo
tamanho da figura e por sua
postura, foi pintado na mesma
época em que o conde enviou
uma esquadra ao Brasil para
ajudar na expulsao dos holan-
deses na Bahia, em 1625.

Como Caravaggio, Ve-
lazquez soube trabalhar a luz
para contrastd-la com areas de
sombra. Mas em Veldzquez a
luz tem uma funcao diferente:
ela estabelece um clima mais
intimista para as cenas re-
tratadas.

Fig. 16.2.
Conde-Dugue de
Olivares (cerca de
1625), de
Velazquez.
Dimensdes:

203 cm x 106 cm.
Museu de Arte,
Sao Paulo.
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Fig. 16.3. O
Jardim do Amor
(1632-1634), de
Rubens.
Dimensdes:

198 cm x 283 cm.
Museu do Prado,
Madri.

Nos Paises Baixos, o Barroco desenvolveu-se em duas grandes di-
recoes, sobretudo na pintura. Na Bélgica, esse estilo manteve como ca-
racterfstica as linhas movimentadas e a forte expressao emocional. Ja
na Holanda, ganhou aspectos mais préximos do espirito pratico e aus-
tero do povo holandés. Por isso, a pintura desenvolveu uma tendéncia
mais descritiva, cujos temas preferidos foram as cenas da vida domésti-
ca e social, trabalhadas com minucioso realismo.

Rubens: a forca das cores quentes

A cor sempre foi o elemento mais importante na pintura flamen-
ga, e um exemplo disso sdo as obras de Rubens (1577-1640). Em seus
quadros, ¢ geralmente no vestuario que se localizam as cores quentes
— o vermelho, o verde e 0 amarelo —, que contrabalangam a luminosi-
dade da pele clara das figuras humanas, como em O Rapto da Filha de
Leucipo, Cacada de Leies e Helena Fourment com seu Filho Francis.

Uma de suas telas mais coloridas é O Jardim do Amor (fig. 16.3).
Trata-se de uma cena em que a realidade e a alegoria se fundem. A en-
trada de um palacio serve de cenario para um grupo de pessoas — ho-
mens e mulheres — cercado por alegres cupidos. Na parte superior da
pintura estd Vénus, sob a forma de estdtua. A presenca dessa deusa
reforca a sugestdo do amor. Os tons quentes das roupas femininas, que-
brados pelo vestido claro da mulher da direita, e o traje masculino ver-
melho criam um conjunto de figuras que atrai a atengao do observador.
Mas os intimeros detalhes da cena despertam-lhe a curiosidade para iden-
tificar todos os indicadores do tema representado.

Além de um colorista vibrante, Rubens se notabilizou por criar
cenas que sugerem, a partir das linhas contorcidas dos corpos e das pre-
gas das roupas, um intenso movimento.
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Fig. 16.4. Oficiais

. P : . -
Hals: a importincia da iluminacio

A obra de Hals (1581-1666) passou por uma evolugio no dominio
do uso da luz e da sombra. De inicio predominam os contrastes violen-
tos, depois surgem os tons suavemente graduados e, por fim, um equi-
librio seguro da iluminacio. o

Do conjunto de sua obra fazem parte intimeros retratos individuais
e alguns de grupos, que registram a fisionomia e os habitos dos burgue-
ses da Holanda do século XVII. Entre os individuais estio O Alegre Be-
bedor € o Retrato de Isaac Abrahamsz.

Na sua obra Oficiais da Guarda Civil de Santo Adriano em Haarlem (fig.
16.4), a iluminagio € trabalhada de tal forma que torna mais clara toda
a composi¢ao. Até as zonas de sombras sio penetradas de luz. Além disso,
€ admiravel o modo como Hals agrupou as figuras sem lhes dar uma
postura rigida, chegando a assemelhar-se a um instantaneo fotografico.
As golas, as faixas e os chapéus parecem sugerir o ritmo préprio dos
participantes de uma comemoragdo. Observando a pintura é Impossi-
vel negar que se trata de uma reuniio festiva.

a Guarda Civil de [#®

Santo Adriano em
Haarlem (1627),

de Frans Hals. §

Dimensoes:
3cm x 266 cm.
Museu Frans
Hals, Haarlem.

Rembrandt: a emo¢do por meio da gradacio
da claridade

Quando admiramos a pintura de Rembrandt (1606-1669), reco-
nhecemos que estamos diante de uma das maiores expressdes do estilo
luminista. O que dirige nossa aten¢do nos quadros deste pintor ndo é
propriamente o contraste entre [uz e sombra, mas a gradagio da clari-
dade, os meios-tons, as penumbras que envolvem 4reas de luminosida-
de mais intensa.
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Fig. 16.5. A Ligao
de Anatomia do
Doutor Tulp
(1632), de
Rembrandt.
Dimensoes:

162.5 cm x 216,5
cm. Acervo do
Mauritshuis,
Amsterdam.

E assim, por exemplo, nas telas Mulher no Banho, A Ronda Noturna,

A Aula de Anatomia do Dr. Joan Deyman e Os Negociantes de Tecidos. Mas

Fig. 16.6. Mulher €4 quadro mais famoso é 4 Ligdo de Anatomia do Doutor Tulp (fig. 16.5).

I endo uma Carta Aqui Rembrandt parece surpreender o professor e os estudiosos em plena

(cerca de 1665), atividade de dissecagio. Se observarmos bem esse quadro, podemos notar

de Vermeer. que foi o trabalho do pintor com a penumbra — que indefine os espagos

Dimensdes: — € 0 uso que fez da luz — intensa no corpo do cadaver e amenizada

46.5 cm x 39 cm. nNoS rostos atentos e curiosos dos ouvintes — que estabelece o clima de

Rijksmuseum, descoberta e de pesquisa que a cena representa.

Amsterdam.

Vermeer: a beleza delicada da vida
cotidiana

Diferentemente de Rembrandt, Vermeer
(1632-1675) trabalha os tons em plena claridade.
Seus temas sdo sempre os da vida burguesa da Ho-
landa seiscentista. Seus quadros, como 4 Leiteira,
A Pequena Rua, Mulher a Janela e A Rendeira, docu-
mentam com uma beleza delicada os momentos
simples da vida cotidiana.

No quadro Mulher Lendo uma Carta (fig. 16.6),
por exemplo, observamos o quarto inundado de
luz e uma suave harmonia de cores e formas. As-
sim como essa obra, muitas outras pinturas de Ver-
meer que retratam ocupagdes domésticas em in-
teriores mostram um sugestivo trabalho com os
efeitos de luz.




Capitulo 17

ocO

De modo geral, a arte que se desenvolveu dentro do estilo rococé
pode ser caracterizada como requintada, aristocratica e convencional.
Foi uma arte que se preocupou em expressar apenas sentimentos agra-
déveis e que procurou dominar a técnica de uma execucao perfeita.

O Rococé teve inicio na Franca, no século XVIII, difundindo-se
a seguir por toda a Europa. Em nosso pais, foi introduzido pelo coloni-
zador portugués e sua manifestacio se deu principalmente no mobilia-
rio, conhecido por “‘estilo Dom Jodo V*’ (fig. 17.1).

O termo ““rococé” originou-se da palavra francesa rocaille que, em
portugués, por aproximagcio, significa concha. Esse detalhe é significati-
vo na medida em que muitas vezes podemos perceber as linhas de uma
concha associadas aos elementos decorativos desse estilo.

Para alguns historiadores da arte, o termo rococé indica a fase do
Barroco compreendida entre 1710 e 1780, quando os valores decorati-
vistas e ornamentais sio exaltados tanto pelos artistas quanto pelos apre-
ciadores da arte.

De fato, pode-se ver no Rococé um desenvolvimento natural do
Barroco. Porém, h4 entre esses dois estilos algumas caracteristicas bem
distintas. As cores fortes da pintura barroca, por exemplo, na pintura
rococ foram substituidas por cores suaves e de tom pastel, como o verde-
claro e o cor-de-rosa. Além disso, o rococéd deixa de lado os excessos
de linhas retorcidas que expressam as emogdes humanas e busca formas
mais leves e delicadas.
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Uma arte
para o
prazer da
aristocracia

Fig. 17.1. Arma-
rio-contador de
sacristia estilo
Dom Joao V
(século XVIII).
Colecao
particular, Sao
Paulo.

"Para entender melhor os valores que essa tendéncia artistica passa
a refletir, é preciso voltar ao século XVII e verificar que durante o rei-
nado de Luis XIV, ou seja, entre 1643 e 1715, a Franga viveu sob um

overno centralizador e autoritario, que deu as artes uma fei¢ao classica.

Quando Luis XIV morreu, em 1715, a corte mudou-se de Versa-
lhes para Paris e af entrou em contato com 0s ricos e bem-sucedidos ho-
mens de negécios, financistas e banqueiros que, por nascimento, nao
pertenciam a aristocracia. Mas, gragas a riqueza que possuiam, tinham
condicBes de proteger os artistas, atitude que lhes dava prestigio pessoal
para serem aceitos na sociedade aristocrata. Tornaram-se, por iss0, 08
clientes preferidos dos artistas, que passaram a produzir quadros pequenos
e as estatuetas de porcelana para uso doméstico, muito ao gosto da so-
ciedade na época.

A arte do Rococé refletia, portanto, 0s
valores de uma sociedade futil que buscava nas
obras de arte algo que lhe desse prazer e a le-
vasse a esquecer seus problemas reais. Os as-
suntos explorados pelos artistas deveriam ser
as cenas graciosas, realizadas de tal forma que
refletissern uma sensualidade sutil, como po-
demos observar na tela O Balango (fig. 17.2),
do pintor Fragonard (1732-1806).

Fig. 17.2. O Balango (1768), de
Fragonard. Dimensdes: 82 cm x 65 cm.
The Wallace Collection, Londres.
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Ar U”ei-ura Na arquitetura, o estilo rococé manifestou-se principalmente na
q decoragao dos espagos interiores, que se revestiram de abundante e de-

rOCOCO licada ornamentagido. As salas e os saldes tém, de preferéncia, a forma
oval e as paredes sdo cobertas com pinturas de cores claras e suaves,
espelhos e ornamentos com motivos florais feitos com estuque.

Em oposi¢do a esse interior rico em elementos decorativos, a fa-
chada dos edificios reflete um barroco sem exageros ou o estilo clssico
dos renascentistas italianos.

Sao exemplos dessa arquitetura o Hétel de Soubise, construido por
Germain Boffrand e decorado por Nicolas Pineau, em Paris, entre os
anos de 1736 e 1739, e o Petit Trianon, construido por Jacques-Ange Ga-
briel, em Versalhes, entre 1762 e 1768 (fig. 17.3).

O Hétel de Soubise, sobretudo o Saldo da Princesa, é im exem-
plo tipico do estilo rococé. Nicolas Pineau criou, com estuque, frisos
que emolduram quadros e espelhos, guirlandas que se entrelagcam em
sucessivas linhas curvas, enfim, um ambiente tio decorado que o olhar
do observador € atraido sucessivamente para os mais diversos detalhes
(fig. 17.4).

Além desses edificios franceses, o estilo rococé pode ser apreciado
em construges expressivas em outras partes da Europa.

Em terras alemas, o estilo barroco vindo da Itilia penetrou lenta-
mente e s6 conseguiu plena afirmagéo no século XVIII, quando a Itélia

Fig. 17.3. Petit )4 se encontrava, por sua vez, assimilando as influéncias do Rococd, ela-
Trianon borado principalmente na Franca. Por esse motivo, é dificil estabelecer
(1762-1763), a distingdo entre os estilos barroco e rococé na Alemanha.
Paris. Projeto de Exemplos disso sao o Paldcio Episcopal, construido em Wiirzburg
Jacques-Ange entre 1737 e 1742, e a igreja de Vierzehnheiligen (igreja dos Catorze San-
Gabriel. tos), erguida na Baviera entre 1743 e 1772.
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Fig. 17.4. Saldo da Princesa do
Hétel de Soubise (1736-1739), Paris.
A construg@o do Hoétel de Soubise
foi entregue a Germain Boffrand,

e sua decoragdo a Nicolas Pineau.
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Fig. 17.5. Palacio
Episcopal de
Wiirzburg
(1737-1742).
Projeto de
Balthazar

Neumann.

AV

Fig. 17.6. Planta da igreja de

Vierzehnheiligen.

No Pal4cio Episcopal de Wiirzburg (fig. 17.5), projetado pelo ar-
quiteto Balthazar Neumann (1687-1753), o visitante encanta-se sobre-
tudo com a escadaria e com a pintura do teto, feita pelo artista italiano
Giambatista Tiepolo (1696-1770), o mais importante dos decoradores
rococds. Esse trabalho de Tiepolo, considerado sua obra-prima, ilustra
plenamente o rococ6é como a manifestacao de
um puro deleite, uma celebragdo deste mundo.
No teto da escadaria, particularmente, celebra-
se a extraordinaria diversidade dos seres, pois
a pintura representa os quatro continentes: Eu-
ropa, Asia, América e Africa. As alegorias ima-
ginadas por Tiepolo parecem unir-se num cor-
tejo para expressar as belezas préprias de cada
regido da terra: na Africa, estdao imponentes
avestruzes e camelos; na América, lindas jovens
com cocares de penas coloridas cavalgam exo6-
ticos crocodilos; e na Asia, tigres e elefantes ma-
jestosos fazem parte de um rico desfile.

Na igreja de Vierzehnheiligen, também projetada por Neumann,
o visitante é envolvido pela cor dos painéis pintados no teto e nos alta-
res e pela luz que penetra no interior através das vérias janelas,
multiplicando-se no branco das paredes. Além disso, a decoragdo em
estuque provoca no observador uma ilusao quanto aos limites reais das
paredes, como podemos ver na elaborada planta do edificio (fig. 17.6).
No centro da igreja, encontra-se o Altar dos Milagres, uma obrade J. J.
Kuchel, considerada uma realizagdo completa dos valores do estilo ro-
coco (fig. 17.7).

® Fig. 17.7. Altar
dos Milagres
(1764), de J. J.
M. Kuchel. Este
altar encontra-se
na igreja de
" Vierzehnheiligen,
§ Wiirzburg.
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A pinturg

ig. 17.8. Embar-
que para Citera
(1712-1717), de
Watteau.
Dimensoes:

9 cm x 194 cm.
Museu do
Louvre, Paris.

Na pintura, sdo nitidas as diferencas entre o Barroco e o Rococé.
Enquanto o Barroco desenvolvia temas religiosos em que as atitudes dos
personagens eram repletas de conotagdes draméticas e heréicas, o Ro-
cocé desenvolvia temas mundanos, ambientados em parques e jardins
ou em interiores luxuosos. As personagens nao sdo mais de inspiragio
popular, e sim membros de uma aristocracia ociosa que vive seus alti-
mos tempos de fausto antes da Revolugdo Francesa que se aproxima.

Do ponto de vista técnico também ocorrem transformagdes na pin-
tura. Desaparecem os contrastes radicais de claro-escuro e passam a pre-
dominar as tonalidades claras e luminosas. A técnica do pastel passa a
ser bastante utilizada, pois ela permite a produgio de ‘‘certos efeitos de
delicadeza e leveza dos tecidos, maciez da pele feminina, sedosidade dos
cabelos, luzes e brilhos’'(),

Dentre os pintores desse periodo, os que melhor expressam o esti-
lo rococé sao Watteau e Chardin.

Embora tendo nascido
em Flandres, Antoine Watteau
(1684-1721) ¢é considerado
um verdadeiro mestre da pin-
tura rococd francesa. Seus
quadros de cenas amorosas
substituem as pinturas de te-
mas religiosos e histéricos.

Seus personagens sio
joviais e parecem dedicados
ao gozo das coisas boas da vi-
da, a busca de uma cultura
perfeita e da alegria de um vi-
ver tranquilo. Mas é indisfar-
¢avel neles uma nota de me-
lancolia, um certo ar de tédio
em meio ao prazer.

Sua principal obra, Embarque para Citera (fig. 17.8), expressa de modo
completo a elegincia da nobreza francesa do século XVIII. No que diz
respeito ao tema, essa pintura representa um grupo de pessoas dirigindo-se
para um lugar onde o romance sempre recomega, pois Citera é uma
ilha do Mediterraneo, centro de um antigo culto pagio a Vénus, deusa
do amor.

Do ponto de vista puramente pictérico, é interessante observar a
passagem delicada da neblina sobre o lago para a luz que incide nos ce-
tins dos vestuarios. Com essa técnica, o artista procura criar uma at-
mosfera em que os limites entre o sonho e a realidade nao ficam claros,
completando-a com os querubins soltos no ar e com a decoracio rebus-
cada da barca ancorada 4 margem do lago.

) Carlos Cavalcanti, Histéria das Artes, volume 2, p. 86.
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Fig. 17.9. De
Volta do Mercado
(1739), de
Chardin.
Dimensdes:
46,5cm x 37 cm.
Museu do
Louvre, Paris.

_Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699-1779) tinha uma situagio econd-
mica melhor do que a de Watteau. Esse fato permitiu-lhe uma criagao
mais livre e independente dos favores da corte e das expectativas artisti-
cas da aristocracia. Por isso, seus quadros, em vez de apresentarem o
mundo fantasioso e frivolo dos cortesios, retratam cenas da vida coti-
diana e burguesa da Franca.

A principal caracteristica de Chardin é a sua composi¢do nitida
e unificadora de todos os elementos retratados. No quadro De Volta do
Mercado (fig. 17.9) a personagem que chega a sua casa carregada de com-
pras é percebida visualmente pelo espectador de um modo perfeito em
relagio ao mobili4rio, aos objetos da casa e ao espago circundante. Char-
din consegue essa percepg¢ao gragas & propor¢iao que cria entre a perso-
nagem central e o mével da sala e gragas ao jogo de luz que nos conven-
ce do espago interior de uma casa.

A pintura de Chardin conserva o mesmo toque luminoso de Wat-
teau, mas os temas de interesse desses dois artistas, apesar de pertence-
rem ao mesmo movimento artistico, sio muito diferentes.
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A escultura

Nessa arte, o estilo rococé substituiu os volumes que indicam o
vigor e a energia barrocos por linhas suaves e graciosas. A escultura,
que se torna intimista, geralmente procura retratar as pessoas mais im-
portantes da época. Sao famosas, por exemplo, as esculturas que Jean
Antoine Houdon fez retratando Voltaire, Diderot, Rousseau e outros tan-
tos personagens da histéria francesa e universal. Dessas esculturas, a
de Voltaire (fig. 17.10) é a mais conhecida, por causa da percepgio aguda
que o artista teve do cariter desse pensador francés.

Mas nio foi apenas nos retratos que se destacou a escultura roco-
c6. Foi ela a responsavel pela criagio das estatuetas decorativas, a par-
tir da invengdo da porcelana por dois cientistas alemies, Tischirnhaus
e Boettger, em 1708. Ja em 1709 apareceram as primeiras pegas deco-
rativas em porcelana. Durante o século XVIII, os escultores rococés ale-
maes, franceses, italianos e espanhéis criaram modelos para a manufa-
tura de estatuetas, reproduzindo temas mitolégicos, campestres e da so-
ciedade cortesa.

Entre esses escultores decorativos estdo, por exemplo, Frangois Bou-
cher e Etienne Maurice Falconet, que criaram modelos de pequenas es-
tatuas de Vénus, banhistas, nmfas e cupidos para a Manufatura Real
de Porcelana de Sévres.

Fig. 17.10.
Voltaire (1781), de
Houdon. Altura:
117 em. Museu
Fabre,
Montpellier.
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Neoclosscismo e
O Komaniismo

O estilo
que veio
substituir o
10c0Co

Nas duas dltimas décadas do século XVIII e nas trés primeiras
do século XIX, uma nova tendéncia estética predominou nas criagdes
dos artistas europeus. Trata-se do Academicismo ou Neoclassicismo, que ex-
pressou os valores proprios de uma nova e fortalecida burguesia, que
assumiu a direcao da sociedade européia apds a Revolucao Francesa e
principalmente com o império de Napoleao.

Esse estilo chamou-se Neoclassicismo porque retomou os princi-
pios da arte da Antiguidade greco-romana. A outra denominagao — Aca-
demicismo — deveu-se ao fato de que as concepgdes artisticas do mun-
do greco-romano tornaram-se os conceitos basicos para o ensino das ar-
tes nas academias mantidas pelos governos europeus.

De acordo com a tendéncia neocléssica, uma obra de arte sé seria
perfeitamente bela na medida em que imitasse ndo as formas da nature-
za, mas as que os artistas classicos gregos e os renascentistas italianos

Ja haviam criado. E esse trabalho de imitagdo s6 era possivel através

de um cuidadoso aprendizado das técnicas e convengoes da arte classi-
ca. Por isso, o convencionalismo e o tecnicismo reinaram nas academias
de belas-artes, até serem questionados pela arte moderna. Vejamos, a
seguir, como esse estilo se traduziu na arquitetura e na pintura da época.
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A arquitetura neoclassica

Tanto nas construgdes civis quanto nas religiosas, a arquitetura
neoclassica seguiu o modelo dos templos greco-romanos ou o das edifi-
cagoes do Renascimento italiano. Exemplos dessa arquitetura sao a igreja
de Santa Genoveva, transformada depois no Panteao Nacional, em Pa-

z. 18.1. Pantedo Nacional (1757-1792),
iris. Projeto de Jacques Germain Souflot.

ris, e a Porta de Brandemburgo, em Berlim.

A igreja de Santa Genoveva (fig. 18.1) foi pro-
jetada por Jacques Germain Souflot (1713-
1780), que pode ser considerado um dos pri-
meiros arquitetos neoclassicos. Ele concebeu
a planta do edificio com a forma de uma cruz
grega, um pdrtico de seis colunas e um frontao
onde se encontram trabalhos escultéricos de Da-
vid d’Angers (1788-1856).

A Revolucao de 1789 transformou essa
igreja em Pantedo Nacional, onde passaram a
ser abrigados os restos mortais de importantes
personagens da histéria francesa.

A Porta de Brandemburgo, em Berlim, é uma
obra do arquiteto Karl Gotthard Langhans
(1732-1808) e foi construida entre 1789 e 1794.
Nesse monumento, imponentes colunas déricas
apbéiam um pavimento retangular sobre o qual
estd um belissimo conjunto escultérico de Gott-
fried Shadow (1764-1850), constituido por uma
quadriga de bronze conduzida pela deusa da Vi-
toria (fig. 18.2).

Fig. 18.2.

Porta de Brandemburgo
(1789-1794), Berlim. Projeto
de Karl Gotthard Langhans.
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A pintura do neoclassicismo

A pintura desse periodo foi inspirada principalmente na escultura
classica grega e na pintura renascentista italiana, sobretudo em Rafael,
mestre inegavel do equilibrio da composi¢ao e da harmonia do colorido.

O maior representante da pintura neoclassica €, sem divida, Jacques-
Louis David (1748-1825). Ele nasceu em Paris e foi considerado o pintor
da Revolugao Francesa; mais tarde, tornou-se o pintor oficial do Impé-
rio de Napoledo.

Durante o governo de Napoledo, registrou fatos histéricos ligados
a vida do imperador, dentre os quais estdo, por exemplo, a sua coroa-
¢do e a travessia dos Alpes (fig. 18.3).

David, sem divida, exerceu uma grande influéncia na pintura de
seu tempo. Suas obras geralmente expressam um vibrante realismo, mas
algumas delas exprimem fortes emogdes, como € o caso do quadro que
retrata a morte de seu amigo Marat (fig. 18.4).

Fig. 18.3. Bonaparte
Atravessando os Alpes (1801), de
Jacques Louis David.
Dimensoes: 272 em % 232 cm.
Museu de Versalhes, Paris.

Fig. 18.4. A Morte §

de Marat (1793),

de Jacques Louis David.
Dimensoes: 163 cm x 126 cm.
Museu Real de

Belas-Artes, Bruxelas.
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z. 18.5. Louis
tin (1832), de Ingres.
nensoes: 115em x 93,5 cm.
iseu do Louvre, Paris.

Ja no século XIX, quando outras tendéncias artisticas marcavam
fortemente os pintores da época, Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867)
conservava uma acentuada influéncia neoclassica, herdada de seus mes-
tres, sobretudo de David, cujo atelié freqiientou em 1797.

Sua obra abrange, além de composigdes mitolégicas e literarias,
nus, retratos e paisagens, mas a critica moderna vé nos retratos e nus
o seu trabalho mais admiravel. Ingres soube registrar a fisionomia da
classe burguesa do seu tempo, principalmente no seu gosto pelo poder
e na sua confianga na individualidade. Exemplo disso é o Retrato de Louis
Frangots Bertin (fig. 18.5), que nos pde diante de um vivo representante
do homem do século XIX. O retratado é visto com auséncia de qual-
quer fantasia. As cores sdo poucas e os contornos nitidos. A pintura ex-
pressa a firmeza e a determinagdo do personagem que olha o observa-
dor diretamente.

Por outro lado, Ingres revela um inegavel apuro técnico na pintu-
ra do nu. Sua célebre tela Banhista de Valpingon (fig. 18.6) é um testemu-
nho disso. Nessa obra fica evidente o dominio dos tons claros e transli-
cidos para a representacdo da pele e o dominio do desenho, uma das
caracteristicas mais fortes de Ingres.

Fig. 18.6. Banhista de Valpingon (1808),
de Ingres. Dimensoes: 140 em x 95 cm.
Museu do Louvre, Paris.
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Roman-
fismo:
primeira
reacdo G
arte
neocldssica

O século XIX foi agitado por fortes mudancas sociais, politicas
e culturais causadas pela Revolugdo Industrial e pela Revolugiao Fran-
cesa do final do século XVIII. Do mesmo modo, a atividade artistica
tornou-se mais complexa. Assim, podemos identificar nesse periodo va-
rios movimentos que produziram obras de arte segundo diferentes con-
cepgdes e tendéncias. Por isso, quando estudamos a arte do século XIX,
entramos em contato com movimentos artisticos muito diferentes, co-
mo é o caso do Romantismo, do Realismo, do Impressionismo, do Pos-
Impressionismo.

Dentre esses movimentos artisticos, o primeiro que vamos estu-
dar é o Romantismo, que se caracteriza como uma reagao ao Neoclassi-
cismo do século XVIII e historicamente situa-se entre 1820 e 1850.

Enquanto os artistas neocldssicos voltaram-se para a imitagao da
arte greco-romana e dos mestres do Renascimento italiano, submetendo-
se as regras determinadas pelas escolas de belas-artes, os roménticos pro-
curaram se libertar das convengoes académicas em favor da livre ex-
pressdo da personalidade do artista. Assim, de modo geral, podemos
afirmar que a caracteristica mais marcante do Romantismo ¢ a valori-
zagao dos sentimentos e da imaginagdo como principios da criagédo ar-
tistica.

Ao lado dessas caracteristicas mais gerais, outros valores compu-
seram a estética roméntica, tais como o sentimento do presente, o na-
cionalismo e a valorizacao da natureza.

: 2t s
A pintura romantica

Ao negar a estética neoclassica, a pintura roméantica aproxima-se
das formas barrocas. Assim, os pintores roménticos, como Goya, Dela-
croix, Turner e Constable, recuperam o dinamismo e o realismo que
os neoclassicos haviam negado.

Outro elemento que podemos observar nos quadros romanticos €
a composi¢ao em diagonal, que sugere instabilidade e dinamismo ao ob-
servador. A cor é novamente valorizada e os contrastes de claro-escuro
reaparecem, produzindo efeitos de dramaticidade.

Quanto aos temas, os fatos reais da histéria nacional e contempo-
rinea dos artistas despertaram maior interesse do que os da mitologia
greco-romana. Além disso, a natureza, relegada a pano de fundo das
cenas aristocraticas pelo Neoclassicismo, ganha importancia. Ela mes-
ma passa a ser o tema da pintura. Ora calma, ora agitada, a natureza
exibe, na tela dos roménticos, um dinamismo equivalente as emogcoes
humanas.

Goya: a luta pela liberdade

Francisco José Goya y Lucientes (1746-1828) trabalhou temas di-
versos: retratos de personalidades da corte espanhola e de pessoas do
povo (A Familia Real e A Leiteira de Bordéus), os horrores da guerra (0
Colosso), a agdo incompreensivel de monstros (Saturno Devorando um de
seus Filhos) e cenas histéricas. Dessa variedade tematica, vamos destacar
uma cena histérica que é reconhecidamente um simbolo das lutas pela
liberdade.
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Fig. 18.7. Os
Fuzilamentos de 3
de Maio de 1808
(1814-1815), de

Goya.
Dimensoes:
63,5cm x 410cm.
Viuseu do Prado,

Madri.

No século XIX, a pintura de temas histéricos j4 era considerada
um género definitivo. Entretanto, Goya soube alterar fundamentalmente
o modo de retratar o contetido histérico, dando-lhe um cariter mais ge-
ral. Um bom exemplo disso é a sua obra Os Fuzilamentos de 3 de Maio
(fig. 18.7). Esse quadro representa o fuzilamento, em 3 de maio de 1808,
por soldados franceses, de cidaddos espanhéis contrérios & ocupagao de
seu pais pelo Imperador Napoledo I. Observando essa pintura podemos
notar, pelo jogo de luz e sombra, que se trata de uma composigao dia-
gonal. A luz concentrada sobre o homem de camisa branca, com os bragos
abertos e levantados, nos d4 a certeza da morte iminente e j4 vivida pe-
los companheiros tombados no chio. O tratamento dado pelo artista a
pintura ¢ importante na medida em que universaliza o tema da repres-
sdo politica, superando o fato particular da Espanha. Goya consegue
isso acentuando o contraste entre o aspecto individualizado dos homens
que vao morrer e o aspecto andénimo dos soldados que matam, repre-
sentados sem rosto. O fuzilamento ocorrido em 3 de maio de 1808 é,
entdo, apenas um pretexto para Goya expressar, de forma geral, as lu-
tas da liberdade contra a tirania. No dizer de Lionello Venturi, ‘‘a pin-
tura de Goya é um simbolo eterno da revolta popular contra a
opressdo’’ ().

" Lionello Venturi, Para Compreender a Pintura, p. 126.
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Fig. 18.8. 4
Agitagdo de Tanger
(1837-1838), de
Delacroix.
Dimensaoes:

98 cm x 131 cm.
Colegdo J. Hill,
Nova York.

Eugéne Delacroix: a multidao agitada nas ruas

Aos 29 anos, Eugéne Delacroix (1799-1863) viveu uma importan-
te experiéncia para a sua arte. Ele visitou Marrocos como membro da
comitiva do embaixador da Franca, com a missio de documentar os ha-
bitos e costumes das pessoas daquela terra. A visao que Delacroix teve
de Marrocos e que retratou em seu quadro é a da realidade misturada
a0 mistério e ao exotismo.

Relacionada com essa experiéncia vivida em terras estrangeiras esta
a tela A Agitagao de Tanger (fig. 18.8), 1mp0rtante pelos elementos p:cto-
ricos que prenunciam o impressionismo: o céu transparente, a luz in-
tensamente refletida nas casas, em oposicio as areas de sombra. Do ponto
de vista tematico, o artista revela-se entusiasmado com o movimento
da multidao reunida na rua.

Fig. 18.9. 4

Liberdade Guiando
Povo (1830), de

Delacroix.

Dimensoes:

260 cm x 325 cm.

Museu do

Louvre, Paris.
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Fig. 18.10. O
Grande Canal,
eneza (1835), de
Turner.
Dimensdes:

cm x 123 cm.
Museu de Arte,
Nova York.

Alids, esse tema de multiddes agitando-se nas ruas também foi tra-
balhado por Delacroix no seu quadro mais conhecido: 4 Liberdade Guiando
0 Povo (fig. 18.9). Esse trabalho foi realizado pelo artista como exaltacio
da Revolugio de 1830. Apesar do forte comprometimento politico e par-
ticularizador da obra, o valor pictural ¢ assegurado pelo uso das cores
e das luzes e sombras.

A paisagem roméntica

A pintura paisagistica ji havia se desenvolvido no século XVIII,
mas foi no perfodo roméntico que ganhou nova forca, principalmente
na Inglaterra. A paisagem roméntica inglesa caracteriza-se, de um la-
do, por seu realismo e, por outro, pela recriagao das continuas modifi-
cagoes das cores da natureza causadas pela luz solar. Segundo alguns
historiadores da arte, essa segunda caracteristica permite-nos afirmar
que os paisagistas ingleses do século XIX anteciparam-se em algumas
décadas aos impressionistas franceses.

Turner: a maquina comega a ganhar espago na
paisagem natural

Joseph Mallord William Turner (1 775-1851) representou os gran-
des movimentos da natureza, mas por meio do estudo da luz que a na-
tureza reflete, procurou descrever uma certa ‘‘atmosfera’’ da paisagem.
Exemplos disso sdo as telas O Grande Canal, Veneza e Chuva, Vapor e Velo-
cidade. Na primeira (fig. 18.10), Turner combina a representacio fiel
da realidade com sua ‘‘atmosfera’’. Os tons claros, como o amarelo e
o laranja, sdo mantidos puros, isto é, ndo foram neutralizados com o
branco. Por isso, eles parecem mais brilhantes, principalmente se vistos
em oposi¢ao as 4reas de cor que foram neutralizadas. O efeito geral é
uma paisagem com um brilho tal que levou John Constable a chamar
as telas desse periodo de Turner de ‘‘visdes douradas’’.
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Fig. 18.11. Chuva,

Vapor ¢ Velocidade ;
(1844), de }

Turner. }

Dimensoes:
91 cm x 122 cm.

Galeria Nacional, §

Londres.

Fig. 18.12. 4
Carroca de Feno
(1821), de
Constable.
Dimensoes:

130 cm x 185 cm.
Galeria Nacional,
Londres.

Em Chuva, Vapor e Velocidade (fig. 18.11), Turner substituiu a re-
presentacio dos detalhes pelas formas essenciais da locomotiva e dos tri-
lhos sobre os arcos de um grande viaduto. Sua preocupagio principal
sdo as cores brilhantes concentradas no centro da tela. Um aspecto inte-
ressante nesta obra é a locomotiva, pois ¢ uma das primeiras vezes que
a arte registra a presenca da miquina. Parece ser a tomada de cons-
ciéncia do artista de que a maquina invadiu o espago natural e comegou
a fazer parte do universo da pintura.

John Constable: a paisagem da vida cotidiana

Ao contrario de Turner, a natureza retratada por Constable
(1776-1837) é serena e profundamente ligada aos lugares onde o artista
nasceu, cresceu e trabalhou ao lado do pai. Muitos elementos de suas
paisagens — os moinhos de vento, as barcagas carregadas de cereais —
faziam parte da vida cotidiana do artista quando jovem.

Um exemplo bastante significativo da pintura paisagistica de Cons-
table é a tela A Carroca de Feno (fig. 18.12). Através de uma vasta gama
de cores conseguida por meio da observacdo e do contato direto com
a natureza, o artista obteve um efeito de admirével vivacidade. Além
disso, o rio reflete a luz que vem do céu, dando maior luminosidade
A cena e maior serenidade & paisagem. Constable, por sinal, considera-
va a luz o elemento da natureza fundamental para a pintura paisagistica.




Capitulo 19

A
arquitetura
do
movimento
redlista

eClismo

Entre 1850 e 1900 surge nas artes européias, sobretudo na pintura
francesa, uma nova tendéncia estética chamada Realismo, que se desen-
volveu ao lado da crescente industrializagio das sociedades. O homem
europeu, que tinha aprendido a utilizar o conhecimento cientifico e a
técnica para interpretar e dominar a natureza, convenceu-se de que pre-
cisava ser realista, inclusive em suas criacdes artisticas, deixando de la-
do as visdes subjetivas e emotivas da realidade.

Esses novos ideais estéticos manifestaram-se em todas as artes. A
arquitetura, por exemplo, ao adaptar-se ao novo contexto social, tende
a tornar-se realista ou cientifica. Os arquitetos e engenheiros procuram
responder adequadamente as novas necessidades urbanas, criadas pela
industrializagdo. As cidades ndo exigem mais ricos palcios e templos.
Elas precisam de fabricas, estagdes ferrovirias, armazéns, lojas, biblio-
tecas, escolas, hospitais e moradias, tanto para os operarios quanto pa-
ra a nova burguesia.
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A escultura
realista

Fig. 19.1. Os
Burgueses de Calais
(inaugurado em 8

de junho de

1895), de Rodin.
Jardins do
Parlamento
Britanico,
Londres.

Fig. 19.2. Balzac
(1892-1897), de
Rodin. Altura:
295 cm. Museu

Rodin, Paris.

A escultura realista ndo se preocupou com a idealizagdo da reali-
dade. Ao contréario, procurou recriar os seres tais como eles sdo. Além
disso, os escultores preferiram os temas contemporineos, assumindo mui-
tas vezes uma intengdo politica em suas obras.

Dentre os escultores do periodo realista, 0 que mais se destaca €
Auguste Rodin (1840-1917), cuja produgao desperta severas polémicas.
J4 seu primeiro trabalho importante, A Idade do Bronze, de 1877, causou
uma grande discussdo motivada pelo seu intenso realismo. Alguns criti-
cos chegaram a acusar o artista de té-lo feito a partir de moldes tirados
do préprio modelo vivo. Mas é com Sdo_Jodo Pregando, de 1879, que Ro-
din revela sua caracteristica fundamental: a fixagio do momento signi-
ficativo de um gesto humano.

E isso que podemos ver, por exemplo, no conjunto escultérico Os
Burgueses de Calais (fig. 19.1), de 1895. Essa obra narra um episédio da
Guerra dos Cem Anos, entre a Francga e a Inglaterra. O artista fixa o
momento em que os seis homens mais ricos da cidade francesa de Ca-
lais dirigem-se ao acampamento do invasor inglés, onde vao se apresen-
tar para morrer, tentando evitar assim a destrui¢io da cidade. Essa mesma
tentativa de surpreender o homem em suas a¢des aparece em O Pensa-
dor, seguramente sua obra mais conhecida.

Quanto aos retratos, nem sempre Rodin foi fiel a preocupagao na-
turalista de reproduzir os tragos fisiondmicos do seu modelo. A escultu-
ra que fez de Balzac (fig. 19.2), por exemplo, chegou a ser recusada pe-
la Sociedade dos Homens de Letras de Paris que a encomendara, pois
nio havia semelhanga fisica entre a obra e o retratado. O que o escultor
fez foi privilegiar, 4 sua maneira, o carater vigoroso que a personalida-
de do escritor lhe sugeria, o que o envolveu numa grande polémica.
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A pintura
realista

Fig. 19.3. Mogas
Penerrando Trigo,
de Courbet.

Museu de Belas-
Artes, Nantes.

Na verdade, até mesmo a classificacio da obra de Rodin como rea-
lista é controvertida. Alguns criticos a consideram roméntica por causa
da forte emogao que traduz. Mas outros enfatizam no trabalho desse
escultor o acentuado e predominante cariter naturalista. H4 ainda os
que véem na escultura de Rodin caracteristicas do Impressionismo (ver
capitulo 21), movimento do qual também foi contemporaneo e que re-
volucionou, na época, a pintura européia.

A pintura realista do século XIX caracteriza-se sobretudo pelo prin-
cipio de que o artista deve representar a realidade com a mesma objeti-
vidade com que um cientista estuda um fendmeno da natureza. Ao ar-
tista ndo cabe ‘‘melhorar’’ artisticamente a natureza, pois a beleza est4
na realidade tal qual ela é. Sua fungdo é apenas revelar os aspectos mais
caracteristicos e expressivos da realidade.

Em vista disso, a pintura realista deixou completamente de lado
os temas mitol6gicos, biblicos, histéricos e literarios, pois o que impor-
ta € a criacdo a partir de uma realidade imediata e nao imaginada.

A volta do artista para a representacio do real teve uma conse-
quéncia: sua politizagdo. Isso porque, se a industrializa¢io trouxe um
grande desenvolvimento tecnolégico, ela provocou também o surgimento
de uma grande massa de trabalhadores, vivendo nas cidades em condi-
¢oes precarias e trabalhando em situacdes desumnanas. Surge entio a cha-
mada “‘pintura social”’, denunciando as injusticas e as imensas desigual-
dades entre a miséria dos trabalhadores e a opuléncia da burguesia,

Dentre os representantes da pintura realista podemos apontar Cour-
bet ¢ Manet, que desenvolveram tendéncias diversas.

Courbet: os trabalhadores como tema da pintura

Gustave Courbet (1819-1877) foi considerado o criador do realis-
mo social na pintura, pois procurou retratar em suas telas temas da vi-
da cotidiana, principalmente das classes populares.

Courbet manifesta em sua pin-
tura uma simpatia particular pelos
trabalhadores e pelos homens mais
pobres da sociedade no século XIX,
tal como podemos ver nas obras Os
Britadores e Mogas Peneirando Trigo (fig.
19.3). Nesse quadro, mocgas realizan-
do seu trabalho sdo representadas de
maneira quase fotografica. Entretan-
to, na figura da moga em primeiro
plano, o artista parece fugir um pou-
co dessa preocupagao com a descri-
¢ao objetiva e aproxima-se de uma
representagdao universalizadora do
trabalho que consome a juventude.
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Fig. 19.4. Almo¢o
na Relva (1863),
de Manet.

Manet: um precursor do Impressionismo

Edouard Manet (1832-1883) pertencia a uma familia rica da bur-
guesia parisiense. Diferentemente de Courbet, seu realismo nao tem in-
tencbes sociais. Ao contrario, reflete até um certo ar aristocréatico.

_ Sua carreira foi marcada por alguns desafios a critica conservado-
ra. E verdade que algumas de suas obras nao se afastavam das normas
classicas da pintura, tendo sido aceitas sem polémicas. No entanto, os
quadros que representavam uma ruptura com o academicismo provo-
caram grandes escindalos.

O maior deles aconteceu em 1863, quando Manet enviou para o
Saldo dos Artistas Franceses a tela Almogo na Relva (fig. 19.4). A obra
foi recusada pelo jiri do saldo. Entretanto, como muitos quadros de ou-
tros artistas também ndo foram aceitos, os autores recorreram ao Impe-
rador Napoledo I1I, que determinou a montagem de uma exposi¢ao pa-
ralela i oficial e que se chamou Salido dos Recusados.

Esse quadro de Manet causou um grande escandalo na época por
representar uma mulher nua em companhia de dois homens elegante-
mente vestidos. Alguns anos depois, descobriram-se as fontes de inspi-
racio de Manet: uma tela renascentista, O Concerto Campestre (fig. 19.5),
atribufda por alguns criticos a Giorgione e por outros a Ticiano, e uma
obra de Rafael que representa um grupo de divindades classicas (fig.
19.6). No entanto, a tela de Manet n3o é uma simples copia. Ele ape-
nas transpds as linhas principais e os personagens dessas obras para uma
composi¢ao moderna.

Dimensoes: &8

214 em x 270 cm.
Museu do

Louvre, Paris.
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Fig. 19.5. Detalhe de O Concerto
Campestre (1505-1510), de
Giorgione (?). Dimensdes:

110 em x 138 cm. Museu do 8
Louvre, Paris.

Fig. 19.6.

Detalhe da gravura O julgamento de Pdris
(cerca de 1520). Gravura de Marcantonio
Raimondi a partir de original de Rafael.

Almogo na Relva é inovador em relacio as duas obras anteriores.
Primeiro, quanto ao clima de realidade que apresenta, pois os persona-
gens da tela de Manet eram pessoas conhecidas da sociedade parisien-
se, e nao seres lendérios como os das obras renascentistas. Em segundo
lugar, esse quadro apresenta uma composicio elaborada, como pode-
mos ver pela descri¢do a seguir.

As trés figuras em primeiro plano sdo Victorine Meurend (mode-
lo de Manet), Eugéne Manet (irméo do pintor) e Ferdinand Leenhoff
(escultor e amigo do pintor). Mais ao fundo, estd uma figura curvada
saindo da 4gua — que podemos identificar como Vénus — e, mais a
frente, uma natureza morta.

O interessante da composigao € o sistema de triangulos que se inter-
relacionam, criando uma estrutura fechada onde aparentemente existia
uma dispersdo de elementos. Assim, ha um tridngulo formado pelas trés
figuras sentadas sobre a relva, outro que se sobrepde a esse e envolve
a figura na 4gua, € um terceiro, mais amplo, que abrange todas as figu-
ras e tem seu vértice no passaro que voa no ponto mais alto da tela.
Do ponto de vista das cores, o centro de interesse est4 na luminosidade
que a cena ganha com a figura nua da modelo.

A obra de Manet foi importante na medida em que inovou a pin-
tura, dando-lhe uma luminosidade mais intensa, como se pode obser-
var em Tocador de Pifaro, Almogo no Atelié e Bar de Folies-Bergére. Essa lumi-
nosidade foi apontada pelos criticos de arte como um elemento precur-
sor do Impressionismo.
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Desde meados do século XVIII, o governo britanico procurava es-
tabelecer uma colaboracio entre as artes e a indtstria artesanal, através
da Society of Arts. Mas foi em 1835 que as escolas oficiais de desenho
foram criadas com o objetivo determinado de aprimorar o design das ma-
nufaturas e tornar a arte compativel com a industrializagao.

Enquanto esse processo ocorria, surgiram criticos propondo a vol-
ta da tradigdo artesanal da Idade Média. Entre eles estava John Rus-
kin; influente e respeitado critico de arte e também professor nas escolas
de desenho do governo inglés.

As idéias de Ruskin influenciaram William Morris (1834-1896),
um jovem arquiteto e socidlogo. Morris passou entdo a divulgar a im-
portancia da renovagio da tradigdo artesanal para melhorar o design, pois
temia que o processo de produgao industrial vulgarizasse ou mesmo des-
truisse o conteddo artistico dos objetos industrializados.

Morris pds em pratica essas concepgdes na firma de arquitetura
de George Edmund Street, que projetava objetos para interiores e para
a vida diaria, como papéis de parede, vitrais, carpetes, tecidos, tapeca-
rias € moveis.
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Art
Nouveau:
uma soma
de
fendéncias

Fig. 20.1. Salao
de Cha Willow,
em Glasgow.
Projeto de
Charles R.
Mackintosh.

Entretanto, ele percebeu que era impossivel associar o consumo
crescente com a técnica da produgio artesanal: a Revolugio Industrial
havia criado definitivamente uma nova realidade e era preciso aceitar
o trabalho artistico mecanizado.

Mas as idéias de William Morris acabariam por constituir o Mo-
vimento das Artes e Oficios (Arts and Crafis Movements), que exerceu uma
grande influéncia no moderno desenho industrial. Foi com esse movi-
mento que se estabeleceu a pratica de os artistas desenharem objetos
para a producio em série pela indistria.

Na dltima década do século XIX, surgiu um novo movimento ar-
tistico que reuniu as mais diversas tendéncias: as idéias da industriali-
zagao, do Movimento das Artes e Oficios, da arte oriental, das artes
decorativas e das iluminuras medievais.

Esse movimento se difundiu por toda a Europa e recebeu nomes
diferentes nos diversos pafses. Na Franca era conhecido como Modern
Style ou Art Nouveau; na Alemanha, como Jugendstil; e na Italia, como
Stile Floreale ou Stile Liberty.

A produgdo do Art Nouveau — nome pelo qual esse movimento
ficou mais conhecido — envolveu principalmente os objetos ornamen-
tais e a arquitetura.

As linhas sinuosas dos vegetais nas artes aplicadas

Nas chamadas ‘artes aplicadas”, ou seja, as que se dedicam a pro-
duzir objetos para o uso cotidiano, o estilo art nouveau recebeu vérias
contribuigdes. Entre elas estio os trabalhos dos ingleses Christopher Dres-
ser, Walter Crane, Kate Greenaway e Charles Mackintosh.

Christopher Dresser (1834-1904) era professor de desenho e estudio-
so de Boténica. Seus desenhos, que recriavam formas vegetais, desti-
naram-se aos mais diversos objetos: pegas de metal, vidro, papéis de
parede, ceramica e mobilidrio. Em dltima anilise, o proposito de Dres-
ser era transformar as formas naturais em formas decorativas.
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Walter Crane (1845-1915) e Kate Greenaway (1846-1901) trabalharam
na ilustracio de livros infantis. Crane ilustrou, por exemplo, A Bela e
a Fera, mas desenhou também motivos para tecidos, tapetes, azulejos,
vitrais, cerdmica e papel de parede. J4 Kate Greenaway fez desenhos
para cartoes do Dia dos Namorados que se tornaram muito famosos e
renderam-lhe grande sucesso comercial. Mas seu trabalho artistico de
maior reconhecimento foram as ilustragoes para livros e contos infantis.

Charles Rennie Mackintosh (1868-1928) deu nova diregao a esse esti-
lo, tornando suas linhas mais retilineas e simétricas. Exemplo disso é
a decoragao do Salao de Cha Willow (fig. 20.1). Este saldo, que se en-
contra num edificio inteiramente projetado por esse arquiteto e cons-
truido entre 1901 e 1904, teve como modelo de seus elementos decorativos
a folha do salgueiro (willow, em inglés). Uma peca especialmente famo-
sa de Mackintosh ¢ a porta dupla que projetou para esse mesmo salao,
em madeira pintada e vidro colorido. A

Na Franga, os trabalhos de René Lalique (1860-1945) e de Emile Gallé
(1846-1904) sao os melhores exemplos dessa arte decorativa. Usando pé-
rolas, esmalte e cores suaves, Lalique criou j6ias representando flores,
plantas e animais de aspecto frégil e delicado (fig. 20.2). De Emile Gal-
1€ sao famosos os jarros em vidro, com linhas sinuosas, inspiradas na
natureza floral (fig. 20.3).

O estilo art nouveau nas artes aplicadas difundiu-se também na
América. Nos Estados Unidos, por exemplo, seu principal representan-
te foi Louts Comfort Tiffany (1848-1933), que reuniu influéncias da arte
mourisca ¢ da arte japonesa e desenvolveu um novo método de produ-
¢do de vidros ornamentais para lumindrias, vitrais e vasos. Suas pecas,
opacas ou transparentes, eram baseadas em motivos naturais (fig. 20.4).

Fig. 20.2. A Mulher Libélula, de René Lalique.
Museu Gulbenkian, Lisboa.
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Fig. 20.3. Jarra,
le Emile Gallé. E
nitida nessa jarra

a influéncia da
arte do Extremo

Oriente. Museu

das Artes
Decorativas,
Paris.

Fig. 20.4. Jarra,
de Louis C.
Tiffany. As obras
desse artista
americano eram
muito aceitas em
Paris. Daf a
grande influéncia
que exerceu sobre
o desenho € a
técnica do vidro
europeu. Museu
das Artes
Decorativas,
Paris.

Art Nouveau: a unidade das artes

De modo geral, o art nouveau procurou preservar o contato do
artista com a natureza e desenvolver um artesanato habilidoso. Os pin-
tores, escultores e arquitetos ligados a esse estilo tentaram escapar do
crescente modo de produgao industrial e procuraram criar pegas € ma-
teriais construtivos, recorrendo aos processos artesanais.

A principal conquista do Art Nouveau, porém, foi promover uma
verdadeira unidade das artes. Desse modo, os méveis, os objetos do dia-
a-dia e o préprio edificio passaram a ser criados a partir de uma mesma
tendéncia decorativista.
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O Impressionismo foi um movimento artistico que revolucionou pro-
fundamente a pintura e deu inicio s grandes tendéncias da arte do sé-
culo XX.
Os pintores impressionistas procuraram, a partir da observagio
direta do efeito da luz solar sobre os objetos, registrar em suas telas as
constantes alteragdes que essa luz provoca nas cores da natureza.
Na realidade, nao houve nenhuma teoria que orientasse a criagio
artistica desses pintores. Havia apenas algumas consideracdes gerais,
muito mais praticas do que tedricas, que os artistas seguiam em seus
procedimentos técnicos para obter os resultados que caracterizaram a
pintura impressionista. Essas consideragdes podem ser assim resumidas:
® A pintura deve registrar as tonalidades que os objetos adquirem ao
refletir a luz solar num determinado momento, pois as cores da natu-
reza se modificam constantemente, dependendo da incidéncia da luz
do sol.

® As figuras ndo devem ter contornos nitidos, pois a linha é uma abs-
tracdo do ser humano para representar as imagens.

® As sombras devem ser luminosas e coloridas, tal como ¢é a impressio
visual que nos causam, e nfo escuras ou pretas, como os pintores cos-
tumavam representé-las no passado.

® Os contrastes de luz e sombra devem ser obtidos de acordo com a lei
das cores complementares. Assim, um amarelo préximo a um violeta
produz uma impressio de luz e de sombra muito mais real do que
o claro-escuro tdo valorizado pelos pintores barrocos.

® As cores e tonalidades nio devem ser obtidas pela mistura das tintas
na paleta do pintor. Pelo contrario, devem ser puras e dissociadas nos
quadros, em pequenas pinceladas. E o observador que, ao admirar
a pintura, combina as vérias cores, obtendo o resultado final. A mis-
tura deixa, portanto, de ser técnica para ser 6ptica.
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Os grandes
pintores
impres-
sionistas

Fig. 21.1.
Vulheres no Jardim
(1866-1867), de
Monet.
Dimensdes:
6em x 208 cm.
Museu do

Louvre, Paris.

ig. 21.2. Catedral
¢ Rouen em Pleno
Sol (1892-1893),
de Monet.
Dimensoes:

7 cm x 63 cm.
Museu do

Louvre, Paris.

A primeira vez que o publico teve contato com a obra dos impres-
sionistas fol numa exposi¢ao coletiva realizada em Paris, em abril de
1874. Mas o publico e a critica reagiram muito mal ao novo movimen-
to, pois ainda se mantinham fiéis aos principios académicos da pintura.

Entre os expositores estavam Renoir, Degas, Pissarro, Cézanne,
Sisley, Monet e Morisot. S6 na década seguinte é que os impressionis-
tas comecaram a ser compreendidos pela critica e pelo publico. Depois
de 1945 o governo francés criou, em Paris, o Museu_Jeu de Paume, conhe-
cido também como Museu dos Impressionistas. Recentemente as obras
dos impressionistas foram transferidas para o Quai d’Orsay, também em
Paris.

Monet: as cores inconstantes da natureza

A grande preocupagao de Claude Monet (1840-1926) sao as pes-
quisas com a luz solar refletida nos seres humanos e na natureza. O qua-
dro Mulheres no_Jardim marca o inicio dessa fase em sua pintura (fig. 21.1).
A partir dai, Monet entusiasma-se pela pintura ao ar livre, que lhe per-
mite recriar os efeitos da luz do Sol diretamente da natureza, como po-
demos ver em La Grenouilliere e Impressao, pir-do-sol.

O melhor exemplo dessa preocupagio de Monet pelo registro dos
efeitos da luz pode ser observado na série de quadros que pintou da ca-
tedral de Rouen. Tomando como tema a fachada dessa construgio géti-
ca, o artista pintou-a em varios momentos do dia, registrando assim as
diferentes impressoes que o edificio lhe causava. Foi esse encanto que
sentia pela luz e a ousadia em representa-la tdo intensamente que o tor-
naram chefe dos impressionistas (fig. 21.2).
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Fig. 21.3. Detalhe
do Baile no Moulin
de la Galette
(1876), de
Renoir.
Dimensoes:
131em x 175 cm.
Museu do

Louvre, Paris.

Fig. 21.4. La
Grenoutlliére
(1869), de

Renoir.
Dimensdes:

66 cm x 81,3 cm.
Nationalmuseum,
Estocolmo.

Fig. 21.5. La Grenouilliére (1869), de
Monet. Dimensdes: 75 em x 100 cm.
Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Renoir: a alegria e o otimismo do fim
do século XIX

Pierre Auguste Renoir (1841-1919) foi o pintor impressionista que
ganhou maior popularidade e chegou mesmo a ter o reconhecimento
da critica ainda em vida. Seus quadros manifestam otimismo, alegria
e a intensa movimentagao da vida parisiense do fim do século XIX. Exem-
plo disso é o famoso Baile no Moulin de la Galette, em que as pessoas
movimentam-se numa atmosfera feliz de cores e sorrisos (fig. 21.3).

Desde 1869, depois de superar as influéncias de Courbet, um pin-
tor realista ja consagrado, Renoir manifestava claramente sua adesao
ao movimento impressionista com La Grenouilliére (fig. 21.4). Nessa te-
la, ele retrata uma cena segundo a impressio determinada pela luz so-
lar num momento efémero de um dia alegre. Podemos observar ai o prin-
cipio éptico do Impressionismo: as manchas coloridas unidas visualmente
pelo observador compdem um todo percebido como uma reuniio festiva.

Esse quadro esta ligado a um acontecimento interessante: a cena
representada foi pintada ao mesmo tempo por Monet e Renoir. Esse
fato, além de ter dado fama as duas telas, mostra bem como os dois ar-
tistas estavam empenhados em explorar as superficies refletoras de luz,
tal como a agua de La Grenouilliére (fig. 21.5).
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Fig. 21.6. O
Ensaio (1877), de
Degas.

Dimensoes:

H8 ecm x 103 cm.
Galeria de Arte,
Glasgow.

Degas: o ambiente fechado, a luz artificial
e a influéncia da fotografia

Apesar de ter feito parte do grupo dos impressionistas, Edgar De-
gas (1834-1917) teve nele uma posi¢ao muito pessoal. Sua formagio aca-
démica e sua admiragio por Ingres fizeram com que valorizasse o dese-
nho e ndo apenas a cor, que era a grande paixido do Impressionismo.

Além disso, foi pintor de poucas paisagens e cenas ao ar livre. Os
ambientes de seus quadros sao interiores € a luz ¢ artificial. Sua grande
preocupagao era flagrar um instante da vida das pessoas, apreender um
momento do movimento de um corpo ou da expressdo de um rosto.
Exemplo disso sao suas telas com bailarinas, tais como Ensaio de Balé,
No Palco, Quatro Bailarinas em Cena ¢ O Ensaio. Observando O Ensaio (fig.
21.6), vemos a leveza dos movimentos, a delicadeza das cores em pastel
e a sutileza do desenho. '

N ['ig. 21.7. A Bolsa de Algoddo

B de Nova Orleans (1873), de Degas.
Dimensées: 72 cm x 90 cm.
Museu de Belas- Artes, Pau.




144

A arte no mundo ocidental

A
evolucdo
do

Impres-
sionismo:
0
Pontilhismo

A contribui¢do mais importante de Degas para a pintura moder-
na é a angulagdo obliqua e o enquadramento das cenas, com objetos
e pessoas em primeiro plano, o que d4 maior profundidade a composi-
¢do. Essa caracteristica revela a grande influéncia que a fotografia exer-
ceu sobre ele. E inegavel, por exemplo, a semelhanga de muitos de seus
quadros com fotografias instantineas, pois as pessoas sdo pintadas co-
mo se tivessem sido imobilizadas em plena a¢do que realizam, despreo-
cupadas com a presenca do artista (fig. 21.7).

Em 1886 realizou-se a tltima exposi¢ao coletiva do grupo de artis-
tas impressionistas. Dessa exposi¢io participaram dois pintores que da-
riam uma nova tendéncia ao movimento: Georges Seurat (1859-1891) e
Paul Signac (1863-1935).

Basicamente, o trabalho desses dois artistas aprofundou as pesquisas
que os impressionistas realizaram quanto a percep¢io 6ptica. Seurat,
principalmente, acabou reduzindo as pinceladas a um sistema de pon-
tos uniformes que, no seu conjunto, dao ao observador a percepgao de
uma cena.

Essa técnica foi chamada de Pontilhismo e Divisionismo, porque as
figuras, na tela, sdo representadas em mintsculos fragmentos ou pon-
tos, cabendo ao observador percebé-las como um todo plenamente or-
ganizado.

Dentro dessa tendéncia, os quadros mais famosos de Seurat sao
Tarde de Domingo na Ilha de Grande Jatte (fig. 21.8) e O Circo, e de Signac,
Margens do Rio e Veleiros do Porto.

Fig. 21.8. Tarde

de Domingo na Illha de Grande
Jatte (1884-1886), de Seurat.
Dimensoes: 260 cm x 350 cm.
Art Institute, Chicago.
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Gauguin: 0
uso
arbitrario
da cor

A expressdo Pés-Impressionismo foi usada para designar a pintu-
ra que se desenvolveu de 1886, a partir da dltima exposi¢do impressio-
nista, até o surgimento do Cubismo, com Pablo Picasso e Georges Bra-
que, entre 1907 e 1908. Ela abrange pintores de tendéncias bem diver-
sas, como Gauguin, Cézanne, Van Gogh e Seurat, que apenas no ini-
cio de suas carreiras identificaram-se com o Impressionismo.

Além desses artistas, nao podemos deixar de nos referir, nesse pe-
riodo, & obra de Toulouse-Lautrec, que documentou a vida parisiense
do fim do século XIX de um ponto de vista muito pessoal e, portanto,
impossivel de ser enquadrado em algum movimento artistico.

Inicialmente, Paul Gauguin (1848-1903) ligou-se ao Impressionismo
e participou da quinta exposicdo coletiva desse movimento, em 1880.
Mas por volta de 1884, seus quadros ja superavam, em alguns aspec-
tos, a tendéncia impressionista: a tinta comega a ser usada pura, €m
areas de cor bem definidas, os objetos passam a ser coloridos de modo
arbitririo e a representacio deixa de ser tridimensional,

Em 1886, Gauguin ainda participa da dltima exposi¢io 1mpres-
sionista com dezenove telas. Mas em 1888, as caracteristicas de sua pin-
tura acentuam-se bastante, principalmente na obra_Jacd ¢ 0 Anjo (fig. 22.1).
Agora, ao contrério da pintura impressionista, os campos de cor sdo bem
definidos e limitados por linhas de contorno visiveis, as formas das pes-
soas e dos objetos sdo planas e as sombras desaparecem.
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Fig. 22.1. Jacé ¢ o
Amo (1888), de
Gauguin.
Dimensdes:

73 cm x 92 cm.
Galeria Nacional = =

da Escécia, I |

Edimburgo.

As idéias artisticas de Gauguin encontraram alguns seguidores, entre
os quais Maurice Denis, que ‘‘elaborou uma defini¢ao da pintura mo-
derna: um quadro, antes de ser um cavalo, um nu ou um episodio qual-
quer, € essencialmente uma superficie plana coberta de cores, de acor-
do com algum padrao’’".

Na década de 1890, Gauguin viveu no
Taiti e produziu uma série de telas que consti-
tui a parte mais conhecida de sua obra. Seus
quadros dessa época registram o espago natu-
ral e a vida simples das pessoas livres do peso
da civilizagao ocidental, como se pode obser-
var em Ta Matete — O Mercado, Siesta, Taiti e
Jovens Taitianas com Flores de Manga (fig. 22.2).

¢ Fig. 22.2. Jovens Taitianas com

Flores de Manga (1899), de Gauguin.
Dimensoes: 94 cm x 73 cm.

Metropolitan Museum of Art, Nova York.

@ Donald Reynolds, A Arte do Século XIX, p. 121.
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Cézanne:
a busca
da
estrutura
permanen-
fe da
natureza

Pig22.3.0
Castelo de Médan
(1879-1882), de

Cézanne.

Dimensoes:

9 em x 72 cm.
Galeria de Arte,
Glasgow.

Fig. 22.4. Madame Cézanne (1890),

de Cézanne. Dimensoes: 89 cm x 70 cm.

Como Gauguin, Paul Cézanne (1839-1906) também teve o inicio
de sua carreira ligado ao movimento impressionista. Mas nao tardou
muito para que sua pintura tomasse outros rumos. Ele ndo se preocu-
pava em registrar o aspecto passageiro de um momento provocado pela
constante mudanga da luz solar, como defendiam os impressionistas.
Ao contrario, o que Cézanne buscava era o permanente, a estrutura in-
tima da natureza.

Essa mudanca radical de concepgao estética ja é evidente em sua
tela O Castelo de Médan (fig. 22.3). Nesse quadro, os campos de cor sao
bem delimitados, embora persistam ainda areas matizadas com ocre e
laranja. No entanto, as drvores sdo concebidas com uma estrutura ci-
lindrica bem definida e é nitida a diferenca entre linhas horizontais e
verticais.

A partir dessa obra, o rompimento com o grupo impressionista é
inevitavel, pois a tendéncia de Cézanne em converter os elementos na-
turais em figuras geométricas — como cilindros, cones e esferas —
acentua-se cada vez mais, de tal forma que se torna impossivel para ele
recriar a realidade segundo ‘‘impressdes’’ captadas pelos sentidos.

A arte de Cézanne amadurece no periodo que vai de 1885 a 1895,
quando mora em Aix-en-Provence, longe do agitado ambiente de Pa-
ris. Nessa época, pintou alguns retratos de seu filho e de sua mulher,
onde podemos observar o mesmo tratamento dado aos objetos ou ele-
mentos da natureza. Em Madame Cézanne (fig. 22.4) fica evidente a in-
tengdo geometrizante do artista, pois ele representa o rosto da figura
com forma oval e os bracos com formas cilindricas.

Olhando a pintura de Cézanne, é ficil compreender a enorme in-
fluéncia que ele exerceu sobre os artistas que nas primeiras décadas do
século XX criaram a arte denominada moderna.

Museu de Arte, Sao Paulo.

-
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Toulouse-
Lautrec:
fracos
rdpidos,
poucas
cores e

uma
situacdo
humana

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901) morreu com apenas 37
anos. No entanto, embora sua vida tenha sido curta, ele a viveu inten-
samente, sempre i procura dos breves momentos de autenticidade dos
seres humanos. Como dissemos no inicio do capitulo, € impossivel as-
sociar a obra deste artista a qualquer tendéncia estética do final do sé-
culo XIX. Desde cedo seu talento firmou-se como independente e abso-
lutamente original.

Apesar de ter nascido numa rica propriedade rural no sul da Franga,
foi a vida urbana e agitada de Paris que Toulouse-Lautrec registrou de
uma forma inconfundivel em suas telas. Mas quem sdo os parisienses
que interessam a ele? Sdo os artistas de circo, as dangarinas, os freqtien-
tadores dos bares e cabarés, as prostitutas e as pessoas andnimas. E o
pintor soube registrar, com poucos mas perspicazes detalhes, os tragos
mais significativos desses personagens e de seus ambientes. Podemos ver
isso em Circo Fernando: a Amazona, Jane Avril Dangando a Mélinite, O Mou-
lin Rouge e No Saldo da Rue des Moulins.

De modo geral, o que caracteriza a pin-
tura de Toulouse-Lautrec é a sua capacidade
de sintese, o contorno expressivo das figuras e
a dinimica da realidade representada. Quanto
a temética, seus quadros afastam-se da nature-
za e voltam-se para os ambientes interiores: o
circo, o bar, o bordel. A natureza, quando apa-
rece, é mero cendrio, apresentado de forma im-
precisa, pois nao merece do pintor o mesmo cui-
dado com que procura recriar o drama pessoal
de seus contemporaneos. Por exemplo, na obra
Tvette Guilbert que Saiida o Puiblico (fig. 22.5), € evi-
dente a economia de tracos e cores. Mas € ex-
tremamente expressiva a figura da artista — de-
clamadora festejada na época, porém ja enve-
lhecida —, que agradece ao piblico com um sor-
riso triste € um rosto recoberto por uma ma-
quiagem caricatural.

Na verdade, Toulouse-Lautrec soube cap-
tar em sua pintura, como nenhum outro artis-
ta, a sociedade e o ser humano para além da
aparéncia de felicidade, sentimento quase obri-
gatério nos dltimos anos do século XIX, ale-
gremente chamados de ‘‘belle époque’”.

Fig. 22.5. Ivette Guilbert que Saiida o Piblico
(1894), de Toulouse- Lautrec.
Dimensdes: 48 cm x 25 cm. Museu de Albi.
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Van Gogh:
a emogao
enquanto
cor

Conhecer Vincent Willem van Gogh (1853-1890) é entrar em con-
tato com um artista apaixonante. Alguém que se empenhou profunda-
mente em recriar a beleza dos seres humanos e da natureza através da
cor, que para ele era o elemento fundamental da pintura.

Até dedicar-se completamente 2 sua arte, Van Gogh percorreu uma
trajetéria dificil. Nascido na Holanda, foi contemporaneo de muitos pin-
tores e até se aproximou de alguns deles, como Toulouse-Lautrec e Gau-
guin. Mas, na verdade, foi uma pessoa solitaria.

E possivel dividir sua produ¢ao em quatro periodos, que vio des-
de os seus primeiros quadros, ainda da fase holandesa, em torno de 1880,
até a fase final, ja pr6xima de sua morte, em 1890.

O primeiro periodo relaciona-se com o tempo em que Van Gogh
assumiu a condigdo de pregador religioso entre mineiros belgas, dos
quais se tornou companheiro de trabalho. Sua pintura estava entio li-
gada a tradig¢do holandesa do claro-escuro e a preocupagio com os
problemas sociais. As cores
que usava eram sombrias e
seus personagens melancoli-
€Os, COmMO aparecem por
exemplo na tela Os Comedores
de Batata (fig. 22.6).

Em 1881, depois de va-
rios conflitos pessoais, Van
Gogh voltou para a casa da
familia, na Holanda. Mas em
1886 seguiu para Paris, onde
teve inicio uma nova fase de
sua pintura. Na capital fran-
cesa, ligou-se superficialmen-
te a0 movimento impressio-
nista, mas logo o abandonou,
pois procurava um novo
caminho para sua arte. In-
teressou-se pelo trabalho de
Gauguin, principalmente pe-
la sua decisao de simplificar
as formas dos seres, reduzir
os efeitos da luz e usar zonas
de cores bem definidas.

Fig. 22.6. Os Comedores de
Batata (1885), de Van Gogh.
Dimensées: 82 cm x 104 cm.
Rijksmuseum

Vincent van Gogh,
Amsterdam.
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Fig. 22.7. Café a Noite (1888), de Van Gogh.
Dimensoes: 70 cm x 89 cm.
Yale University Art Gallery, New Haven.

Em 1888, deixou Paris e fol para Ar-
les, cidade ao sul da Franga, onde passou a
pintar ao ar livre. O sol intenso da regiao me-
diterrinea interferiu em sua pintura, € o ar-
tista libertou-se completamente de qualquer
naturalismo no emprego das cores,
declarando-se um colorista arbitrario. Van
Gogh apaixonou-se entdo pelas cores inten-
sas e puras, sem nenhumd matizagio, pois
elas tinham para ele a fungdo de representar
emocoes (fig. 22.7).
Entretanto, Van Gogh passou por vé-
rias crises nervosas e, depois de intcrnagt’ics
=" e tratamentos médicos, dirigiu-se, em maio
de 1890, para Anvers, uma cidade tranqjiila ao norte da Franca. Nessa
época, em trés meses apenas, pintou cerca de oitenta telas com cores
fortes e linhas retorcidas, como Os Ciprestes e Trigal com Corvos (fig. 22.8).
Em julho do mesmo ano, Van Gogh suicidou-se, deixando uma
obra pléstica composta por 879 pinturas, 1 756 desenhos e dez gravu-
ras. Enquanto viveu ndo foi reconhecido pelo piblico nem pelos criti-
cos, que ndo souberam ver em sua obra os primeiros passos em dire¢do
a arte moderna, nem compreender o seu esforco para libertar a beleza
dos seres por meio de uma explosdo de cores.

Fig. 22.8. Trigal com Corves (1890), de Van Gogh.
Dimensodes: 50,5 cm x 100,% cm. Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam.
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PrNCIOCIS
NoOVIMmeENIos
Qrfisicos do

secuUo XX

O século XX inicia-se ampliando as conquistas técnicas e o pro-
gresso industrial do século anterior. Na sociedade, acentuam-se as dife-
rengas entre a alta burguesia e o proletariado. O capitalismo organiza-
se e surgem os primeiros movimentos sindicais que passam a interferir
nas sociedades industrializadas.

Nas primeiras décadas do nosso século ocorrem também profun-
das conturbagdes politicas: a Primeira Guerra Mundial, a Revolugao
Russa, o surgimento do fascismo na Itilia e do nazismo na Alemanha.
Nao demorou muito para que as situacdes politicas criadas pela Italia
e Alemanha levassem os paises europeus e americanos a envolverem-se
em novo conflito mundial. Com essa tltima grande guerra, tiveram inicio
também as pesquisas € o uso da energia nuclear, que se configura hoje
como uma ameaga a sobrevivéncia da humanidade.

Ocorreram ainda neste século a conquista do espaco, o uso cres-
cente da computagio e dos satélites, que colocam em comunicagio ime-
diata as mais distantes partes do mundo.
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Expressio-
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Ao lado desses avangos acentuaram-se as disparidades sociais. Hoje,
existem regioes com imensas riquezas e outras com grande pobreza, onde
as pessoas passam fome e ignoram os fatos e os beneficios do progresso
material das regides ricas.

E nesse contexto complexo, rico em contradi¢des e muitas vezes
angustiante que se desenvolve a arte do nosso tempo. Assim, 0s movi-
mentos e as tendéncias artisticas, tais como o Expressionismo, o Fauvismo,
o Cubismo, o Futurismo, o Abstracionismo, o Dadaismo, o Surrealismo, a Pin-
tura Metafisica, a Op-art e a Pop-art expressam, de um modo ou de outro,
a perplexidade do homem contemporineo.

Este movimento artistico teve origem em Dresden, Alemanha, entre
1904 e 1905, com um grupo chamado Die Briicke, que em portugués sig-
nifica A Ponte. Desse grupo faziam parte Ernst Ludiwig Kirchner (1880-1938),
Erich Heckel (1883-1970) e Karl Schmidt-Rottluff (1884-1976).

E inegével que o Expressionismo foi uma reagio ao Impressionis-
mo, ji que esse movimento se preocupou apenas com as sensagoes de
luz e cor, ndo se importando com os sentimentos humanos e com a pro-
blematica da sociedade moderna. Ao contrario, o Expressionismo pro-
curou expressar as emogdes humanas e interpretar as angustias que ca-
racterizaram psicologicamente o homem do inicio do século XX.

Na verdade, essa tendéncia para traduzir em linhas e cores os sen-
timentos mais dramaticos do homem ja vinha sendo realizada por Van
Gogh, que ndo se preocupava mais em fixar os efeitos efémeros da luz
solar sobre os seres. Como vimos, esse artis-
ta procurava, através da cor e da deforma-
¢ao proposital da realidade, fazer com que
os seres reais nos revelassem seu mundo in-
terior.

Além de Van Gogh, o pintor noruegués
Edvard Munch (1863-1944) também inspirou
o movimento expressionista. Sua obra O Grite
(fig. 23.1) € um exemplo dos temas que sen-
sibilizaram os artistas ligados a essa tendén-
cia. Nela a figura humana nao apresenta suas
linhas reais mas contorce-se sob o efeito de
suas emocoes. As linhas sinuosas do céu e da
agua, e a linha diagonal da ponte, conduzem
o olhar do observador para a boca da figura
que se abre num grito perturbador. Essa ati-
tude inédita até aqui para as personagens da
pintura e a énfase para as linhas fortes evi-
denciam a emogao que o artista procura ex-
pressar.

Fig. 23.1. O Grito

(1893), de Munch.
Dimensoes: 91 cm x 73,5 em.
Nasjonalgalleriet, Oslo.
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Fig. 23.2. Cinco
Mulheres na Rua
13), de Kirchner.
Dimensoes:

118 cm x 89 cm.
Wallraf-Richartz-
Museum, Colonia.

Fauvismo

Em Cinco Mulheres na Rua (fig. 23.2), te-
la de Ernst Kirchner, um tema aparentemen-
te ingénuo é tratado de uma forma inquie-
tante. Cinco mulheres vestidas com roupas
elegantes parecem imobilizadas numa calga-
da, observando uma vitrina. As extremida-
des de suas figuras sdo alongadas nas linhas
dos sapatos e nos enfeites dos chapéus. Isso
lhes confere um ar maldoso e arrogante, que
¢é reforcado pelas expressdes duras de seus
rostos. Além disso, as vestes escuras contra
os tons verdes do fundo enfatizam a suges-
tao de aspereza e de dificuldade de comuni-
cacao no relacionamento entre os seres hu-
manos, ou ainda a atitude orgulhosa da bur-
guesia, que elas parecem representar.

Como podemos notar, os expressionis-
tas sdo deformadores sisteméticos da reali-
dade, pois desejam expressar com a maior
veemeéncia possivel seu pessimismo em rela-
¢ao ao mundo. Assim, realizam uma pintu-
ra que foge as regras tradicionais de equili-
brio da composi¢io, da regularidade da for-
ma e da harmonia das cores. Por isso é considerada por alguns como
uma pintura feia. Contribui para essa visdao negativa a amargura com
que as vezes o homem e a natureza sio retratados.

Esse clima melancélico e inquietante do Expressionismo — histo-
ricamente o primeiro grande movimento da pintura moderna — sera
muitas vezes abandonado e outras tantas retomado ao longo deste agi-

tado século XX.

Em 1905, em Paris, durante a realizacao do Salao de Outono, al-
guns jovens pintores foram chamados pelo critico Louis Vauxcelles de
Jfauves, que em portugués significa ‘‘feras’’, por causa da intensidade com
que usavam as cores puras, sem mistura-las ou matiza-las.

Dois principios regem esse movimento artistico: a simplificagdo das
formas das figuras e o emprego das cores puras. Por isso, as figuras fau-
vistas sdo apenas sugeridas e nao representadas realisticamente pelo pin-
tor. Da mesma forma, as cores nao sdo as da realidade. Elas resultam
de uma escolha arbitraria do artista e sdo usadas puras, tal como estao
no tubo de tinta. O pintor nao as torna mais suaves nem cria gradagao
de tons.

E certo que os fauvistas, tais como André Derain (1880-1954), Mau-
rice de Viaminck (1876-1958), Othon Friesz (1879-1949) e Henri Matisse
(1869-1954), nao foram aceitos quando apresentaram suas obras. Mas
foram eles os responsaveis pelo desenvolvimento do gosto pelas cores
puras, que atualmente estdo nos intimeros objetos do nosso cotidiano
e nas muitas pecas do nosso vestudrio.
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Fig. 23.3. Natureza-morta com Peixes Vermelhos
(1911), de Matisse. Museu
de Arte Moderna, Nova York.

O Cubismo

Dos pintores fauvistas, Matisse
foi, sem divida, a maior expressio. Sua
caracteristica mais forte é a despreocu-
pagdo com o realismo, tanto em rela-
¢do as formas das figuras quanto em re-
lacdo as cores. Em suas obras, as coi-
sas representadas s3o menos importan-
tes do que a maneira de representa-las.

Assim, as figuras interessam en-
quanto formas que constituem uma
composicio. E indiferente ao artista se
elas sio de pessoas ou de natureza-
morta. Por exemplo, em Natureza-morta
com Peixes Vermelhos (fig. 23.3), quadro
pintado em 1911, podemos observar
que o importante para Matisse é que
as figuras — tais como a mulher, o
aquaério, o vaso com flores e a pequena
estante —, uma vez associadas, com-
pdem um todo orgénico. Mas esse ob-
jetivo ndo era procurado apenas pela as-
sociagdo das figuras. As cores puras
e estendidas em grandes campos, como
o0 azul, o amarelo e o vermelho, sao tam-
bém fundamentais para a organizagao
da composigao.

Historicamente o Cubismo originou-se na obra de Cézanne, pois,
como vimos, para ele a pintura deveria tratar as formas da natureza co-
mo se fossem cones, esferas e cilindros.

Entretanto, os cubistas foram mais longe do que Cézanne. Passa-
ram a representar os objetos com todas as suas partes num mesmo pla-
no. E como se eles estivessem abertos e apresentassem todos os seus la-
dos no plano frontal em relagdo ao espectador. Na verdade, essa atitude
de decompor os objetos ndo tinha nenhum compromisso de fidelidade
com a aparéncia real das coisas. Significava, em suma, o abandono da
busca da ilusdo da perspectiva ou das trés dimensdes dos seres, tao per-
seguidos pelos pintores renascentistas.

Com o tempo, o Cubismo evoluiu em duas grandes tendéncias cha-
madas Cubismo analitico e Cubismo sintético. O Cubismo analitico foi
desenvolvido por Picasso e Braque, aproximadamente entre 1908 e 1911.
Esses artistas trabalharam com poucas cores — preto, cinza e alguns
tons de marrom e ocre —, ja que o mais importante para eles era defi-
nir um tema e apresenté-lo de todos os lados simultaneamente (fig. 23.4).
Levada as dltimas conseqiiéncias, essa tendéncia chegou a uma frag-
mentagio tdo grande dos seres, que tornou impossivel o reconhecimen-
to de qualquer figura nas pinturas cubistas (fig. 23.5).
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Fig. 23.4. Violino
¢ Cantaro (1910),
de Braque.
Dimensdes:
17em x 73,5¢cm.
Museu de Arte,
Basiléia.

Fig. 23.5. O Poeta
\ (1911), de

. Picasso.
Dimensoes:

130 cm x 89 cm.
Cole¢ao Peggy

i Guggenhein,

% Veneza.

Reagindo a excessiva fragmentagao dos objetos e a destruicdo de
sua estrutura, os cubistas passaram ao Cubismo sintético. Basicamente,
essa tendéncia procurou tornar as figuras novamente reconheciveis. Mas,
apesar de ter havido uma certa recuperagiao da imagem real dos obje-
tos, isso nao significou o retorno a um tratamento realista do tema. Foi
mantido o modo caracteristico de o Cubismo apresentar simultaneamente
as varias dimensdes de um objeto, como podemos observar em Mulher
com Violdo, de Braque (fig. 23.6).

O Cubismo sintético foi chama-
do também de Colagem porque intro-
duziu letras, palavras, nimeros, peda-
cos de madeira, vidro, metal e até ob-
jetos inteiros nas pinturas. Essa inova-
¢ao pode ser explicada pela intengio do
artista de criar novos efeitos plasticos
e de ultrapassar os limites das sensagoes
visuais que a pintura sugere, despertan-
do também no observador as sensagoes
tateis.

Fig. 23.6. Mulher
com Violdao (1908)
de Braque.
Dimensoes:
130cm x 73,7 cm.
Museu Nacional
de Arte
Moderna, Paris.

?
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Fig. 23.7. Les
Demoiselles
d’Avignon (1907),
de Picasso.
Dimensoes:

244 cm x 234 cm.
Museum of
Modern Art,
Nova York.

A pintura de Picasso e Braque, os iniciadores
do Cubismo

Pablo Picasso (1881-1973), tendo vivido 92 anos e pintado desde mui-
to jovem até préximo a sua morte, passou por diversas fases. Entretan-
to, sdo mais nitidas a fase azul (1901-1904), que representa a tristeza e
a melancolia dos mais pobres, e a fase rosa (1905-1907), em que pinta
acrobatas e arlequins.

Depois de descobrir a arte africana e compreender que o artista
negro nao pinta ou esculpe de acordo com as tendéncias de um determi-
nado movimento estético, mas com uma liberdade muito maior, Picas-
so desenvolveu uma verdadeira revolucao na arte. Em 1907, com a obra
Les Demoiselles d’Avignon (fig. 23.7), comega a elaborar a estética cubis-
ta, que, como vimos anteriormente, se fundamenta na destrui¢ao da har-
monia classica das figuras e na decomposi¢ao da realidade.

Aos poucos o artista comega a voltar sua atengdo para o homem
europeu envolvido pelos conflitos que desembocarao nas guerras da dé-
cada seguinte. Em 1937 pinta o seu mais famoso mural em que repre-
senta, com veemente indignacio, o bombardeio da cidade espanhola de
Guernica, responsavel pela morte de grande parte da populagéo civil
formada por criancas, mulheres e trabalhadores (fig. 23.9).
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Arte africana: uma expressdo
arfistica pouco conhecida

No século XVI, chegaram a Eu-
ropa alguns objetos da arte africa-
na, mas despertaram curiosidade
apenas por seu lado exético.

A expans@o do dominio colo-
nial europeu na Africa, que se deu
de forma mais intensa no final do
século passado, contribuiu para o
aumento do contato da Europa
com a arte daquele continente e
motivou diversas pesquisas antro-
polégicas sobre os povos e as cul-
turas afficanas. Como resultado, a
arte africana foi clossificada num
conjunfo variado de estilos, que,
por aproximag&o com a arte euro-
péia, foram chamados de natura-
lista, expressionista e abstrato. Mas
essas denominagdes ndo sdo mui-
‘o corretas, pois a arte africana
nunca se organizou em tendéncias
ou movimentos estéticos, conforme
temos visto na evolugdo da arte
ocidental.

Atualmente considera-se de
grande importancia a escultura
africana, como as terracotas, os
frabalhos em bronze ou madeira
da Nigéria, da Costa do Marfim ou
do Zaire.

v

Fig. 23.9. Guernica (1937), de Picasso. Dimensdes:

349 cm x 777 cm. Este quadro ficou em Nova York,
desde o comego dos anos 40, pois, segundo a vontade
de Picasso, ele sé deveria voltar 2 Espanha ap6s o fim
da ditadura de Franco, responsavel pelos bombardeios
da aldeia de Guernica. Isto s6 ocorreu em 1981. Hoje
Guernica se encontra numa sala especial do Museu do
Prado, em Madri.

Além de pintor, Picasso foi gravador e escultor, rea-
lizando nessas atividades uma obra independente da pin-
tura. Suas gravuras, por exemplo, sdo trabalhos de um
auténtico gravador e ndo de um pintor que também faz
gravuras, pois dominou com vigor as mais variadas téc-
nicas: agua-forte, Agua-tinta, ponta-seca, litografia e gra-
vura sobre linéleo colorido. A caracteristica mais mar-
cante da obra gravada de Picasso — que se estende de
1907 a 1972 — esta na forga expressiva do desenho € na
oposigao entre areas de claridade e de sombra (fig. 23.10).

Ao lado de Pi- :
casso, Georges Braque
(1882-1963) também
renovou a arte do sé-
culo XX ao considerar
a pintura como uma
obra diferente de uma
descri¢do objetiva da
realidade.

2

Fig. 23.10. Escultor ¢
Modelo Ajoelhado (1933).
Gravura em agua-forte de
Picasso. Dimensoes:

36,7 cm x 29,8 cm.
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Essa arte negra, livre de princi-
pios estéticos predeterminados,
ndo passou despercebida de mui-
1os artistas modernos, que reconhe-
ceram nela novas motivagdes
plasticas.

Picasso, embora fenha chega-
do a dfirmar que desconhecia a ar-
te negra, admitiu um certo relacio-
namento entre ela e alguns ele-
mentos de sua pintura; Braque, por
sua vez, refletiu alguma influéncia
da arte africanu na escultura de
peixes e passaros. Léger, de modo
mais direto, manifesfou seu conhe-
cimento da arfe negra na obra A
Criagdo do Mundo, em que repro-
duziu com detalhes uma mascara
dos Batles, povo da Costa do Mar-
fim, notavel pelas suas esculturas
em madeira e pelo artesanafo em
ouro (fig. 23.8).

Grande parte
do publico apre-
ciador da arte
desconhece a
produgdo da ar-
te negra. Ela po-
de ser encontfra-
da apenas em al-
guns museus, Co-
mo o Museu de
Artes da Africa e

da Oceania, em Fig. 23.8.

Miscara baiile.

Paris, na Franga;
o Museu Nigeria-

no, em Lagos, na Nigéria; e 0 Mu-

seu Real da Africa Central, em Bru-

xelas, na Bélgica. Mas os estudos
sobre essa arte ndo G0 NUMerosos
e as informagdes existentes sGo
pouco divulgadas. As noficias que
o resto do mundo fem da Africa ne-
gra apenas ddo confa das gran-
des dificuldades econdémicas, da
fome e das lutas politicas por que
passam os povos africanos. Ha um
siléncio muito grande guanto &s
suas manifestagdes arfisticas, moti-
vado, falvez, pela gravidade dos
problemas sociais, pelo isolamento
desses povos e pelas idéias divul-

pelos colonizadores sobre a

inferioridade de suas culfuras.

Fig. 23.11. Casas
do Estaque (1908),
de Braque.
Dimensoes:

73 cm x 59,5 cm.
Museu de Arte,
Berna.

Depois de 1908,
quando pintou Casas
do Estaque (fig. 23.11),
Braque passa pela fa-
se do Cubismo anali-
tico, de que é exemplo
sua obra O Portugués.
Entre 1913 e 1917, ja sob o Cubismo sintético, Bra-
que comega a representar os objetos destacando-lhes
as partes mais significativas. E dessa época, por
exemplo, A Mesa do Miisico. :

A partir da década de 30, e depois de uma fa-
se de transicdo, o artista descobre novos interesses
estéticos, e supera o Cubismo inicial. Morreu aos
79 anos em Paris depois de produzir uma obra que
revolucionou a pintura desde o inicio do século XX

Os principios cubistas € 0 otimismo
de Léger

Do ponto de vista puramente pictérico, as
obras de Fernand Léger (1881-1955) apresentam
um desenho sintético e :
geometrizado. Mas
sua pintura é impor-
tante pelo seu signifi-
cado, pois é um co-
mentario otimista so-
bre o inicio do nosso
século. Ele considera a
maquina e o trabalho
dos homens na produ-
¢ao industrial como a
forma de construgao
de um mundo novo

como podemos ver em ‘g 93 19 Elementos Meci

Elementos Mecdnicos . 2
fiv. 9% e nicos (1918-1923), de Léger
s o Dimensoes: 211 cm

grafo. 167 cm. Museu de Arte, Basiléias
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Abstracio-
nismo

Fig. 23.13.
Batalha (1910), de
Kandinsky.

Dimensoes:

94 cm x 130 cm. |

Tate Gallery,
Londres.

Léger aceita e admira o crescimento industrial do fim do século
passado e das primeiras décadas deste século. Para ele, a mecanizacio
e os grandes aglomerados urbanos sdo os sinais dos tempos contempo-
raneos. Por isso, merecem ser registrados com 0 mesmo interesse e en-
Cantamento com que os pintores registraram outros momentos da his-
toria passada.

Em 1925, seu contato com o arquiteto Le Corbusier abre-lhe no-
vas perspectivas. Primeiro, descobre a importéancia social das pinturas
murais que vdo além do cariter individualista da pintura de cavalete.

Em segundo lugar, Léger procura superar a distingio entre obra
de arte e objeto utilitario, valorizando o desenho industrial para que o
objeto produzido pela maquina seja uma das mais auténticas expres-
soes da beleza contemporanea.

A principal caracteristica da pintura abstrata é a auséncia de rela-
¢@o imediata entre suas formas e cores e as formas e cores de um ser.
Por isso, uma tela abstrata ndo representa nada da realidade que nos
cerca, nem narra figurativamente alguma cena histérica, literaria, reli-
giosa ou mitolégica. _

Os estudiosos de arte comumente consideram o pintor russo Was-

sily Kandinsky (1866-1944) o iniciador da moderna pintura abstrata. O

comego de seus trabalhos neste sentido é marcado pela tela Batalha (fig.
28:13).

Nessa obra ainda é possivel identificar — mesmo com formas sim-
plificadas — algumas langas e montanhas, uma fortaleza e um arco-fris.
Entretanto, mais do que objetos, reconhecemos uma série de planos e
de linhas diagonais cujas cores vao desde o negro bem nitido, até bor-
roes de cores suaves.




160

A arfe no mundo ocidental

Fig.-23.15.
Construgdo Linear,
de Gabo. Os fios
de nailon criam
jogos de luz e
superficies que
nao sao
claramente

definiveis

Em 1914, Kandinsky entrou em contato com 0s pintores russos
Mikhail Larionov (1881-1964) e Natdlia Gontcharova (1881-1962) que valo-
rizavam as relacoes entre as cores, sem se preocupar com a representa-
cao de um assunto.

Em 1912, ao visitar Paris, o artista russo Viadimir Tatlin (1885-1956)
impressionou-se com as colagens cubistas. A partir de entao comegou
a fazer pintura de relevo, usando materiais diversos. Dai, o artista deu
mais um passo e comegou a construir objetos a partir de vidro, metal
e madeira. Suas obras eram completamente abstratas e foram a base
para o movimento denominado Construtivismo. Esse movimento teve a
participagio também dos escultores Antoine Pevsner (1886-1962) e Naum
Gabo (1890-1977) que, ao lado de Tatlin, usaram principalmente o me-
tal como matéria-prima para a criagio de pegas abstratas, ou “‘constru-
¢des’’, como preferiam chama-las, em vez de esculturas, como tradicio-
23.14''¢ 23 15)

nalmente sdo denominadas (figs.

RN R

Fig. 23.14. Construgdo

Superficie Desenvolt de

Aol
toee,

Pevsner. Gracas aos efeitos

de luz, esta-escultura de
Pevsner assume uma forma
dinimica. Assim, o cheio e
o vazio, o claro e o escuro

assumem uma funcao ]'11(is(i('<i

Fig. 23.16. Impressdo. Domingo
(1910), de Kandinsky.

Staatliche Galerie, Munique.
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ig. 23.17. Arvore

Vermelha §

(1909-1910), de
Mondrian.
Dimensoes:

70 cm x 99 cm.
Gemeentemu-
seumn, Haia.

Em 1922, os artistas russos separaram-se e terminaram esta fase
de intensa pesquisa de novas formas de expressao pléstica. Tatlin ligou-
se a Revolugdo Russa. Gabo e Pevsner abandonaram o pafs, quando
o governo revoluciondrio interferiu na produgio artistica, fechando os
ateliés dos artistas modernos e valorizando a arte realista. Mas em 1931 .
Gabo e Pevsner, novamente juntos, tornam-se os fundadores do movi-
mento internacional de artistas abstratos chamado Criagdo Abstrata.

Depois das primeiras pesquisas abstratas realizadas pelos artistas
russos, em pouco tempo o abstracionismo dominou z pintura moderna
€ tornou-se um movimento bastante diversificado. Entretanto, duas ten-
déncias firmaram-se com caracteristicas mais precisas — o Abstracio-
nismo informal e o Abstracionismo geométrico.

No Abstracionismo informal predominam os sentimentos e emocdes.
Por isso, as formas e cores sdo criadas mais livremente, sugerindo asso-
ciagbes com os elementos da natureza. A obra Impressio. Domingo (fig.
23.16), de Kandinsky, constitui um bom exemplo dessa tendéncia.

Ja no Abstracionismo geométrico, as formas e as cores devem ser orga-
nizadas de tal maneira que a composigio resultante seja apenas a ex-
pressdao de uma concep¢do geométrica.

As obras do pintor holandés Piet Mondrian (1872-1974) sio as mais
representativas do Abstracionismo geométrico, pois, assim como Cézan-
ne, ele buscava o que existe de constante nos seres, apesar de eles pare-
cerem diferentes. Segundo Mondrian, cada coisa, seja ela uma casa, uma
drvore ou uma paisagem, possui uma esséncia que est4 por trs de sua
aparéncia. E as coisas, em sua esséncia, estao em harmonia no Univer-
so. O papel do artista, para ele, seria revelar essa esséncia oculta e essa
harmonia universal.
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Fig. 23.18. Arvore
Cinza (1911), de
Mondrian.
Dimensoes:

789 cm. %1075
cm. Gemeente-
museum, Haia.

Fig. 23.19. Arvores
em Flor (1912), de
Mondrian.
Dimensoes:
65c % 73 .
Colegao G. J.
Nieuwenhuizen
Segaar, Galeria
Nova Spetra,
Haia.

| 2

Figs 23,90,
Composicao (1921),
de Mondrian.
Museu Nacional
de Arte
Moderna, Paris.

Essa busca da estrutura oculta dos seres aparece na série de arvo-
res que pintou entre 1908 e 1912. Em Arvore Vermelha (fig. 23.17) reco-
nhecemos perfeitamente uma arvore apesar do uso arbitrario que faz
da cor vermelha. J4 nos quadros seguintes, o artista se interessa pela
arvore como um conjunto de linhas retas e curvas e no relacionamento
desse conjunto com o todo da tela (figs. 23.18 e 23.19).

Nas décadas de 20 e 30, as linhas diagonais e curvas desaparecem
dos seus quadros, dando lugar somente as linhas horizontais e verticais;
estas, juntamente com as cores primarias, produzem estruturas claras,
brilhantes e equilibradas. Mas o equilibrio obtido em suas obras nao
é resultante da simetria, forma tradicionalmente usada para consegui-
lo. Ao contririo, em Mondrian, o equilibrio é resultado da assimetria

(fig. 23.20).
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Nfura Moderna

D Futurismo

Além das grandes linhas da pintura do inieio do século XX, ou-
tras idéias motivaram os artistas das primeiras décadas do nosso século
a experimentar novos caminhos para suas criagdes. Assim, a valoriza-
¢do da velocidade produzida pela mecanizagido do mundo contempora-
neo levou a criagao do movimento que ficou conhecido por Fufurismo.
Ao mesmo tempo, partindo da critica da falta de sentido desse mundo
tao valorizado pelos futuristas, outro grupo de artistas foi responsavel
por duas novas tendéncias estéticas: o Surrealismo e o Dadaismo. A par
disso, surgem ainda a Op-art e a Pop-art, traduzindo a cultura dos gran-
des centros industrializados.

Este movimento teve uma forte relagio com a literatura do inicio
do século, influenciada em 1909 pelo Manifesto Futurista do poeta e escri-
tor italiano Filippo Tommaso Marinetti.

Na pintura, assim como na literatura, os futuristas — como a pré-
pria palavra sugere — exaltavam o futuro e sobretudo a velocidade, que
passou a ser conhecida e admirada a partir da mecanizagao das indis-
trias e da crescente complexidade social que ganharam os grandes cen-
tros urbanos.

Para os pintores ligados ao Futurismo, os outros artistas tinham
ainda uma visdo estatica da realidade, ignorando o aspecto mais evi-
dente dos novos tempos: o movimento veloz das maquinas, que provo-
ca a superacdao do movimento natural.
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Em 1910, foi lancado em Milao outro ma-
nifesto futurista — dirigido particularmente a
pintura —, assinado por Umberto Boccioni,
Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla e
Gino Severini.

Para esses artistas ndo interessava a repre-
sentagao de um corpo em movimento, mas sim
a expressio do préprio movimento. Como pre-
tendiam evitar qualquer relagio com a imobi-
lidade, recusaram toda representagao realista e
usaram, além de linhas retas e curvas, cores que
sugerissem convincentemente a velocidade.

Exemplos desses principios sdo a peca em
bronze Formas Unicas de Continuidade no Espago
(fig. 24.1), do escultor Umberto Boccioni, e a
tela Velocidade Abstrata — O Carro Passou (fig.
24.2), do pintor Giacomo Balla.

A
Fig. 24.1. Formas
Unicas de
Continuidade no
Espago, de Umberto
Boccioni. Essa
escultura foi
concebida em
1913 e fundida
em 1931. Altura:
111 ecm. Museu
de Arte Moderna,
Nova York.

Fig. 24.2. Veloci-
dade Abstrata — O
Carro Passou
(1913), de
Giacomo Balla.
Dimensoes:

50,2 cm x 65,4
cm. Tate Gallery,
Londres.

A fGnTOSiO Nas duas primeiras década}s.do séc.ulo XX, os estudos ps’icanaliti—
cos de Freud e as incertezas politicas criaram um clima favordvel para
inVGde q oldesenv.olvimento de uma arte que criticava a cultura eurppéia e a fra-
: gil condi¢do humana diante de um mundo cada vez mais complexo.
re(]“dOde Surgem entdo movimentos estéticos que, interferindo de maneira
fantasiosa na realidade, procuram denunciar a falta de sentido da civili-
zagao contemporénea, como € o caso da pintura metafisica, do Dadaismo

e do Surrealismo, cujas linhas mais significativas veremos a seguir.
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Fig. 24.3. O Regresso do Poeta (1911), de De

A pintura metafisica

O artista mais conhecido desse movi-
mento é Giorgio de Chirico (1888-1978). O te-
ma de suas obras sdo as paisagens urbanas.
Mas as cidades de seus quadros sao deser-
tas, melancélicas e iluminadas por uma luz
estranha. Os edificios, geralmente enormes
e vazios, assumem um aspecto inquietante
e a cena parece ser dominada por um silén-
cio perturbador, como em O Enigma da Che-
gada e O Regresso do Poeta (fig. 24.3).

Alguns criticos viram, nesses elemen-
tos da pintura de Giorgio de Chirico, uma
oposi¢do entre a técnica precisa com que 0
artista compde a cena e a inquietac¢io que ela
desperta no espectador.

O Dada e o Surrealismo

Durante a Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), artistas e intelectuais de diver-
sas nacionalidades, contrarios ao envolvimen-
to de seus paises no conflito, exilaram-se em
Zurique, na Sui¢a. Af acabaram fundando

Chirico. Colecao particular. um movimento literirio que deveria expres-

sar suas decep¢Oes com o fracasso das cién-
cias, da religido e da Filosofia existentes até entao, pois se revelaram
incapazes de evitar a grande destrui¢do que assolava toda a Europa.

Esse movimento foi denominado Dadsd , nome escolhido pelo poe-
ta hiingaro Tristan Tzara. Ele abriu um dicionério ao acaso e dei%ou
seu dedo cair sobre uma palavra qualquer da pagina. O dedo indicou
a palavra ‘‘dada’’, que na linguagem infantil francesa significa ‘‘cava-
lo’’. Mas isso ndo tinha a menor importincia. Tanto fazia ser essa co-
mo outra qualquer palavra, pois a arte perdia todo o sentido, ja que
a guerra havia instaurado o irracionalismo no continente europeu.

E preciso considerar também que os estudos de Freud chamavam
a aten¢@ao para um aspecto novo da realidade humana. Eles revelavam
que muitos atos praticados pelos homens s3o automaticos e independentes
de um encadeamento de razdes logicas.

Dessa forma, os dadaistas propunham que a criagdo artistica se
libertasse das amarras do pensamento racionalista e sugeriam que ela
fosse apenas o resultado do automatismo psiquico, selecionando e com-
binando elementos ao acaso. Na pintura, essa atitude foi traduzida por
obras que usaram o recurso da colagem.

S6 que agora a intengao nao é plastica e sim de satira e critica aos
valores tradicionais tao valorizados, mas responsaveis pelo caos em que
se encontrava a Europa.
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O Dadaismo, e principalmente o seu princi-
pio do automatismo psicolégico, propiciou o apa-
recimento do Surrealismo, na Franca, em 1924. O
poeta e escritor André Breton (1896-1966) liderou
a criacio desse novo movimento € escreveu o seu
primeiro manifesto, em que associa a criagao ar-
tistica ao automatismo psiquico puro. Desta asso-
ciacdo resulta que as obras criadas nada devem a
razio, 3 moral ou & prépria preocupacao estética.
Portanto, para os surrealistas, a obra de arte nao
¢ o resultado de manifestagdes racionais e logicas
do consciente. Ao contrario, sao as manifestacoes
do subconsciente, absurdas e ilégicas, como as ima-
gens dos sonhos e das alucinagdes, que produzem
as criagoes artisticas mais interessantes.

As vezes, as obras surrealistas representam
alguns aspectos da realidade com excesso de rea-
lismo. Entretanto, eles aparecem sempre associa-
dos a elementos inexistentes na natureza, criando
conjuntos irreais.

Fig. 24.4.\ Mae Dos pintores surrealistas, Salvador Dali (1904-1989) é sem divida
West (1934-1936), o mais conhecido, com suas obras A Persisténcia da Memdria e A Ceta. Ele
de Dali. Institute  criou o conceito de ‘‘parandia critica’” para referir-se a atitude de quem
of Art, Chicago. recusa a légica que rege a vida comum das pessoas. Segundo o préprio

pintor, é preciso ‘‘contribuir para o total descrédito da realidade’.

Ao retratar Mae West, (fig. 24.4),
atriz norte-americana conhecida prin- i G T e
cipalmente por suas interpretagoes nos B
filmes de western, Dali a reproduziu co-
mo se fosse uma fotografia inexpressi-
va. Converte-a num saldo em que a cor-
tina, o sofa, a lareira e os quadros sao,
respectivamente, os cabelos, a boca, o
nariz e os olhos da atriz.

A pintura surrealista desenvolveu
duas tendéncias: a figurativa (fig. 24.5)
e a abstrata (fig. 24.6). Entre os pinto-
res surrealistas de tendéncia figurativa
estao Salvador Dali e Marc Chagall
(1887-1985). Ja entre os surrealistas de
tendéncia abstrata estdo Joan Mird
(1893-1983) e Max Ernst (1891-1976).

Fig. 24.5. O Violinista Verde (1923), de Marc
Chagall. Dimensdes: 195,6 cm x
108 cm. Museu Guggenheim, Nova York.
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Fig. 24.6. Noitada| Esnobe da Princesa, de Miré. Colecdo L.-G. Claueux, Paris.

A arfe dos |

grandes
centros
industriali-
20d0s

_ No inicio da segunda metade deste século, os grandes centros ur-
banos j4 estdo recuperados dos danos causados pela Segunda Guerra
Mundial. A indistria tem sua capacidade de produgio redobrada, co-
locando no mercado artigos que sdo largamente consumidos pelos habi-
tantes das cidades, que crescem sem parar.

Foi dentro desse contexto social que ganharam forca do1s modos
de expressdo artistica conhecidos por Op-art e Pop-art. Para o primeiro,
a arte deveria simbolizar a possibilidade constante de modificac¢ées da
realidade em que o homem vive. J4 a Pop-art procurava expressar a
realidade contemporénea, sobretudo a cultura da cidade, dominada pe-
la tecnologia industrial. '

A Op-art

A expressdo ‘‘op-art’’ vem do inglés (optical art) e significa ‘‘arte
6ptica’’. O seu precursor é Victor Vasarely (1908- ), criador da pldsti-
ca do movimento.

As obras da Op-art apresentam diferentes figuras geométricas, em
preto e branco ou coloridas, combinadas de tal modo que provocam no
espectador sensagoes de movimento. Além disso, se o observador mu-
dar de posigdo, terd a impressdao de que a obra se modifica: os tragos
se alteram e as figuras se movimentam, formando um novo conjunto
pictérico (fig. 24.7). Enfim, trata-se de uma arte que, da mesma forma
que a vida contemporinea, estd em constante alteragio.



168

A arte no mundo ocidental

Os muitos nomes da arte pés-
moderna

O Modernismo abrange as ma-
nifestagdes arfisticas ocorridas do fi-
nal do século passado até o inicio
dos anos 60. A partir de entdo, ou
mais precisamente desde a Op-art,
as tendéncias artisticas sao agru-
padas sob a denominagdo Pés-
Modernismo.

Enfre as muitas tendéncias em
que se dividem as criagoes artisti-

uma vez que fizeram uma tra;eiérﬁo
artistica muito breve, participando
apenas de algumas exposi¢oes ou
apresentagdes.

De modo geral, esses movimen-
tos surgiram na Europa e nos Esfa-
dos Unidos no final da década de
60 e nos primeiros anos da década
de 70. Eles procuraram realizar uma
sintese que ignorou os limites entre
as artes pldasticas e as outras expres-
soes artisticas. O Happening, por
exemplo, incorpora ao mesmo tem-
po elementos das artes plasticas
(cendrio, roupas, cores efc.), dama-
sica, do teatro, do cinema, da life-
ratura e até mesmo da politica. £
um espetaculo coletivo, no qual os
artistas nGo estdo sujeitos a um ro-
teiro predeterminado, podendo
atuar liviemente e de improviso.

Os artistas pds-modermnos discu-
tiram fambém a questdo do ato de
criar a obra de arte. Para os artis-
tas conceituais, por exemplo, a arte
ndo precisa de nenhum suporte
material como pedra, tela, tintas ou
qualquer outro. O artista conceitual
apenas propde idéias de obras e
0 receptor da proposta deve
imagind-as. Assim, a exposicdo de

v

Fig. 24.7. Triond
(1973), de
Vasarely. Galeria
Denise René,
Paris.

As pesquisas de sugestdo do movimento a partir das
sensagoes Gpticas desenvolveram-se principalmente na dé-
cada de 60 e tiveram sua maior manifestagiao publica na
exposicao coletiva denominada The Responsive Eye, reali-
zada em 1965, no Museu de Arte Moderna de Nova York.

Essa concepgio da plastica do movimento propiciou
a invengao de mdbiles por Alexander Calder (1898-1976), que
associou os retangulos coloridos das telas de Mondrian
a idéia de movimento. Os primeiros trabalhos de Calder
eram movidos manualmente pelo observador. Mas, de-
pois de 1932, ele verificou que se mantivesse as formas
suspensas, elas se movimentariam pela simples acao ‘das
correntes de ar (fig. 24.8).

Fig. 24.8. Mdbile em Dois Planos, de Alexander Calder.
Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.
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v

Embora os mébiles parecam simples, sua monta-

arte conceitual que ocormeu na Ale- gem & muito complexa, pois exige um sistema de peso
manha em 1969 limitou-se a um ca- e contrapeso muito bem estudado para que o movimen-
talogo. em que cada artista expu- to tenha ritmo e sua duragdo se prolongue.

nha em algumas paginas suas
obras, ou seja, seus conceitos e
suas idéias sobre elas.

Com o desenvolvimento acele-
rado da informdtica a partir da dé-
cada de 60, o computador invadiu
praticamente fodas as Greas da afi-
vidade humana, incluindo a cria-
¢do arfistica. Em vez de tela, pincel
e fintas, os arfistas ligados a Arte por
Computador.usam programas de
computagdo pc\ro criar obras que
podem ser reproduzidas na felevi-
s@o, no cinemo%% mesmo em pa-
pel. Mas o fundamental é que tais
obras resultam da wfilizagéo da lin- Y
guagem logica da informdtica. ; W e

4 411,

Através dela e com o auxilio de so- Fig. 2
fisticados equipamentos;o artista ; S X
fransforma impulsos eletréni g Pintura hiper-
imagens na tela de video (fig. rcglls;ié.IArt
Staff, Inc.

24.10).

Apesar de fudo isso, o cofidia-
no vivido pelo homem & um eferno
e forte apelo & imaginagdo criado-

ra do artista. Talvez seja por isso Fig. 24.10. Gente

que ao longo da historia os movi- 25% Grau Zero
mentos realistas sempre ressurgem. (1973), de
No entanto, & necessario observar Wildemar
que, apesar do nome, as obras rea- Coidoie
listas nunca foram um retrato fiel da R !
realidade, pois a obra de arte & B A
sempre o resulfado da visGo pes- DimensGes:
soal do artista, de sua inferpreta- 126 cm x 61 em.
QGO do real. : ( :(l|f‘t_"é-lu
0 realismo da década de 70, particular.
chamado de Hiper-realismo, finha
como proposta representar um fe-
ma familiar, mas procurando expli-
citar para o observador aspectos e !
surpreendentes desse fema. Emge-  fidas simefricamente e de grandes Fig. 24.12. Broken
ral os pinfores hiper-realistas faziom  proporgées (fig. 24.12). J& a Body & Ob '1- : a
seus quadros a partir de fofografias,  Art caracteriza-se pelo uso que o ar- Bariict

de preferéncia em preto e branco.  tista faz de seu proprio corpo como
O uso das cores era umaopgdodo  base para a criagdo plastica. Bru-

Newmann. OS

artista para com elas criar, numa  ce Naumann (1944- ), por quatro tridngulos
fela plana, efeifos intensos de volu-  exemplo, artista ligado a esse mo- que formam a
me, luz e profundidade (fig. 24.11).  vimento, apresentou em 1966 uma pirimide de

As obras criadas pelos artistas - fofografia dele proprio langando sustentagdo tém
gados @ Minimal Art apresentam  Ggua pela boca, intitulada Retrato 2,90 m de base.
formas geométricas simples, repe-  do Arfista como uma Fonte. O obelisco mhede

5,13 m de altura.
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A Pop-art
A expressdo ‘‘pop-art’’ também vem do inglés e significa “‘arte
popular’’. Esse movimento artistico apareceu nos Estados Unidos por
volta de 1960 e alcangou extensa repercussao internacional.
A fonte da criagdo para os artistas ligados a esse movimento era
o dia-a-dia das grandes cidades norte-americanas, pois sua proposta era
romper qualquer barreira entre a arte e a vida comum. Para a Pop-art
interessam as imagens, o ambiente, enfim, a vida que a tecnologia in-
dustrial criou nos grandes centros urbanos. Os recursos expressivos da
arte pop sio semelhantes aos dos meios de comunicagdo de massa, como
o cinema, a publicidade e a tevé.
Em conseqiiéncia disso, seus temas sdo os simbolos e os produtos
s industriais dirigidos as massas urbanas: lampadas elétricas, dentifricios,
N automéveis, sinais de trinsito, eletrodomésticos, enlatados e até mesmo
a imagem das grandes estrelas do cinema norte-americano, que tam-
bém é consumida em massa nos filmes, nas tevés e nas revistas. Um
exemplo bastante ilustrativo é o trabalho Marilyn Monroe (fig. 24.9), fei-
or Andy/Warhol (1930-1987).
& trabalho, realizado a partir de uma fotografia, Andy War-
hol reproduz, em seqiiéncia, imagens de Marilyn Monroe que, apesar
das variagdes de cor, permanecem invariaveis.
Com isso, o artista talvez quisesse mostrar que assim como 0s ob-
jetos sio produzidos em série, os mitos contemporéneos também sao ma-
nipulados para o consumo do grande piblico.

o e o e

Fig. 24.9. Marilyn
Monroe (1967), de
Andy Warhol.
Dimensoes:

91,4 cm x 91,4
cm. Tate Gallery,
Londres.
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A argutfetura e

A
arquitetura
moderna .

A EsCUiuro
MoOoEemas

Os novos materiais produzidos pelas indistrias, como o ferro, o
vidro, o cimento e o aluminio, foram a principal contribuigao para o
nascimento da arquitetura moderna, pois permitiram a criagiao de no-
vas formas arquitetonicas que, no periodo anterior  industrializagio,
s6 podiam ser imaginadas.

Na escultura, o trago marcante sdo as formas abstratas e a inte-
gracao entre espago, movimento, luz e até mesmo som. Na verdade,
isso € um reflexo da tendéncia de sintese que caracteriza as artes e do
contato dos artistas com a realidade da era eletronica e espacial que vi-
vemos atualmente.

Podemos dizer que a arquitetura moderna teve inicio na segunda
metade do século XIX, quando apareceram as primeiras grandes cons-
trugdes com estrutura metalica, que constituiam formas totalmente no-
vas em relag@o ao que se fazia no passado. Como exemplo podemos in-
dicar o Crystal Palace (fig. 25.1), projetado por Joseph Paxton para a Ex-
posi¢do de Londres realizada em 1851, e a Torre Eiffel (fig. 25.2), proje-
tada por A. G. Eiffel em 1889.
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Fig. 25.1. Crystal Palace (1851), de Fig. 25.2. Torre Eiffel (1889),

Joseph Paxton. Londres. de Eiffel. Paris.

Fig. 25.3. Interior
da Casa Tassel,
de Victor Horta.
Bruxelas.

O Art Nouveau na arquitetura:
a procura de novas formas

Como vimos anteriormente, o movimento Art Nouveau procurou
promover uma integragdo entre as chamadas artes aplicadas e a arqui-
tetura. Na arquitetura, mantendo a tendéncia decorativista que aplica-
ra nos objetos do cotidiano, o principal mérito desse movimento foi com-
preender que com o ferro e o vidro era possivel criar formas novas.

Mas o Art Nouveau deu origem também a pesquisas em direcoes
diversas na arte de construir. Na Bélgica, por exemplo, Henri van de Vel-
de (1863-1957) e Victor Horta (1861-1947) — dois arquitetos empenha-
dos em dar A arquitetura uma feicio moderna, independente da reto-
mada de qualquer tendéncia ja existente — desenvolveram trabalhos di-
ferentes.

Enquanto Van de Velde proje-
tou edificios simples mas que nao
eram imitagao das formas preexisten-
tes, Victor Horta deu nova vitalida-
de para a arquitetura ao empregar
amplamente o ferro e o vidro em edi-
ficios que projetou para Bruxelas. Por
exemplo, usou o ferro em linhas sinuo-
sas e com clara intengao decorativis-
ta nas grades dos corrimaos de esca-
das, como a da casa da Rua Turim
e a do Hotel Solvay (fig. 25.3). Ja no
projeto conhecido como Casa do Pove,
Victor Horta usou grandes vitrais e
ferro aparente na cobertura interna do

~ edificio.
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Fig. 25.4.
Fntrada de uma
das estagoes do
metrd em Paris.
rojeto de Hector

Guimard.

Na Franca, o emprego do ferro e do vidro levou a um excessivo
floralismo decorativista, cujo exemplo mais claro sio as conhecidas en-
tradas do metrd parisiense, projetadas por Hector Guimard (1867-1942),
um dos mais importantes arquitetos franceses ligados ao Art-Nouveau
(fig. 25.4).
Na Espanha, essa busca de novas formas que caracterizou a ar-
quitetura do final do século XIX e inicio do século XX ganhou um ca-
Fig. 25.5. Casq Trater decorativista e fantasioso sem limites. Em Barcelona, a Casa Bat-
/i (1905-1910), Uo, a Casa Mild, o Parque Giiell e a Igreja da Sagrada Familia — obras do
de Gaudi. arquiteto Antonio Gaudi (1852-1926) — surpreendem pelo inusitado das
Barcelona. formas e pela decoragio (figs. 25.5 e 25.6).

e
Fig. 25.6.
Escadana da

Casa Mila, de
Eem— (> 2]

Barcelona.
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Fig. 25.7. Casa da
Michaelerplatz

(1910), de Adolf

Loos. Viena.

Nos Estados Unidos, os trabalhos de Louis Sullivan (1850-1924) apon-
tavam para uma nova dire¢do, de tal forma que ele pode ser considera-
do o pai da moderna arquitetura americana. Apesar de ter utilizado uma
ornamenta¢io muito préxima do Art Nouveau europeu, foi Sullivan
quem propds o principio fundamental da arquitetura segundo o qual
‘‘a forma segue a fungdo’’. Assim, para ele, os edificios devem ser pro-
jetados de tal forma que realizem uma perfeita adequagao do espago a
fungdo a que se destina.

Essa visdo pratica da arquitetura proposta por Sullivan teve gran-
de aceitacdo nos Estados Unidas. Af varios projetos seus foram execu-
tados, principalmente para os prédios de escritério e conjuntos comer-
ciais das grandes cidades americanas.

A arquitetura do século XX

O movimento Art Nouveau que, no final do século XIX teve o
mérito de romper com as formas tradicionais de construgéo, muito ce-
do se transformou num estilo com excessos ornamentais e foi superado
por uma nova tendéncia arquitetdnica denominada racionalismo. Mais
tarde, a Bauhaus, a arquitetura érganica e a planta livre de Le Corbu-
sier deram novos rumos 2 arquitetura deste século.

A arquitetura racionalista

Na Europa, a obra de Adolf Loos (1870-1933), por exemplo, pode
ser considerada representante dessa nova tendéncia. A Casa da Michae-
lerplatz (fig. 25.7), construida em Viena, concretiza perfeitamente a in-
tengdo de negar toda ornamentagio e de tornar evidente a praticidade
e a destinagao social do edificio.

Na América, essa concepgao racionalista toma forma nos moder-
nos arranha-céus, criago tipica dos Estados Unidos, que posteriormente
se espalha por todas as grandes metrépoles do século XX.

Essas construgdes, muito altas, tornaram-se possiveis gragas a um
progresso técnico: a estrutura dos edificios passou a ser feita em ferro,
e, conseqiientemente, as paredes laterais perderam a fungao de susten-

tar o teto.

O inicio da era dos arranha-céus pode ser
situado em 1932, com o edificio PSF, de Wil-
liam Lescaze e George Howe, na Filadélfia. Mas
sdo os arranha-céus projetados vinte anos mais
tarde por Mies van der Rohe, Skidmore, Owings €
Merrill que melhor exemplificam esse tipo de
construg¢do, pois tém um aspecto totalmente no-
vo que em nada lembram o que ja fora feito an-
teriormente.

Mies van der Rohe, famoso por seus edi-
ficios de Chicago projetados como altos prismas
revestidos de vidro, também realizou obras de
linhas horizontais e de pouca altura como a Ga-
leria do Século XX, construida entre 1962 e 1968,
em Berlim.
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Fig. 25.8. Pega de mobiliario
projetada pela Bauhaus.

Walter Gropius e a Bauhaus

Com o arquiteto alemao Walter Gropius (1883-
1969) tém inicio novos tempos para a arquitetura mo-
derna, principalmente por causa da sua iniciativa em
criar a escola Bauhaus, em 1919, na cidade alemi
de Weimar. Esta escola foi um verdadeiro centro ir-
radiador de novas idéias no campo da arquitetura,
do urbanismo, da estética industrial e do préprio en-
sino da arte.

Para Gropius, nas escolas de arte ndo deveria existir uma rigida
separacao entre as chamadas ‘‘belas-artes’’ e as ‘‘artes decorativas’’,
ou seja, as que produziam objetos para a vida didria. Ao contrario, de-
fendia a existéncia de uma (nica arte, a arte do século XX, que se ca-
racterizaria por sua utilidade social.

Segundo o critico Michel Ragon, o objetivo da Bauhaus era ‘‘reu-
nir pintura, escultura, arquitetura, desenho industrial, numa mesma acio;
reconciliar as artes e os oficios, as artes e a técnica’’ ().

Em sintese, a Bauhaus propunha a integragao da arte na indis-
tria. Gropius entendia que a arte devia superar a fase artesanal e servir-
se dos meios de produgdo industrial para ser uma atividade adequada
a0 modo de vida do século XX.

O programa de ensino da Bauhaus possufa um acentuado caréter
pratico, cujo objetivo era levar os alunos a dominar as possibilidades
de materiais como a pedra, a madeira, o metal, a argila, o vidro e as
tintas. Essa aprendizagem era complementada por no¢des de previsao
de custo e orcamento de uma obra. Apesar disso, ndo se descuidava do
estudo convencional da natureza, da geometria, do desenho, dos volu-
mes e das cores.

Desse modo, era evidente que havia na escola a inten¢io de dar
uma formagdo completa para os alunos. Mas seu objetivo maior era ad-
quirir uma respeitabilidade que lhe permitisse influir no trabalho dos
desenhistas que criavam os modelos dos objetos da vida cotidiana in-
dustrializados no pafs.

Em 1926, a escola mudou-se para Dessau e ai continuou a existir
como um centro de artes e oficios, cuja atengdo especial estava voltada
para os projetos que poderiam ser produzidos pelas inddstrias (fig. 25.8).

Desde o inicio a Bauhaus contou com a colaboracio de diversos
artistas plasticos. Mas em 1926 reuniu-se, ao lado de Gropius, um gru-
po de mestres famosos, como Moholy-Nagy, Breuer, Kandinsky, Paul Klee
e Schlemmer.

! Michel Ragon, em Walter Gropius, Apollon dans la Démocratie — La Nouvelle Ar-
chitecture et le Bauhaus, p. 8.
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Fig. 25.9. Casa da
Cascata (1936), de
Frank Lloyd
Wright.
Pensilvania.

Apesar de ter existido durante tempos dificeis — de 1919, quando
foi fundada, até 1933, quando foi dissolvida — e passado por trés sedes
em trés diferentes cidades alemas (Weimar, Dessau e Berlim), o espiri-
to criativo e inovador da Bauhaus permaneceu atuante. Parece que as
palavras de Gropius afirmando que ‘‘a Bauhaus nao pretende criar um
estilo mas fomentar um processo em continua evolugao’’ ainda hoje en-
contram eco nos projetos elaborados nos ateliés de desenho industrial
do mundo todo.

Frank Lloyd Wright e a arquitetura organica

Frank Lloyd Wright (1868-1959), um engenheiro nascido nos Es-
tados Unidos, também é uma figura importante no surgimento da ar-
quitetura do século XX. Logo depois de formado, ele trabalhou com
Louis Sullivan, o iniciador da arquitetura funcional e da moderna ar-
quitetura norte-americana. Entretanto, Wright desenvolveu um traba-
lho diferente de Sullivan, pois formulou novos principios arquitetoni-
cos que constitufram a tendéncia chamada organicismo.

Para a arquiletura orginica, dois pontos foram fundamentais: um deles
¢ a integracido do edificio na natureza, daf ter valorizado materiais co-
mo a madeira e a pedra; o outro, a humanizacao da arquitetura, princi-
palmente como resposta ao utilitarismo excessivo, que tinha como tni-
co critério para a forma do espago a utilidade ou funcao a que ele se
destinava. Em oposi¢io a isso, as construgdes organicistas revelam for-
mas mais dinimicas e independentes de uma rigida ordem geométrica.
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1

Jardineiro francés descobre
material que revoluciona a arle
de construir .

O concreto armado, que provo- |
cou uma grande revolugdo na ar- |
fe de construlr, fol descoberto por
acaso, em 1868, por Monler, um jar-
dineiro francés que, em busca de
um material mals resistente para g
execugdo de seus vasos, passoua
combinar cimento e ferro, Utilizado |
na consfrugdo esse material permi-
tiu aos arquitetos projetarem edifi-
clos com as formas mals arrojadas
que a histéria j& registrou.

Estudos desenvolvidos a respel-
fo do concreto armado revelaram
suas enormes possibllidades. A
malor vantagem estd na resisténcia
que apresentaq, resultante da com- |
pinagdo dos dois materials empre-
gados: o concrefo — uma misturg
de cimento, Ggua, arela e pedra —
suporta de forma notével o esforgo
de compressdo; o ferro, por sua
vez, & extremamente resistente &
distensdo.

Assim, a fécnica do concreto ar-
mado consiste em projefar pegas
adequadas a cada situagdo, de
modo racional @ econdmico. Seas |
pecas fossem fabricadas totalmen-
e em ferro, 0s problemas poderiam
estar resolvidos, mas de forma mul-
‘o dispendiosa, j& que o ferro é mul-
fo caro; se elas fossem s6 de con-
creto, nGo suportariam grandes for-
¢as, principalmente as de fragdo.

O concreto armado, gragas & |
sua flexibllidade, solidez e resistén- |
cia, possibilitou formas de constry-
¢Go perseguidas pelos arquitefos
desde a Antiguidade: os arcos pu-
deram ser projetados com véos |
Imensos, as abdbadas adaquiriram
oroporgdes fantdsticas e os fefos
planos alcangaram dimensdes
enormes, sem que fosse necessaria |
uma nica coluna de sustentagdo.
Jm exemplo disso é 0 Museu de Ar- |
‘e de S8 Paulo (fig. 36.10), da ar-
guiteta Lina Bo Bardl, O véio entre as
quatro colunas que sustentam o
prédio chega a fer 80 metros.

O espago ndo é mais pensado apenas em fungio de
sua praticidade, como era comum nos prédios de apar-
tamentos ou nos conjuntos comerciais criados pela arqui-
tetura funcional. A arquitetura orgénica deixou de lado
o princfpio ‘‘a forma segue a fungdo’’ para seguir outro,
proposto por Wright: “‘a forma deve ser baseada no es-
pago em movimento’’. Por isso, as construgdes organi-
cas mais famosas sdo residéncias individuais, pois per-
mitiam ao arquiteto maior liberdade de criagio, Ja que
ele ndo precisava projetar uma série de espagos iguais,
como nos grandes arranha-céus, mas podia criar espa-
¢os desiguais harménicos e de linhas dindmicas.

Dentre os edificios construidos segundo os princi-
pios organicos, o mais conhecido ¢ a Falling Water (Casa
da Cascata), projetada por Wright e construida em 1936,
na Pensilvania (fig. 25.9).

Frank Lloyd Wright, importante por outras obras
inovadoras, como as Oficinas_Johnson, em Racine, e o Museu
Guggenheim, em Nova York, influenciou outros arquite-
tos, como Alvar Aalto e Mattew Nowicki, que também pro-
Jetaram edificios de linhas dinimicas, que apresentavam
uma grande liberdade na concepgio do espago.

Le Corbusier e a planta livre

Le Corbusier (1887-1965), cujo verdadeiro nome
era Charles-Edouard Jeanneret, aos 28 anos j4 era autor
de projetos para casas em série. Mas foi com as obras
Vila Savoy, em Poissy, e o Pavilhdo Suizo, na Cidade Uni-
versitaria de Paris, que se colocou entre os mestres da
arquitetura moderna (fig. 25.10).

Fig. 25.10. Vista parcial da Vila Savoy, de Le
Corbusier. Observa-se o uso de pilotis e a integragio do
ambiente interno com a natureza por meio de amplas

paredes de vidro. Poissy, Franca.
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No seu trabalho em Poissy — a Vila Savoy —, ja aparecem seus
famosos pilotis — um conjunto de colunas que sustentam as edificagbes,
deixando uma area livre para circulagao.

A construgio separada do solo por meio de pilotis, 0 jardim pas-
sando por baixo da casa e o sistema de janelas horizontais sdao as carac-
terfsticas mais marcantes da arquitetura de Le Corbusier. E importante
assinalar que construgdes desse tipo s6 se tornaram possiveis por causa
da invencio do concreto armado.

Mas foi em 1954, quando trabalhou na realizagdo do projeto para
a construcio da nova capital do Punjab, que Le Corbusier teve oportu-
nidade de apresentar suas propostas para uma nova linguagem arquite-
tbnica e urbanistica. Uma cidade moderna, segundo Le Corbusier,

Um milagre do concreto
armado: prédios acima do solo
e sem paredes

O concreto armado possibilitou
a construgdo de lajes extensas e
planas, assentadas sobre um nd-
mero reduzido de pilares. Com isso,
a aparéncia dos edificios sofreu
profundas alteragdes.

A primeira delas foi o surgimen-
to dos pilotis — conjunto de pilares
que sustentam o prédio, deixando-
o elevado em relagdo ao solo e
permitindo a utilizago da area do
terreno em que foi construido.

Outra grande mudanga foi o
surgimento de estruturas totalmen-
te independentes das paredes.
Com isso, as paredes deixaram de
ter a fungdo de apoiar e sustentar
a consfrugdo. Elas séo agora desti-
nadas apenas & prote¢do contraa
chuva, o vento e o sol e & divisdo
dos ambientes, pois a estrutura do
prédio & formada por lajes apoia-:
das em colunas.

As lajes puderam fambém ser
aumentadas além dos pilares de
sustentacdo, que passaram a ficar
no interior das construgdes e nGo
mais encaixados nas paredes ex-
teras (fig. 25.11). Isso possibilitou
aos arquitefos abandonarem as fa-
chadas de alvenaria de fijolos, com
pequenas aberturas para as jane-
los, e empregarem um material
muito mais leve e fragil: o vidro (fig.
25.12), '

deve integrar perfeitamente sua arquitetura e sua urba-
nizacdo. Assim, os espagos devem ser claramente defini-
dos e, por isso, propde a separagao dos centros residen-
ciais dos setores administrativos e politicos, a reuniao das
4reas de lazer em um vale e o tragado de grandes arté-
rias retilineas para o trafego, de tal forma que nao apre-
sente os problemas das metrépoles que crescem desorde-
nadamente.

Essas idéias de Le Corbusier exerceram forte in-
fluéncia na arquitetura moderna brasileira, principalmen-
te nos projetos de Liicio Costa e Oscar Niemeyer para
a construgao de Brasilia. Mas, no Brasil, o uso dos ma-
teriais locais, as solu¢des encontradas por nossos arqui-
tetos e a experiéncia arquitetdnica armazenada desde o
barroco, principalmente o mineiro, deu a nova arquite-
tura brasileira uma plasticidade vigorosa e desconhecida
dos europeus, como veremos quando tratarmos especifi-
camente de nosso pafs.

Atualmente, a
arquitetura desen-
volve-se em muitas
diregbes que procu-
ram refletir de algum
modo as fei¢des das
sociedades contem-
pordneas. Entre os
arquitetos mais re-
centes estdo 0s japo-
neses Arata Isozati,
Kenzo Tange e Noria-
ki Kurokawa, este ul-

Fig. 25.11.
Esquema de um
prédio com
colunas
independentes.




7. 25.12. Centro de Controle de
peracoes do Metrdé de Sdo Paulo (1973).
ijeto de Croce, Aflalo & Gasperini

rquitetos.

ig. 25.14. Teatro
la Opem de Stdney
(1965), de Jorn

Utzon.

Fig. 25.13. Pavilhdo Takara, de
Noriaki Kurokawa. Este
pavilhdo concebido por
Kurokawa para a Expo 1970,
de Osaka, é composto por
elementos pré-fabricados.

*q\i{:!». %% %,
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timo criador do Pavilhdo Takara (fig. 25.13) e do Pavilhdo Toshiba THI,

ambos para a Expo 1970, em Osaka.
Além desses arquitetos, é importante mencionar ainda Richard Ro-

gers ¢ Renzo Piano, idealizadores do Centro Pompidou, em Paris; Jorn
Utzon, criador do Teatro da Opera de Sidney, na Australia (fig. 25.14);
e Charles Moore, que fez o projeto Piazza d’ltdlia, para New Orleans,
nos Estados Unidos.
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As
tendéncias
da
escultura
moderna

Fig. 25.15.
O Beijo (1908), de

Brancusi.

Altura: 58 cm.

Podemos distinguir trés tendéncias dentro da escultura moderna:
a dos escultores que permaneceram ligados ao figurativismo de Rodin,
o construtivismo cinético e o abstracionismo organico, estas duas dltimas opos-
tas entre si.

Os escultores ligados ao construtivismo cinético procuram expressar,
através de formas abstratas, a mecanizagio da vida moderna. Em suas
obras tentam passar a sensagao de movimento, pois esta € a realidade
mais significativa que as maquinas criaram para a civilizagdo do século
XX.

J4 os artistas ligados ao abstracionismo orginico véem nas formas da
natureza sua fonte de criacio artistica. Entretanto, muitas vezes, eles
se inspiram na cultura de populagdes primitivas, especialmente dos afri-
canos. Os escultores Constantin Brancusi (1876-1957) e Hans Arp
(1887-1966) sio os mais famosos representantes desse movimento.

Brancusi, considerado um dos mais importantes escultores do sé-
culo XX, criou formas geralmente abstratas que resultaram de um ri-
goroso processo de eliminagdo do individual e do acessério. Na verda-
de, toda sua obra resulta de uma crenga absoluta no valor expressivo
das formas simples. Para compreender melhor isso, basta compararmos
sua obra O Beijo (fig. 25.15), de 1908, com a de Rodin que tem o mes-
mo nome, feita entre 1901 e 1904 (fig. 25.16).

Fig. 25.16.
O Beyjo (1901-1904),
de Rodin.

Altura: 180 cm. Tate

Museu de Arte, Filadélfia. Gallery, Londres.
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Fig. 25.17.
Princesse X, de
yrancusi. Museu
vacional de Arte
Jloderna, Paris.

A superficie de suas obras em marmore ou metal recebia primoro-
so polimento, de modo a refletir os efeitos luminosos, que acabavam des-
pertando sensagOes tateis no observador. Com isso, os trabalhos de Bran-
cusi superam a tradicional concepg¢ao de que a escultura é uma arte que
se destina apenas a visdo (fig. 25.17).

E preciso lembrar também que uma das caracteristicas gerais da
escultura moderna foi a pesquisa de novos materiais, do espago, da trans-
paréncia, da abstracio, do movimento, da luz e da cor.

Desses elementos, chama-nos a atengao o valor plastico adquirido
pelo espago na escultura. Isso foi conseguido por meio de aberturas na
massa escultérica. Essa inovagao foi realmente revolucionaria, pois a
escultura — que tem por objeto a criagdo de volumes — incorporou ne-
la prépria o vazio, que é exatamente o oposto do volume. E o mais inte-
ressante € que esses espagos passaram a ter a mesma fungao expressiva
das superficies macigas (fig. 25.18).

Fig. 25.18. Forma

Interna e Externa

(1950), de Henri

Moore. Offentliche
Kunstsammlung, Basiléia.



Capitulo 26

A arfe do
sociedoce
NAUSINO

A arte deste século entrou em contato com fatos novos, muito di-
ferentes das transformacdes culturais que as sociedades vinham reali-
zando ao longo dos tempos. Com a Revolugao Industrial, iniciada na
segunda metade do século XVIII, surgiram as méaquinas, que deram
concretamente ao homem o conhecimento da velocidade e possibilita-
ram a producdo em série, permitindo fazer, em pouco tempo, inimeras
copias idénticas de um tnico produto.

A partir de entdo, estabeleceu-se uma distincao nitida entre os ob-§
jetos produzidos industrialmente e as obras de arte. Uma obra tnica
feita pessoalmente por um artista, era arte. Mas um objeto do qual exis-
tissem muitas copias, produzidas por uma maquina, nao poderia ser ca-
talogado como arte. :

Desse modo, por ser Unica, a obra de arte ganhou um carater sas
grado e passou a ser cultuada, de modo especial nos museus. :
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Nos museus, a atualidade do
passado

Nas sociedades atuais, 0 museu
& o lugar onde sdo guardadas as
obras de arfe ou os objetos culturais
das mais diversas civilizagdes ou
grupos humanos. Tem, portanto, o
importante papel de preservar a
meméria de uma época ou de um
povo. No entanto, se ndo mantiver
uma programagdo constante de
cursos, atividades culturais e expo-
sigoes periddicas, corre o risco de
tornar-se um simples depdsito de
obras do passado.

A preservagdo precisa ser com-
preendida de forma dindmica. O
acervo de obras do passado tem
sentido enquanto revela que a ati-
tude de recriar 0 mundo & uma
constante no ser humano e é dife-
rente de acordo com a época his-
térica. Por isso € interessante que as
pegas de museu sejam compreen-
didas como momentos de uma
evolugdo que ndo se esgotou.

Enfre os museus mais importan-
tes do mundo ocidental estdo os

O “fazer

Museus do Vaticano, em Roma; o
Louvre, em Paris; o Prado, em Ma-
dri; o Museu Briténico e a Galeria
Nacional, em Londres; o Museu
Egipcio, no Cairo; a Galeria Nacio-
nal, em Washington; o Metropolitan
Museum, em Nova York; o Museu
Nacional de Antropologia, na Cida-
de do México; o Museu Estatal Ermi-
tage, em Leningrado; e o Museu
Pushkin, em Moscou.

Dos museus gue guardam
obras de artistas mais recentes, po-
demos mencionar o Museu dos Im-
pressionistas, em Paris; a Tate Gal-
lery, em Londres; o Museu Gugge-
nheim e o Museum of Modermn Art
(MOMA), em Nova York.

No Brasil, o acervo mais impor-
fante de obras internacionais
encontra-se no Museu de Arte de
S@o Paulo (MASP). No acervo do
MASP ha obras de Mantegna, Ra-
fael, El Greco, Goya, Velazquez,
Hans Holbein, Frans Hals, Bosch,
Rembrandt, Tumer, Chardin, Frago-
nard, Ingres, Delacroix, Manet, De-
gas, Cézanne, Renoir, Monet, Gau-
guin, Van Gogh, Toulouse-Laufrec,

Matisse, Léger, Picasso, Max Emst e
outros. Entre os artistas nacionais en-
contramos Benedito Calixto, Vitor
Meireles, Almeida Janior, Visconti,
Di Cavaicanti, Anita Malfatti, Porti-
nari e Lasar Segall.

Denfre os museus brasileiros que
promovem e documentam a cria-
¢Go da arte moderna e contempo-
rénea estdo o Museu de Arte Mo-
derna (MAM), no Rio de Janeiro, e
0 Museu de Arte Contempordanea
(MAC), da Universidade de S&o
Paulo.

Além disso, em nosso pais exis-
fem indmeros outros museus nas ca-
pitais dos Estados e em diversas ci-
dades, alguns de carater mais ge-
ral, outros especializados em algum
aspecto da cultura nacional. Nes-
te caso estdo o Museu de Arte Sa-
cra de S@o Paulo, 0 Museu de Arfe
Sacra de Salvador, 0 Museu Pa-
raense Emilio Goeldi, em Belém (es-
pecializado em Antropologia da
Amazénia), e 0 Museu das Missoes,
em Santo Angelo, no Rio Grande do
Sul, que conserva objetos das mis-
soes jesuiticas do periodo colonial,
no sul do pais.

A medida que a tecnologia invadiu os meios de producio, acabou

provocando também o surgimento de novas formas artisticas nas quais
foi ultrapassada a rigida separacdo entre objetos industrializados e obras
de arte. A fotografia e o cinema sdo os exemplos mais expressivos desse
fato.

Passou-se mais de meio século desde a realiza¢io das primeiras fo-
tografias de Niepce, em 1826, e a invenc¢io do daguerredtipo, em 1839,
até a primeira exibi¢do de cinema, feita pelos irmaos Lumiére, em 1895.
O progresso tecnolégico que se verificou nesse periodo bem como o de-
senvolvimento dessas duas atividades artisticas em nossa época mostram
que a nova paixdo do homem — a maquina —, que alterou tio profun-
damente a sociedade, modificou também sua maneira de conceber a ar-
te e de se relacionar com ela.

mecanico”
atinge o
“fazer
arfistico”

A primeira altera¢do que se pode apontar & que a obra de arte dei-

xa de ser o resultado exclusivo do trabalho das ‘‘m3os do artista’’. A
fotografia, por exemplo, substitui a pintura, e o artista-fotégrafo prati-
. camente ja ndo precisa ‘‘usar as maos’’, como fazia o pintor, mas sim
operar sua maquina e submeter o filme exposto a luz a uma série de
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Como funclonava a
daguerreotipia

O processo de daguerreotipia
fol inventado por Louls Daguetre
(1787-1851) e apresentado na Aca-
demia de Ciénclas de Paris, em 19
de agosto de 1839. Essa data & ge-
ralmente considerada o marco Ink-
cial da fotografia.

A daguerreotipia consiste num
processo em que ocorre a forma-
¢Go de imagens sobre uma placa
de cobre recoberta por uma ca-
mada de prata. Esta placa & colo-
cada numa cdmara escura — 0
daguerredtipo —, contendo um pe-
queno orificio por onde entra um
felxe de luz que projeta sobre a pla-
ca as imagens dos objetos que es-
tGo no exterior. Como a prata é sen-
sivel & luz, as imagens ficam regis-
tradas na placa que, a seguir, & re-
velada em vapor de mercdrio.
Obtém-se assim uma imagem em
negativo que, ao ser fixada em so-
lugdo alcaling, forna-se positiva.

Na verdade, a daguerrectipia
nasceu de um principio descober-
to por Joseph Niepce (1765-1833),
que usava befume e lavanda sob
a a¢do de luz para produzir ima-
gens. Contfudo, os primeiros nega-
fivos que obteve apresentavam
baixa densidade, ou seja, eram es-
branquigados, com pouco contras-
te enfre o claro e o escuro. Niepce
teria realizado a primeira fotogra-
fia do mundo por volta de 1826.

Daguerre se associou a Niepce
em 1829, com a finalidade de
aperfeicoarem o processo inicial.
No entanto, com a morte de Niep-
ce, Daguerre continuou pesquisan-
do e conseguiu melhorar a impres-
s@o das imagens, infroduzindo o
uso da prata, O daguerredtipo ob-
teve sucesso e plena aceitagdo.

Adaptado de Ana Maria
Guariglia, Folha Informdatica.
Folha de S. Paulo, 19-8-1987.

processos quimicos, até obter um negativo, do qual po-
dem ser feitas inGmeras fotografias. Algo semelhante ocor-
re com o cinema. Entre o criador e sua obra passa a existir
agora a cimara fotografica ou cinematogréfica e todo um
conjunto de procedimentos quimicos e mecanicos. O pro-
duto final dessas novas artes, portanto, esta relacionado
a um ‘‘fazer mecénico’’, e a arte aparece entdo ligada
a maquina, ndo sé para ser realizada como também pa-
ra ser exibida, como é o caso do cinema (fig. 26.1)

Além disso, o artista perde completamente o con-
tato com o receptor de sua obra. Um filme, por exem-
plo, devido ao grande nimero de cépias distribuidas por
todo o mundo e a possibilidade de ser exibido pela tele-
visdo, serd visto por um publico de véarias categorias so-
ciais e com padrdes de vida muito diferentes. Conseqiien-
temente, o diretor de um filme, os artistas que trabalha-
ram nele e todas as outras pessoas que participaram de
sua realizag¢do nio podem prever o publico que ira vé-lo
nem as reagdes que poderd provocar.

-

o L :
Fig. 26.1. Tempos Modernos, filme de Charles Chaplin.
A velocidade ¢ o movimento sao indissociaveis da

vida moderna. Ser uma arte capaz de
reproduzi-los é talvez o aspecto mais contemporaneo
do cinema e a maior fonte de seu encanto.
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E importante notar que a atividade artfstica est4 ligada ao modo
de produg@o de uma sociedade. A industria trouxe grandes modifica-
¢bes a todos os campos da vida social e deu também a obra de arte um
novo caréter: ela comega a ser feita dentro do modo de produgéo capi-
talista industrial — em série e dirigida ao mercado. E por isso que o
cinema pode ser apontado como a expressao mais caracteristica de uma
arte criada a partir de descobertas tecnolégicas, produzida em série e
voltada para o consumo de grandes massas.

O cinema é também uma indistria. A semelhanca de outras ativi-
dades industriais, demanda altos investimentos para produzir grande
quantidade de objetos (cépias) e assim reduzir o custo final de cada uni-
dade (proje¢do de uma cépia), permitindo que esta possa ser vendida

O cinema:
| o_riele
industria

por um preco acessivel a grandes multidGes.

A arte da burguesia

No dia da primeira exibicdo pd-
blica de cinema — 28 de dezembro
de 1895, em Paris —, um homem de
teatro que trabalhava com magi-
cas, Georges Méliés, foi falar com
Lumiére, um dos inventores do cine-
ma; queria adquirir um aparelho e
Lumiére o desencorajou, disse-lhe
que o "cinematégrapho” ndo tinha
o menor futuro como espetaculo,
era um instrumento cientifico para
reproduzir o movimento e sé pode-

ria servir para pesquisas. Mesmo -

gue o publico, no inicio, se divertis-
se com ele, seria uma novidade de
vida breve, logo cansaria. Lumiére
enganou-se. Como essa esfranha
maquina de austeros cientistas vi-
rou uma maquina de contar esté-
rias para enormes platéias, de ge-
ragGo em geragdo, durante j@ qua-
se um século?

Nesse 28 de dezembro, 0 que
apareceu na tela do Grand Café?
Uns filmes curfinhos, filmados com a
camara parada, em preto e bran-
co e sem som. Um em especial
emocionou o publico: a vista de um
trem chegando na estagdo, filma-
da de tal forma que a locomotiva
vinha vindo de longe e enchia a te-
la, como se fosse se projetar sobre
a platéia. O publico levou um sus-
to, de fGo real que a locomotiva
parecia. Todas essas pessoas ja ti-

nham com certeza vigjado ou visto
um trem, a novidade ndo consistia
em ver um frem em movimento. Es-
ses espectadores todos também
sabiam que ndo havia nenhum
trem verdadeiro na fela, logo ndo
havia por que assustar-se. A ima-
gem na fela era em prefo e bran-
co e ndo fazia ruidos, portanto ndo
podia haver divida, ndo se frata-
va de um trem de verdade. 56 po-
dia ser uma iluso. E ai que residia
a novidade: na ilusdo. Ver o frem
na tela como se fosse verdadeiro.
Parece a0 verdadeiro — embora a
gente saiba que é de mentira —
que daé para fazer de conta, en-
quanto dura o filme, que é de ver-
dade. Um pouco como num sonho:
0 que a gente vé e faz num sonho
n&o & real, mas isso 56 sabemos de-
pois, quando acordamos. Enquan-
to dura o sonho, pensamos que é
verdade. Essa ilusGo de verdade,
que se chama impressdo de reali-
dade, foi provavelmente a base do
grande sucesso do cinema. (...)

A maquina cinematogrdfica
ndo caiu do céu, Em quase todos
0s paises europeus e nos Estados
Unidos no fim do século XIX foram-
se acenfuando as pesquisas para
a produgdo de imagens em movi-
mento. £ a grande época da bur-
guesia friunfante; ela esta transfor-
mando a produgdo, as relagdes de
frabalho, a sociedade, com a Re-

volugdo Industrial; ela estd impon-
do seu dominio sobre 0 mundo oci-
dental, colonizando uma imensa
parte do mundo que posteriormen-
te virla a se chamar de Terceiro
Mundo. (...) No bojo de sua euforia
dominadora, a burguesia desen-
volve mil e uma maquinas e técni-
cas que ndo 6 facilitardo seu pro-
cesso de dominag¢do, a acumula-
¢Go de capital, como criarGo um
universo cultural @ sua imagem. Um
universo cultural que expressar@ o
seu triunfo e que ela impora as so-
ciedades, num processo de domi-
nagdo cultural, ideoldgico, estéti-
co. Dessa época, fim do século XIX,
inicio deste, datam a implantagdo
da luz eléfrica, a do telefone, do
avido, etc., efc., e, no meio dessas
maquinas todas, o cinema serd um
dos frunfos maiores do universo cul-
tural. A burguesia pratica a literafu-
ra, o teatro, a musica, etc., eviden-
femente, mas essas artes j& existiam
antes dela. A arte que ela cria é o
cinema.

NGo era uma arfe gualquer. Re-
produzia a vida tal como & — pelo
menos essa era a ilusdo. NGo dei-
xava por menos. Uma arte que se
apoiava na maquina, uma das mu-
sas da burguesia. Juntava-se a téc-
nica e a arte para realizar ¢ sonho
de reproduzir a realidade.

Jean-Claude Bernardet, O
que é cinema, p. 11-5.
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O Brasil possui valiosos sitios arqueol6gicos em seu territério, em-
bora nem sempre tenha sabido preservé-los. Em Minas Gerais, por exem-
plo, na regido que abrange os municipios de Lagoa Santa, Vespasiano,
Pedro Leopoldo, Matosinhos e Prudente de Moraes, existiram grutas
que traziam, em suas pedras, sinais de uma cultura pré-histérica no Brasil.
Algumas dessas grutas, como a chamada Lapa Vermelha, foram des-
truidas por fabricas de cimento que se abasteceram do calcdrio existen-
te em suas entranhas. Além dessas cavernas ja destruidas, muitas outras
encontram-se seriamente ameacadas.

Das grutas da regido, a tinica protegida por tombamento do IPHAN
(Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional) ¢ a gruta cha-
mada Cerca Grande. Ela é considerada importante monumento arqueo-
l6gico por causa de suas pinturas rupestres e de fosseis descobertos em
seu interior, indicadores de antigas culturas existentes em nosso pais.
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Natura-
lismo e
geometris-
mo: QS
duas faces
da arte
rupestre no
Brasil

No sudeste do Estado do Piaui, municipio de Sao Raimundo No-
nato, hd um importante sitio arqueoldgico onde, desde 1970, diversos
pesquisadores vém trabalhando. _

Em 1978, uma missdo franco-brasileira coletou uma grande quan-
tidade de dados e vestigios arqueolégicos. Esses cientistas chegaram a
conclusdes esclarecedoras a respeito de grupos humanos que habitaram
a regido por volta do ano 6 000 a.C., ou talvez numa época mais remo-
ta ainda. Segundo as pesquisas, os primeiros habitantes da area de Sao
Raimundo Nonato — provavelmente cacadores-coletores, némades e se-
mindémades — utilizavam as grutas da regiao como abrigos ocasionais.
A hipétese mais aceita, portanto, ¢ a de que esses homens foram os au-
tores das obras pintadas e gravadas nas grutas da regiao.

Os pesquisadores classificaram essas pinturas e gravuras em dois
grandes grupos: obras com motivos naturalistas e obras com motivos geomé-
tricos. Entre as primeiras predominam as representagoes de figuras hu-
manas que aparecem ora isoladas, ora participando de um grupo, em
movimentadas cenas de caga, guerra e trabalhos coletivos. No grupo
dos motivos naturalistas, encontram-se também figuras de animais, cu-
jas representacdes mais freqiientes sdo de veados, ongas, passaros di-
versos, peixes e insetos (fig. 27.1).

As figuras com motivos geométricos sao muito variadas: apresen-
tam linhas paralelas, grupos de pontos, circulos, circulos concéntricos,
cruzes, espirais e triangulos.

Fig. 27.1. Pintura rupestre com motivo naturalista.
Sao Raimundo Nonato. Piaui.




A arte da Pré-Histéria brasileira 189

A partir do estudo dos vestigios arqueolégicos encontrados em Sio
Raimundo Nonato, os estudiosos levantaram ‘a hipétese da existéncia
de um estilo artistico denominado Vérzea Grande’’". Esse estilo tem
como caracteristica ‘‘a utilizagdo preferencial da cor vermelha, o pre-
dominio dos motivos naturalistas, a representacio de figuras antropo-
morfas e zoomorfas (com corpo totalmente preenchido e os membros
desenhados com tragos) e a abundéncia de representagdes animais e hu-
manas de perfil. Nota-se também a freqiiente presenca de cenas em que
participam numerosas personagens, com temas variados e que expres-
sam grande dinamismo’’'®,

As pesquisas cientificas de antigas culturas que existiram no Bra-
sil, a partir das descobertas realizadas no sudeste do Piauf, abrem uma
perspectiva nova tanto para a historiografia como para a arte brasilei-
ras. Esses fatos nos permitem ver mais claramente que a histéria de nosso
pais esta ligada a histéria do mundo todo, e que as nossas raizes sio
muito mais profundas do que o limite inicial de uma data, no tdo préxi-
mo século XV. '

) Pinturas e gravuras pré-histéricas de Sao Raimundo Nonato, Estado do Piaui.
Catalogo da exposi¢ao das pesquisas realizadas pela Missdo Franco-Brasileira de
fevereiro a agosto de 1978. Texto do catalogo: Suzana Monzon. Patrocinadores da
exposi¢do: Museu Paulista/USP, Unicamp e MIS. [Sdo Paulo]

@ Idem.
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Na época do descobrimento, havia em nosso pais cerca de 5 mi-
Ihdes de indios. Hoje, esse niimero caiu para aproximadamente 200 000
Mas essa brutal reducio numérica ndo é o Gnico fator a causar espanto
nos pesquisadores de povos indigenas brasileiros. Assusta-os também
a verificacio da constante — e agora j4 acelerada — destruicao das cul-
turas que criaram, através dos séculos, objetos de uma beleza dindmica
e alegre, tal como vamos apreciar neste capitulo.

A primeira questio que se coloca em relagdo 2 arte indigena € defini-
la ou caracteriza-la entre as muitas atividades realizadas pelos indios.

Quando dizemos que um objeto indigena tem qualidades artisti-
cas, podemos estar lidando com conceitos que sdo préprios da nossa ci-
vilizagio, mas estranhos ao indio. Para ele, o objeto precisa ser mais
perfeito na sua execugdo do que sua utilidade exigiria. Nessa perfeicao
para além da finalidade é que se encontra a nogdo indigena de beleza.
Desse modo, um arco cerimonial emplumado, dos Bororo, ou um escu-
do cerimonial, dos Desana (fig. 28.1), podem ser considerados criagoes
artisticas porque so objetos cuja beleza resulta de sua perfeita realizagao.
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O periodo
pré-
cabralino:
a fase
Marajoara
e a cultura
Santarém

Fig. 28.1. Escudo
cerimonial dos
indios Desana.
Dimensdes:

54 cm de
diametro. Museu
Paraense Emilio

Goeldi, Belém.

Outro aspecto importante a ressaltar: a arte indigena é mais re-
presentativa das tradi¢des da comunidade em que estd inserida do que
da personalidade do individuo que a faz. E por isso que os estilos da
pintura corporal, do trangado e da cerdmica variam significativamente
de uma tribo para outra.

A Tlha de Marajé foi habitada por varios povos desde, provavel-
mente, 1100 a.C. De acordo com os progressos obtidos, esses povos fo-
ram divididos em cinco fases arqueoldgicas. A fase Marajoara ¢ a quar-
ta na seqliéncia da ocupagao da ilha, mas € sem didvida a que apresenta
as criacOes mais interessantes.

A fase Marajoara

Os povos considerados da fase Marajoara, vindos do Noroeste da
América do Sul, chegaram a Ilha de Maraj6 provavelmente por volta
do ano 400 da nossa era. Ocuparam a parte centro-oeste da ilha. Nessa
regido, construiram habitagdes, cemitérios e locais para as cerimonias.

A produgdo mais caracteristica desses povos foi a cerdmica, cuja
modelagem era tipicamente antropomorfa. Ela pode ser dividida entre
vasos de uso doméstico e vasos cerimoniais e funera-
rios. Os primeiros sao mais simples e geralmente nao
apresentam a superficie decorada. J4 os vasos ceri-
moniais possuem uma decoragdo elaborada, resultan-
te da pintura bicromética ou policromética de dese-
nhos feitos com incisdes na cerdmica e de desenhos
em relevo (fig. 28.2).

Fig. 28.2. Urna marajoara. Altura: 37 cm.
Museu Paraense Emilio Goelgi, Belém.
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Fig. 28.3. Vaso
de cariatides da
cultura Santarém.
Altura: 11 cm.
Museu Paraense
Emilio Goeldi,
Belém.

Dentre os outros objetos da cerdmica marajoara, tais como ban-
cos, colheres, apitos e adornos para orelhas e labios, as estatuetas repre-
sentando seres humanos despertam um interesse especial, porque levan-
tam a questdo da sua finalidade. Ou seja, os estudiosos discutem ainda
se eram objetos de adorno ou se tinham alguma fungdo cerimonial. Es-
sas estatuetas, que podem ser decoradas ou ndo, reproduzem as formas
humanas de maneira estilizada, pois ndo hé preocupagdo com uma imi-
tagdo fiel da realidade.

A fase Marajoara conheceu um lento mas constante declinio e, em
torno de 1350, desapareceu, talvez expulsa ou absorvida por outros po-
vos que chegaram a Ilha de Marajé.

Cultura Santarém

Nio existem estudos dividindo em
fases culturais os povos que ao longo do
tempo habitaram a regido préxima a jun-
¢ao do Rio Tapajés com o Amazonas, co-
mo foi feito em relagdo aos povos que ocu-
param a Ilha de Maraj6. Todos os vesti-
gios culturais encontrados ali foram con-
siderados como realizagdo de um comple-
xo cultural denominado ‘‘cultura
Santarém’’.

A cerimica santarena apresenta uma
decoragio bastante complexa, pois além
da pintura e dos desenhos, as pecas apre-
sentam ornamentos em relevo com figu-
ras de seres humanos ou animais.

Um dos recursos ornamentais da ce-
rAmica santarena que mais chama a aten-
¢do é a presenga de cariatides, isto é, fi-
guras humanas que apéiam a parte supe-
rior de um vaso (fig. 28.3).

Além de vasos, a cultura Santarém produziu ainda cachimbos, cuja
decoragdo por vezes j4 sugere a influéncia dos primeiros colonizadores
europeus, e estatuetas de formas variadas. Diferentemente das estatue-
tas marajoaras, as da cultura Santarém apresentam maior realismo, pois
reproduzem mais fielmente os seres humanos ou animais que repre-
sentam.

A ceramica santarena refinadamente decorada com elementos em
relevo perdurou até a chegada dos colonizadores portugueses. Mas, por
volta do século XVII, os povos que a realizavam foram perdendo suas
peculiaridades culturais e sua produgdo acabou por desaparecer.
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As culturas
indigenas
neste
século

Fig. 28.4. Tipiti
nstrumento para
espremer
mandioca) dos
indios Baniwa.
Comprimento:
139 cm. Museu
Paraense Emilio
Goeldi, Belém.

A arfe do
fran¢ado e
da
fecelagem

Fig. 28.5. Rede
de fios de buriti
a urdidura e de
algodao na
trama. Indios
Kamaiura.
Comprimento:
250 cm. Museu
Paraense Emilio
Goeldi, Belém.

Apesar de terem existido muitas e diferentes tribos, é possivel iden-
tificar ainda hoje duas modalidades gerais de culturas indigenas: a dos
silvicolas, que vivem nas areas florestais, e a dos campineiros, que vi-
vem nos cerrados e nas savanas.

Os silvicolas tém uma agricultura desenvolvida e diversificada que,
associada as atividades de caca e pesca, proporciona-lhes uma moradia
fixa. Suas atividades de produgio de objetos para uso da tribo também
sao diversificadas e entre elas estiio a cerAmica, a tecelagem e o tranca-
do de cestos e balaios.

- J& os campineiros tém uma cultura menos complexa e uma agricul-
tura menos variada que a dos silvicolas. Seus artefatos tribais sdo me-
nos diversificados, mas as esteiras e os cestos que produzem estio entre
os mais cuidadosamente trangados pelos indigenas.

E preciso nao esquecer que tanto um grupo quanto outro conta
com uma ampla variedade de elementos naturais para realizar seus ob-
Jjetos: madeiras, cortigas, fibras, palmas, palhas, cipds, sementes, co-
cos, resinas, couros, 0ssos, dentes, conchas, garras e belfssimas plumas
das mais diversas aves. Evidentemente, com um material tio variado,
as possibilidades de criag¢do sdo muito amplas, como por exemplo, os
barcos e os remos dos Karaja, os objetos trancados dos Baniwa (fig. 28.4),
as estacas de cavar e as pas de virar beiju dos indios xinguanos.

A tendéncia indigena de fazer objetos bonitos para usar na vida
tribal pode ser apreciada principalmente na cerimica, no trangado e na
tecelagem. Mas ao lado dessa produgio de artefatos tteis, ha dois as-
pectos da arte india que despertam um interesse especial.

Trata-se da arte plumaria e da pintura corporal, que examinare-
mos mais adiante.

A partir de uma matéria-prima abundante, como folhas, palmas,
cipés, talas e fibras, os indios produzem uma grande variedade de pe-
neiras, cestos, abanos e redes
(fig. 28.5). Da arte de trancar
e tecer, Darcy Ribeiro destaca
especialmente algumas realiza-
¢bes indigenas como ‘‘as ves-
timentas e as mascaras de en-
trecasca, feitas pelos Tukuna e
primorosamente pintadas; as
admiréveis redes ou maqueiras
de fibra de tucum do Rio Ne-
gro; as belissimas vestes de al-
god@o dos Paresi que também,
lamentavelmente, s6 se podem
ver nos museus’’(),

) Darcy Ribeiro, Suma Etnoligica Brasileira, volume 3, p. 38.
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Fig. 28.6. Boneca em Fig. 28.7. Fig. 28.8.

barro. Indios Karaja. Diadema de arco Bracelete e colar

Altura: 8 ecm. Museu irradiantg com feminino. Indios
Paraense Emilio viseira. Indios Kaapor.
Goeldi, Belém. Bororo.

C AR As pegas de cerAmica que se conservaram testemunham muitos cos-

eramica tumes dos diferentes povos indios e uma linguagem artistica que ainda
nos impressiona. Sao assim, por exemplo, as urnas funerarias lavradas
e pintadas de Maraj6, a ceramica decorada com desenhos impressos por
incisdo dos Kadiwéu, as panelas zoomérficas dos Waura e as bonecas
de cerdmica dos Karaja (fig. 28.6).

A”—e Esta é uma arte muito especial porque nao estd associada a ne-
o nhum fim utilitdrio, mas apenas a pura busca da beleza.
plumcno Existem dois grandes estilos na criagao das pecas de plumas dos

indios brasileiros. As tribos dos cerrados fazem trabalhos majestosos e
grandes, como os diademas dos indios Bororo (fig. 28.7), ou os adornos
de corpo, dos Kayapd.

As tribos silvicolas como a dos Munduruku e dos Kaapor fazem
pecas mais delicadas, sobre faixas de tecidos de algoddo. Aqui, a maior §
preocupacido é com o colorido e a combinagdo dos matizes. As penas
geralmente sdo sobrepostas em camadas, como nas asas dos passaros.
Esse trabalho exige uma cuidadosa execugdo (fig. 28.8).

Mdscorqs Palla os indios, as méscar?s tém um carater duplo: ao mesmo tem
po que sao um artefato produzido por um homem comum, sio a figur.
viva do ser sobrenatural que representam (fig. 28.9). Elas sdo feitas co
troncos de arvores, cabagas e palhas de buriti e sdo usadas geralment
em dancas cerimoniais, como, por exemplo, na danga do Aruana, entr
os Karaja, quando representam heréis que mantém a ordem do mundo
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Fig. 28.9. Mascara cerimonial de palha
tran¢ada. Indios Canela. Altura: 170 cm.
Museu Paraense Emilio Goeldi, Belém.

A pinturg
corporal

Fig. 28.10.
Padroes de
pintura Kadiwéu,
segundo J. H.
Fric (1943).

As cores mais usadas pelos indios para pintar seus corpos sao o
vermelho muito vivo do urucum, o negro esverdeado da tintura do su-
co do jenipapo e o branco da tabatinga. A escolha dessas cores é impor-
tante, porque o gosto pela pintura corporal estd associado ao esforgo de
transmitir ao corpo a alegria contida nas cores vivas e intensas.

Sao os Kadiwéu que apresentam uma pintura corporal mais ela-
borada (fig. 28.10). Os primeiros registros dessa pintura datam de 1560,
pois ela impressionou fortemente o colonizador e os viajantes europeus.
Mais tarde foi analisada também por vérios estudiosos, entre os quais
Lévi-Strauss, antropélogo francés que esteve entre os indios brasileiros
em 1935.

De acordo com Lévi-Strauss, ‘‘as pinturas do rosto conferem, de
inicio, ao individuo, sua dignidade de ser humano; elas operam a pas-
sagem da natureza a cultura, do animal ‘estiipido’ ao homem civiliza-
do. Em seguida, diferentes quanto ao estilo e 2 composi¢ao segundo as
castas, elas exprimem, numa sociedade complexa, a hierarquia dos ‘sta-
tus’. Elas possuem assim uma funcio sociolégica’®.

Os desenhos dos Kadiwéu sdo geométricos, complexos e revelam
um equilibrio e uma beleza que impressionam o observador. Além do
corpo, que é o suporte proprio da pintura Kadiwéu, os seus desenhos
aparecem também em couros, esteiras e abanos, o que faz com que seus
objetos domésticos sejam inconfundiveis.

@ Claude Lévi-Strauss, Tristes Tropiques, p. 220.
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O estilo barroco desenvolveu-se plenamente no Brasil durante o
século XVIII, perdurando ainda no inicio do século XIX. Nessa época,
na Europa, os artistas ha muito tinham abandonado esse estilo, e a arte
voltava-se novamente para os modelos classicos.

O Barroco brasileiro é claramente associado a religido catélica. Por
todo o pafs, sdo indmeras as igrejas construidas segundo os principios
desse estilo. Mas ha também muitos edificios civis — como cadeias, ca-
maras municipais, moradias de pessoas ilustres — e chafarizes que apre-
sentam nitidas caracteristicas barrocas.

Duas linhas diferentes caracterizam o estilo barroco brasileiro. Nas
regioes enriquecidas pelo comércio de agticar e pela mineragao, encon-
tramos igrejas com trabalhos em relevo feitos em madeira — as talhas
— recobertas por finas camadas de ouro, com janelas, cornijas e porta-
das decoradas com detalhados trabalhos de escultura. E o caso das cons-
trugdes barrocas de Minas Gerais, Rio de Janeiro, Bahia e Pernambu-
co. Ja nas regioes onde nao existia nem agiicar nem ouro, a arquitetura
teve outra feigdo. Af as igrejas apresentam talhas modestas e trabalhos
realizados por artistas menos experientes e famosos do que os que vi-
viam nas regides mais ricas da época.

Dessa forma, para melhor conhecermos as construgdes barrocas
brasileiras, vamos examinar cada regiao separadamente.
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O Barroco

primeira

A partir da segunda metade do século XV1I, a arquitetura das ci-
dades mais ricas do Nordeste brasileiro comegou a se modificar, ganhando
formas mais elegantes e decoragdo mais requintada. Surgiram entéo as
primeiras igrejas barrocas. Mas somente no século XVIII houve total
predominio desse estilo na arquitetura brasileira.

Nessa época, Salvador tinha uma importancia muito grande, pois

CGplTGl dO nao era apenas o centro econdmico da regido mais rica do Brasil, mas

Qs

Fig. 2

da igreja de

também a capital do pais.

De Salvador saiam todas as riquezas da colénia para Portugal e
para la se dirigiam os comerciantes portugueses que traziam consigo os
héabitos da metrépole e, com eles, os artistas e os produtos portugueses.

Por isso, em Salvador e em todo o Nordeste, encontramos igrejas
riquissimas, como a igreja ¢ o convento de Sao Francisco de Assis, na capital
baiana, cujo interior todo revestido de talha dourada lhe conferiu o ti-
tulo de ‘‘a igreja mais rica do Brasil’’. Assim, a beleza da talha, dos
azulejos portugueses que decoram o claustro do convento e da fachada
externa esculpida em pedra faz do conjunto arquitetdnico formado pela
igreja e convento de Sao Francisco e pela igreja da Ordem Terceira de Sao
Francisco a construgao barroca mais conhecida de Salvador.

A igreja de Sao Francisco, cuja construgio teve inicio em 1708, im-
pressiona pela sua rica decorag@o interior. O intenso dourado que reco-
bre as colunas, os ornamentos dos altares e as paredes é complementa-
do pelos painéis que decoram o teto da nave central. O espaco interno
divide-se em trés naves: uma central e duas laterais. As naves laterais

99 1. Altar Sa0 mais baixas que a nave central e nelas se encontram os altares me-

nores, que sao também guarnecidos por grande ntimero de trabalhos

Si3o Francisco com motivos florais e arabescos dourados, anjos e atlantes (fig. 29.1).
(século XVIID),
em Salvador.

Na fachada, o frontdo de linhas curvas é o elemento barroco mais ca-
racterizador da parte externa da igreja (fig. 29.2).

Fig. 29.2. Fachada da igreja de
Sao Franecisco, em Salvador.
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O ciclo da
cana leva
0 Barroco

a
Pernambu-
coe
Paraiba
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Fig. 29.4.
Fachada da igreja
de Sao Pedro dos
Clérigos (cerca de
1728-1782), em
Recife. O projeto
do mestre-
pedreiro Manuel
Ferreira Jacome
chama nossa
atengao por sua
verticalidade.

Fig. 29.3. Fachada da igreja
da Ordem Terceira de Sao
Francisco de Salvador (século XVTIT).

J4 a fachada da igreja da Ordem Terceira de Sao
Francisco, considerada por alguns pesquisadores co-
mo um projeto de Gabriel Ribeiro, mostra um tra-
balho caprichoso de escultura decorando a arquite-
tura. As figuras de santos, anjos, atlantes e motivos
florais esculpidos em pedra, juntamente com os bal-
cdes que revelam certa influéncia do barroco espa-
nhol, fazem desta obra a tinica no género no Brasil
(fig. 29.3).

No século XVIII, Recife conheceu um grande crescimento econd-
mico, pois foi sede, a partir de 1759, da Companhia Comercial de Per-
nambuco e Paraiba, empresa que promoveu a produgio e comerciali-
zacdo do agtcar, tabaco, algodao e da madeira de lei.

O crescimento econdmico fez de Recife um importante centro de
negécios e provocou o desenvolvimento da cidade. Sao dessa época as
construgdes barrocas mais cuidadas, que ainda hoje testemunham o pe-
riodo de riqueza da capital pernambucana.

A igreja de Sao Pedro dos Clérigos
— cujas obras comegaram em 1728,
segundo projeto de Manuel Ferrei-
ra Jacome, mas s6 foram concluidas
em 1782 — apresenta externa e in-
ternamente alguns aspectos arquite-
ténicos que chamam a atengao do es-
tudioso da arquitetura colonial bra-
sileira. Externamente sobressaem a
portada barroca trabalhada em pe-
dra e a verticalidade do edificio, in-
comum nas igrejas brasileiras do sé-
culo XVIII (fig. 29.4). Internamente
destacam-se o pilpito, os altares en-
talhados em pedra e o teto pintado
por Jodo de Deus Sepiilveda, consi-
derado o maior pintor pernambuca-
no do século XVIII (fig. 29.5).
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Fig. 29.5. Pintura do teto da igreja
de Sdo Pedro dos Clérigos, em Recife, feita por
Joao de Deus Sepiilveda, entre 1764 e 1768.

Em Jodo Pessoa, capital do Estado da Paraiba,
encontra-se o convento franciscano de Santo Anténio. Es-
te conjunto é formado pela igreja, pelo convento e
pela capela da Ordem Terceira. A partir das extre:
midades da fachada da igreja se abrem dois muros
divergentes revestidos de azulejos; esses muros deli-
mitam um espagoso adro, em cuja entrada ha um cru-
zeiro tipico das construgdes franciscanas (fig. 29.6).
Esse cruzeiro, com sua base piramidal e bulbosa,
harmoniza-se com o coroamento da torre da igreja.
Por sua vez, a perspectiva criada pelos muros diver-
gentes di grande destaque ao templo.

Internamente, essa igreja possui uma ampla nave que se comuni-
ca com a capela da Ordem Terceira. Esta capela é inteiramente revestida
de talha dourada e pinturas. Porém, o que mais chama a atengdo do
visitante é a pintura do teto da nave central, pelo exagero dos efeitos
de ilusdo de 6ptica que cria. Ela da ao espectador uma vis@o de perspec-
tiva, simulando um espago arquitetdnico. E surpreendente, por exem-
plo, a sensagdo que o observador tem de que os bispos estdo sentados
no parapeito de um balcdo, embora a pintura seja realizada no plano

(hg. 29.7}.
Fig. 29.6. Igreja do convento Fig. 29.7
ranciscano de Santo Anténio, em Detalhe da pintura do teto
Jodo Pessoa. Este conjunto da igreja do convento de
irquitetdnico comegou a ser construido Santo Antdnio, em Jodo Pessoa.

no inicio do século XVII e foi
ompletado por volta de 1730.
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Como
ciclo do
ouro 0
Barroco
chega ao
Rio de
Janeiro

Fig. 29.8.
Aqueduto da
Carioca.

Até o principio do século XVIII, o Rio de Janeiro era uma cidade
sem grande expressdo econdmica e cultural no pais, embora ja possufs-
se construgdes como o mosteiro de Sdo Bento, o convento de Santo An-
tonio e o Colégio dos Jesuitas.

A partir do século XVIII, com os trabalhos de extragdo do ouro
em Minas Gerais, o Rio de Janeiro acaba se transformando, por causa
de seu porto, no centro de intercAmbio comercial entre a regido da mi-
neragao e Portugal. Esse fato determinou um desenvolvimento tal para
a cidade que a fez tornar-se a nova capital do pais em 1763.

No século XVIII, ocorreu um grande surto de edificagdes civis que
melhoraram o aspecto urbano da cidade. O governador Aires de Salda-
nha, por exemplo, mandou construir o Aqueduto da Carioca, construgao
famosa até hoje por suas ordens de arcos superpostos (fig. 29.8).

QOutra construgdo importante dessa época é a igreja de Nossa Senhora
da Gldria do Outeiro (fig. 29.9). O projeto dessa igreja, atribuido ao enge-
nheiro militar José Cardoso Ramalho, é muito importante, pois consti-
tui uma das primeiras plantas de igreja barroca brasileira com nave po-
ligonal (fig. 29.10). Antes disso, geralmente as igrejas tinham trés na-
ves — uma central e duas laterais — ou apenas uma nave retangular,
como se fosse um saldo. Outro fato que merece destaque é a auséncia
de talha dourada. Internamente, a beleza dessa igreja reside na harmo-
niosa combinagdo de paredes brancas com pilastras de pedra.

A igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia, localizada no
largo da Carioca, teve sua construcio iniciada ainda no século XVII,
mas foi concluida apenas em 1773. Seu interior apresenta uma rica ta-
lha dourada, realizada por dois importantes escultores portugueses: Ma-
nuel de Brito e Francisco Xavier de Brito.




O Barroco no Brasil 204

_ A
Fig. 29.9. Igreja

de Nossa Senhora
da Gléria do
Outeiro (cerca de
1720), Rio de
Janeiro. Projeto
de José Cardoso
Ramalho.

: >
Fig. 29.10. Planta
da igreja de
Nossa Senhora da
Gléria do
Outeiro, no Rio
de Janeiro.

Além dos dois artistas portugueses, a escultura do Rio de Janeiro
no século XVIII teve outro expoente: Mestre Valentim, considerado um
escultor tdo importante quanto o Aleijadinho. As obras que ele fez para
pragas e jardins publicos permitem classifici-lo como importante paisa-
gista daquele século. Mas sua producdo mais abundante encontra-se es-
palhada por muitas igrejas do Rio de Janeiro, como a igreja da Ordem
Tercetra do Carmo, a igreja de Sao Francisco de Paula e a wgreja de Santa Cruz
dos Militares. Para essa (ltima, Mestre Valentim esculpiu em madeira
imagens de S3o Mateus (fig. 29.11) e Sdo Jodo Evangelista, que hoje
se encontram no Museu Histérico Nacional.

Fig. 29.11. Sao Mateus
(cerca de 1800), de Mestre
Valentim. Esta pega esculpida

em madeira para a igreja

da Santa Cruz dos Militares,

no Rio de Janeiro, encontra-se hoje
no Museu Histérico Nacional.
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O Barroco
de uma
regido
pobre: 530
Paulo

Fig. 29.12. Igreja
da Ordem
Terceira de Sio
Franscisco da
Peniténcia e
convento de Sao
Francisco, em
Sao Paulo. Esse
conjunto
franciscano
comegou a ser
construido no
final do século
XVIII e foi
concluido em
1828. Nessa foto,
tirada por volta
de 1930, pode-se
observar o antigo
prédio da
Faculdade de
Direito.

Os moradores da cidade de Sao Paulo, fundada na metade do sé-
culo XVI, ndo conheceram o desenvolvimento econémico vivido por ou-
tras regides da colonia. Por isso, no século XVII, quando chegaram as
informagGes de que havia ouro em Minas Gerais, os paulistas organiza-
ram suas famosas bandeiras e introduziram-se nas atividades de mi-
neracao.

Enquanto os bandeirantes partiam e fundavam muitas vilas pros-
peras no interior de Minas Gerais, a cidade de Sdo Paulo permanecia
estagnada e a vida urbana era monétona e sem perspectivas.

Esta situagao perdurou por todo o século XVIII. Uma atitude de
parcimoénia parece ter orientado os paulistas na construgdo dos edificios
de sua cidade. Dessa forma, as ordens religiosas puderam realizar ape-
nas modestas igrejas barrocas, pois o povo paulista nao colaborou fi-
nanceiramente para as construgdes, seja porque guardou seu dinheiro
para outros investimentos, seja porque simplesmente nio o possuia.

Quando observamos bem a cidade de Sao Paulo, constatamos que
seu aspecto se transforma sempre. E como se este centro urbano esti-
vesse sempre se reformulando ou passando por um processo de conti-
nua recriagao. Por isso, atualmente encontramos poucas construgdes bar-
rocas na cidade. Dentre as que restaram, destacam-se o conjunto for-
mado pela igreja e o convento da Ordem Terceira de Sdo Francisco da
Peniténcia e a igreja e o convento de Nossa Senhora da Luz.

A igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia, localizada no
largo de Sao Francisco, teve seu inicio numa capela muito simples, cuja
construgdo data de 1676. Mas em 1782 foi decidida a construgdo da igreja
definitiva tal como a conhecemos hoje. Nela destacam-se os altares de
Nossa Senhora da Conceigdo e de Sao Miguel, ambos do século XVIII.

Ao lado dessa igreja fica a do convento de Sao Francisco; externamente,
ambas formam um conjunto que ainda testemunha o aspecto sébrio e
modesto do Barroco paulista (fig. 29.12).

S
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Fig. 29.13. Vista
parcial do
convento de
Nossa Senhora da
Luz, em Sao
Paulo. A
construcao desse
convento,
iniciada
iproximadamente
em 1600, s6
terminou por

volta de 1770.

Fig. 29.14. Nossa
Senhora com o
Menino Jesus

(século XVIII).
Museu de Arte
Sacra, Sdo Paulo.

A 1greja de Nossa Senhora da Luz, por sua vez, comegou a ser cons-
truida por volta de 1600. Apesar de ter passado por varias reconstru-
¢oes até ganhar o aspecto que tem hoje, é um dos poucos edificios da
cidade que ainda conserva o aspecto da arquitetura colonial de Sao Paulo
(fig. 29.13). Somente em 1774, com a inauguragio do Recolhimento
da Luz, constituiu-se o conjunto formado pela igreja e pelo convento.
A partir de 28 de junho de 1970, numa das partes do prédio que da
para um pétio interno quadrangular, foi instalado 0 Museu de Arte Sa-
cra de Sao Paulo.

Esse museu retine um conjunto de pecas da maior importéncia,
pois af se encontra o que restou das imagens, talhas de altares, casti-
cais, calices, candelabros e tudo o mais que se achava em igrejas de va-
rias regioes do pafs, mas principalmente nas igrejas paulistas que o tempo
cuidou de destruir.

Na realidade, as imagens representativas do Barroco paulista sio
muito simples. Em virtude da pobreza da cidade, nenhum grande artis-
ta dirigia-se para essa regiao. Por isso, as imagens sdo risticas, primiti-
vas. Geralmente feitas em barro cozido, trazem a marca do artista po-
pular: a simplicidade e a ingenuidade. E o que podemos observar, por
exemplo, na imagem do século XVIII de Nossa Senhora com o Menino Je-
sus (fig. 29.14), feita em barro cozido e policromado, procedente da cl-
dade paulista de Itu.

A pintura barroca em Sao Paulo também traz os mesmos tragos
das outras artes produzidas nessa regiao durante esse periodo. Quando
comparamos, por exemplo, a pintura de frei Jesuino do Monte Carmelo
(1764-1818), o pintor paulista mais conhecido do periodo, com a de pin-
tores de outras regides brasileiras, logo notamos a diferenga.
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Fig., 29:15. Feto
da capela-mor da
igreja do Carmo,

em Itu. Pintura
de frei Jesuino do

Monte Carmelo.

Barroco
mineiro: 0
surgimento
de uma
arquitetura
brasileira

Frei Jesuino foi desses artistas que aprendeu por conta prépria.
Por isso, nao dominava os recursos mais equilibrados da pintura, so-
bretudo da composi¢do em perspectiva. Suas obras, portanto, embora
concebidas de forma erudita, caracterizam-se pela realizagdo ingénua
e simples dos temas religiosos, como podemos observar nas pinturas que
fez para a igreja do Carmo, na cidade c!e Ttu (fig. 29.15).

Foram os bandeirantes paulistas, desbravadores das terras minei-
ras, que comegaram a explorar o ouro e fundaram os primeiros arraiais
da regido. E familiar a todo estudante de Hist6ria do Brasil o episédio
da bandeira de Fernao Dias Pais, o ‘‘Cacador de Esmeraldas’’. Mas
foi um paulista de Taubaté, Antonio Dias, que em 1698 chegou a re-
gido onde hoje esta Ouro Preto.

A partir da expedigdao de Antonio Dias e, mais tarde, do estabele-
cimento de um caminho entre Minas Gerais e Rio de Janeiro, as mais
diversas pessoas procuraram as terras das minas em busca de pedras
e metais preciosos. Com isso, os vilarejos cresceram muito. Vila Rica,
Mariana, Sabara, Congonhas do Campo, Sdo Joao del Rei, Caeté, Ca-
tas Altas comegaram a desenvolver-se e a construir seus primeiros edifi-
cios importantes.
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Fig. 29.16. Igreja
de Nossa Senhora

do Pilar, Ouro
Preto.

A arte barroca em Ouro Preto

A evolucdo da arquitetura mineira no foi rapida. A principio
tentou-se utilizar como técnica construtiva a taipa de pildo, um proces-
so tipicamente paulista (ver texto explicativo na pagina 209). Mas nio
deu certo, por causa do terreno duro e pedregoso, pouco favoravel ao
fornecimento de terras argilosas. Depois, paulistas e portugueses tenta-
ram outros processos, até chegarem as construgdes com muros de pedra.

Porém, essas construgdes de pedra foram surgindo lentamente. En-
quanto isso, 0 que se usava mesmo era a taipa de pildo, que nio permi-
tia aos construtores projetar espagos muito complexos. Assim, as cons-
trugdes constituiam-se de paredes paralelas, que criavam interiores re-
tangulares, com muros lisos, sem as sinuosidades tio comuns ao estilo
barroco.

A 1greja de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (fig. 29.16), por exem-
plo, ainda foi construida em taipa. Por esse motivo, para que pudesse
receber de modo mais adequado sua rica decoracio, foi necessario re-
modelar seu espaco interior. Assim, o artista portugués Francisco An-
ténio Pombal, em 1736, revestiu internamente as velhas paredes da igreja,
de tal maneira que estabeleceu uma planta poligonal. Sobre esse proje-
to, entalhadores, escultores, pintores e douradores criaram um dos in-
teriores de igreja mais ricos do Brasil (fig. 29.17).

Com o passar do tempo, foram sendo harmonizadas as mais dife-
rentes técnicas de construgio e a rica decoragdo interior. O ponto cul-
minante dessa integra¢ao entre arquitetura, escultura, talha e pintura
aparece em Minas Gerais, sem didvida a partir dos trabalhos de Antd-
nio Francisco Lisboa, o Aletjadinko (1730-1814).

Fig. 29.17. Planta
da igreja de
Nossa Senhora do
Pilar, Ouro
Preto. Observe
como o
revestimento
interno de
madeira criou
uma forma
poligonal mais
adequada a
decoragdo barroca
do que a forma
retangular,
determinada pelas
paredes de taipa.
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Fig. 29.18.
Portada da igreja
de Sao Francisco

de Assis (segunda
metade do século
XVII), de
Aleijadinho.
Ouro Preto.

Fig. 29.19.
Interior da igreja
de Sio Francisco

de Assis, em
Quro Preto. O
trabalho em talha
é de Aleijadinho.

Seu projeto para a igreja de Sao Francisco, em Ouro Preto, por exem-
plo, bem como a sua realiza¢do, expressam uma obra de arte plena e
perfeita. Desde a portada, com um belissimo trabalho de medalhdes,
anjos e fitas esculpidos em pedra-sabdo, o visitante ji tem certeza de
que esté diante de um artista completo (fig. 29.18). Depois, ao contem-
plar a talha dos altares e a surpreendente decoragio do teto da capela-
mor e do arco cruzeiro, o observador reconhece um estilo barroco com
caracteristicas préprias. Nao é mais um interior excessivamente reves-
tido de talha dourada, mas um ambiente mais leve, em que paredes bran-
cas fazem fundo para esculturas repletas de linhas curvas, motivos flo-
rais, anjos e santos (fig. 29.19).

E ainda na igreja de Sao Francisco, em Ouro Preto, que entramos
em contato com um dos maiores pintores do barroco mineiro: Manuel
da Costa Ataide. Dispomos de poucos dados sobre esse extraordinario pintor
nascido em Mariana, por volta de 1762, e falecido em 1830. Sua pintu-
ra, que revela um dominio excepcional da técnica da perspectiva,
encontra-se principalmente em forros de igrejas, mas também podem
ser encontradas nas telas e nos painéis pintados para as sacristias e as
paredes laterais. Ataide realizou pinturas para a igreja de Santo Anténio,
em Santa Barbara, para a igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco, em
Ouro Preto, e para a igreja de Nossa Senhora do Rosdrio, em Mariana.

Sua obra-prima ¢, certamente, o teto da nave da igreja de Sao Fran-
cisco, em Ouro Preto. Uma extraordinaria perspectiva criada por colu-
nas que parecem avangar para o alto sugere que o teto se abre para o
céu, onde Maria, representada por uma mulher morena, com tragos bem
brasileiros, acolhe os fiéis em sua gléria, cercada de anjos. Os tons ver-
melhos usados pelo pintor ddo a cena uma graga e vivacidade que o aus-
tero barroco europeu ndo chegou a conhecer (fig. 29.20).



O Barroco no Brasil 207

Fig. 29.21. Adro
do Santudrio-do
Bom Jesus de
Matosinhos, em
Congonhas do
Campo. A
construcao da
igreja teve inicio
em 1757 e a do
adro em 1763,
tendo demorado
treze anos sua
construgao.

Fig. 29.20.
Pintura do teto
da igreja de Sao
~ Francisco de
Assis, em Ouro
Preto, feita por
Manuel da Costa
Ataide.

Congonhas do Campo: o Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos

Além de extraordinério arquiteto e decorador de igrejas, Aleijadi-
nho foi também incomparével escultor. Existern intimeras esculturas suas
nos museus e igrejas, principalmente de Ouro Preto. Mas é a cidade
de Congonhas do Campo que abriga o mais importante conjunto escul-
térico desse artista. O Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos, em Congo-
nhas do Campo, € constituido por uma igreja em cujo adro estio as es-
culturas em pedra-sabdo de doze profetas: Isafas, Jeremias, Baruque,
Ezequiel, Daniel, Oséias, Jonas, Joel, Abdias, Habacuque, Amés e
Naum. Cada um desses personagens
esta numa posic¢do diferente e exe-
cuta gestos que se coordenam. Com
isso, Aleijadinho conseguiu um re-
sultado muito interessante, pois tor-
na muito forte para o observador a
sugestao de que as figuras de pedra
estao se movimentando (fig. 29.21).
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[ e | Fig. 29.22. Plano

i Talha: a escultura dos Passos da

' ornamentando a arquitetura Paixdo, do adro e

‘ : do Santuario do

i Recebem o nome de falha os Bom Jesus de
ornamentos esculpidos por entalhe Matosinhos, em
numa superficie de madeira, mar- Congonhas do
more, marfim ou pedra e muito usa-

cruzeiros, tefos e janelas, recobrin-

Campo. As
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Em algumas igrejas, os traba-
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igreja de Sao Francisco de Assis, em
Ouro Prefo. A obra de arquiteturae |
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Na ladeira que d4 de frente para a igreja, compondo o conjunto
arquitetonico do santudario, foram construidas seis capelas — trés de ca-
da lado — chamadas de Os Passos da Paixao de Cristo. Em cada uma delas
um conjunto-de esculturas — estatuas em tamanho natural — narra um
momento da paixao de Cristo (fig. 29.22).

Dessas esculturas talhadas em madeira, destaca-se sempre a figu-
ra de Cristo. Seja pelo ar de ateng¢do e expectativa no momento da ora-
¢ao no horto, seja pela aparéncia de perplexidade e dor no caminho do
Calvério, seja ainda pela expressao do sofrimento final no momento da

crucifixao (fig. 29.23).
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Taipa de pilGo: a técnica
construtiva da arquitetura
colonial brasileira

As construgdes em taipa de pi-
IGo foram muito comuns no Brasil
colénia e ainda restam pelo pais
afora muitas edificagées construi-
das por esse sistema.

A parede de faipa de pildo &
constituida de blocos de barro
comprimido dentro de uma férma
de madeira denominada faipal.

Essa técnica de construgdo con-
sistia no seguinte: abriam-se valas
no ch@o — como as que sdo feitas
atualmente para assentar os alicer-
ces — e socava-se ai o barro. A se-
Quir, comegavam a ser armados 0s
taipais. Os lados ou fampas — duas
pranchas de madeira que segu-
ram lateralmente a terra — eram
colocados paralelamente um ao
outro e presos a pegas verticais
chamadas cosfas, para que ndo se
inclinassem para fora (fig. 29.24).
Tanto na parte de cima como na
de baixo, as costas eram presas en-
tre si pelas agulhas ou cangalhas.
Nas exfremidades eram colocadas
tabuas perpendiculares aos lados,
denominadas frontais, que evita-
vam que eles se inclinassem para
dentro, formando um caixéo, den-
tro do qual o barro seria com-
primido.

Antes de encher completa-
mente o taipal, quando a ferra so-
cada estava aproximadamente a
dois tergos de altura, eram coloca-
dos fransversalmente pequenos

paus rolicos — os codos —, envol- |

tos em folhas para facilitar sua pos-
terior refirada. Esse procedimento ti-
nha como finalidade deixar orificios

na parede — 0s cabodds — nos |

quais eram introduzidas as agulhas
ou cangalhas que iriam segurar o
taipal do bloco superior.

Fig. 20.23.
Detalhe do
Caminho para o
Calvdrio
(1796-1799), de
Aleljadinho.
Congonhas do
Campo.

Fig. 29.24.
Esquema de um
taipal.

Na verdade, as esculturas de Aleijadinho para o san-
tuario de Bom Jesus de Matosinhos formam um momento
tnico de forte comunicagdo de emogdes religiosas e de
beleza pléstica dentro da arte brasileira.

Além das obras dos artistas a que nos referimos, ha
muitas outras espalhadas pelas mais diversas regides do
pais, criadas por inimeros artistas anénimos, atestando
que o Barroco foi um momento singular da histéria da
arte no Brasil.

Com esse movimento estético teve inicio a busca,
que a partir de entdo sera continua, tanto de técnicas e
materiais construtivos como de motivos para as criagdes
artisticas nacionais. A técnica da taipa de pilao na arqui-
tetura, o uso da pedra-sabao na escultura de Aleijadinho
e os azuis e vermelhos, tdo a gosto do povo, na pintura
de Ataide, sdo exemplos suficientes para demonstrar que
o Barroco marcou o inicio de uma arte brasileira que pro-
cura afirmar seus préprios valores.
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O inicio do século XIX no Brasil é marcado pela chegada da fami-
lia real portuguesa, que fugia do conflito entre a Franga napolebnica
e a Inglaterra.

Dom Joao VI e mais uma comitiva de 15 000 pessoas desembar-
caram na Bahia em janeiro de 1808, mas em margo do mesmo ano
transferiram-se para o Rio de Janeiro.

Nessa cidade, o soberano portugués comegou uma série de refor-
mas administrativas, sdcio-econémicas e culturais, para adapta-la as ne-
cessidades dos nobres que vieram com ele e sua familia. Assim, foram
criadas as primeiras fabricas e fundadas institui¢des como o Banco do
Brasil, a Biblioteca Real, o Museu Real e a Imprensa Régia.

A partir de entdo, o Brasil recebe forte influéncia da cultura euro-
péia, que comega a assimilar e a imitar. Essa tendéncia europeizante
da cultura da coldnia se afirma ainda mais com a chegada da Missdo
Artistica Francesa, oito anos depois da vinda da familia real.
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A Missdo A Missdo Artistica Francesa chegou ao Brasil em 1816, chefiada
e por Joachin Lebreton. Dela faziam parte, entre outros artistas, Nicolas-
ArhSTICG Antoine Taunay, Jean-Baptiste Debret e Auguste-Henri-Victor Grand-
jean de Montigny. Esse grupo organizou, em agosto de 1816, a Escola
Frcnceso Real das Ciéncias, Artes e Oficios. Essa institui¢io teve seu nome alte-
rado muitas vezes, até ser transformada, em 1826, na Imperial Acade-

mia e Escola de Belas-Artes.

Taunay (1755-1830) é considerado uma das figuras mais importantes
da Missdo Francesa. Na Europa, participou de vérias exposi¢des e na
corte de Napoledo foi muito requisitado para pintar cenas de batalha.

No Brasil, as pinturas de paisagens foram suas criagoes mais fa-
mosas. Durante os cinco anos que permaneceu aqui, produziu cerca de
trinta paisagens do Rio de Janeiro e regiGes proximas. Entre elas esta
Morro de Santo Anténio em 1816 (fig. 30.1).

Debret (1768-1848) é certamente o artista da Missao Francesa mais
conhecido pelos brasileiros, pois seus trabalhos, que documentam a vi-
da no Brasil durante o século XIX, sdo muito reproduzidos nos livros
escolares.

Em 1791, Debret ja era um artista premiado na Europa e, nos pri-
meiros anos do século XIX, recebia encomendas da corte francesa para
pintar quadros com temas relacionados ao Imperador Napoleao. Em
1816, tendo decidido viajar, veio para o Brasil, aqui permanecendo até
1831.

Fig. 30.1. Morro
de Santo Antinio em
1816, de Nicolas-
Antoine Taunay.
Dimensoes:
45 cm x 56 cm.
Museu Nacional
de Belas Artes,
Rio de Janeiro.
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Fig. 30.2. Familia
de um Chefe
Camaca Preparando-
se para uma Festa.
Litografia de
Debret.
Dimensées:

20 cm x 31 cm:
Biblioteca
Nacional, Rio de
Janeiro.

A obra que realizou no Brasil foi imensa: retratos da familia real,
pinturas de cenario para o Teatro Sao Joao e trabalhos de ornamenta-
¢ao da cidade do Rio de Janeiro para festas pablicas e oficiais, como
para as solenidades da aclamagao de Dom Joao VI. Foi também profes-
sor de Pintura Historica na Academia de Belas-Artes e realizador da
primeira exposi¢ao de arte no Brasil, inaugurada a 2 de dezembro de
1829.

Seu trabalho mais conhecido dos brasileiros ¢ uma obra em trés
volumes denominada Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil. O primeiro vo-
lume, de 1834, cujo assunto s@o os indigenas brasileiros, contém 36 ilus-
tragdes que documentam seus usos e costumes (fig. 30.2). O segundo
volume, de 1835, focaliza a sociedade do Rio de Janeiro e contém 48
ilustragoes. O terceiro volume, de 1839, é composto de 66 ilustragoes
com assuntos diversos: paisagens do Rio de Janeiro, retratos imperiais,
estudos de condecoragdes e plantas e florestas do Brasil.

No campo da arquitetura, a Missio Francesa desenvolveu o estilo
neocléssico, abandonando os principios barrocos. O principal arquiteto
responsavel por essa alteracdo na arte de construir foi Grandjean de Mon-
tigny (1772-1850), autor do projeto do prédio da Academia de Belas-Artes,
erguido em 1826.

Além dessa construgio, destacam-se como edificios neoclassicos da
época a Casa da Moeda e o Solar dos Marqueses de Itamarati (fig. 30.3). Esse
Gltimo foi projetado por José Maria Jacinto Rebelo, aluno de Montigny.
O Solar dos Marqueses serviu posteriormente de sede ao Ministério das
Relacdes Exteriores, com o nome de Palacio do Itamarati, durante o
periodo em que a cidade do Rio de Janeiro foi a capital do pais.

Fig. 30.3 Solar
dos Marqueses de
Itamarati, Rio de

Janeiro. Projeto
de José Maria

Rebelo.
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Os
primeiros
estudantes
da
Academia

A Academia e Escola de Belas-Artes abriu seus cursos em novem-
bro de 1826, e Manuel de Araijo Porto Alegre, um gaticho, foi um de seus
primeiros alunos. J4 em 1827 comecou a freqiientar as aulas de pintura
e arquitetura. A partir daf desenvolveu seus intimeros talentos no dese-
nho, na pintura — sobretudo como paisagista — e na caricatura. Mais
tarde, foi ainda professor de desenho e pintura, critico de arte, poeta,
escritor e teatrélogo. Quase trinta anos apds sua matricula na Acade-
mia, Porto Alegre foi seu diretor.

Porto Alegre é considerado um grande incentivador das ativida-
des artisticas daquela escola. Mas os estudantes mais talentosos foram
Augusto Miiller e Agostinho José da Mota.

Augusto Miller (1815- ?) nasceu na Alemanha e veio para o Rio de
Janeiro ainda crianga. Sua obra pictérica abrange a pintura histérica,
o retrato ¢ a paisagem. Entre os retratos feitos por Miiller estdo o ex-
pressivo Retrato de Grandjean de Montigny (fig. 30.4), atualmente na Esco-
la de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e o Retrato
de Dona Anténia Alves de Carvalho.

Agostinho José da Mota (1821-1878), por sua vez, comegou a freqiien-
tar a Academia em 1837 e tornou-se famoso como pintor de paisagens.
Foi o primeiro artista brasileiro a obter o prémio de viagem a Franca,
em 1850, como paisagista. Mas ele pintou também naturezas-mortas,
tema em que igualmente se destacou (fig. 30.5).

Fig. 30.4. Retrato
de Grandjean de
Montigny, de
Augusto Miiller.
Dimensoes:

76 cm x 55 cm.

Museu Nacional
Natureza Morta, de

de Belas Artes, ‘ inko José
i i stinho José

Rio de Janeiro. AgOos
J da Mota.

Fig. 30.5.

Dimensdes:
100 cm x 74 cm.
Museu Imperial,
Petrépolis.
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Além dos artistas da Missdo Francesa, vieram para o Brasil, no
século XIX, outros pintores europeus motivados pela paisagem lumi-
nosa dos trépicos e pela existéncia de uma burguesia rica e desejosa de
ser retratada.

E nessa perspectiva que se situa, por exemplo, a obra do francés
Claude _Joseph Barandier (? -1867), que chegou ao Rio de Janeiro por volta
de 1840, tornando-se um dos retratistas mais ativos da nobreza e da so-
ciedade carioca. E o caso também de Auguste Petit (1844-1927), que veio
para ca em 1864 e dedicou-se a retratar Dom Pedro II e as pessoas da
corte. Mas dos artistas que nao participaram da Missao Francesa, os
mais importantes pelas obras que realizaram foram Thomas Ender e
Johann-Moritz Rugendas.

Thomas Ender (1793-1875) era austriaco e chegou ao Brasil em
1817, junto com a comitiva da Princesa Leopoldina. Viajou pelo inte-
rior retratando paisagens e cenas da vida do nosso povo em Sio Paulo
e no Rio de Janeiro. Sua obra compée-se de oitocentos desenhos e
aquarelas, técnica com a qual criou expressivas cenas brasileiras (fig.
30.6).

Johann-Moritz Rugendas (1802-1868), artista de origem alema, este-
ve no Brasil entre 1821 e 1825. Além do nosso pafs, visitou varios ou-
tros da América Latina, como México, Chile, Argentina, Bolivia e Uru-
guai, documentando, por meio de desenhos e aquarelas, a paisagem ¢
os costumes dos povos que conheceu.

Do tempo em que esteve no Brasil, deixou um livro, Viagem Pito-
resca Através do Brasil, contendo cem desenhos. Rugendas pintou ainda
retratos a 6leo, como o de Dom Pedro II e da Princesa Dona Januéria,
conservados no Museu Nacional de Belas-Artes. Mas foi no desenho que
o artista encontrou a melhor maneira de expressar sua percepgao dos
paises visitados (fig. 30.7), deixando-nos uma preciosa documentagao
nio s6 dos costumes brasileiros, mas também dos povos latino-americanos
com 0s quais conviveu.

Fig. 30.6. Mineiros numa Venda do Fig. 30.7. Praia dos Mineiros no Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro. Aquarela de Litografia de Rugendas.

Thomas Ender. Dimensdes: 18 cm x 28 cm. Dimensdes: 24 cm x 32 cm.

Academia de Belas Artes, Viena. Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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Em meados do século XIX, o Império Brasileiro conheceu certa
prosperidade econémica, proporcionada pelo café, e certa estabilidade
politica, depois que Dom Pedro II assumiu o governo e dominou as muitas
rebelides que agitaram o Brasil até 1848. Além disso, o préprio impera-
dor procurou dar ao pafs um desenvolvimento cultural mais sélido, in-
centivando as letras, as ciéncias e as artes. Estas ganharam um impulso
de tendéncia nitidamente conservadora, que refletia modelos classicos
europeus.

Mesmo a guerra que o Brasil manteve com o Paraguai, que cus-
tou aos dois paises um grande nimero de vidas e um desgaste econdémi-
co incalculavel, nao foi motivo para um declinio das artes. Pelo contra-
rio, serviu como tema artistico para que alguns pintores exaltassem a
agao do governo imperial.
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Fig. 31.1. O Grito
do Ipiranga (1888),
de Pedro
Américo.
Dimensoes:

760 cm x 415 cm.
Museu Paulista,
Sao Paulo.

E nesse contexto histérico que se situam as obras de Pedro Améri-
co e Vitor Meireles, pintores brasileiros que estudaram na Academia
de Belas-Artes.

Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905) nasceu em Areia, Es-
tado da Parafba. Em 1854 passou a morar no Rio de Janeiro, onde fre-
qiientou o Colégio Pedro II e, depois, a Academia de Belas-Artes. En-
tre os anos de 1859 e 1864 estudou na Escola de Belas-Artes de Paris,
sob o patrocinio de Dom Pedro II.

Sua pintura abrangeu temas biblicos e histéricos, mas também rea-
lizou imponentes retratos, como o de Dom Pedro II na Abertura da Assem-
bléia Geral, hoje fazendo parte do acervo do Museu Imperial de Petré-
polis. Entre os quadros histéricos mais famosos estao Batalha do Avai e
O Grito do Ipiranga.

Esse Gltimo quadro, atualmente no Museu Paulista, é a obra mais
divulgada de Pedro Américo. Trata-se de uma enorme tela retangular
que mostra Dom Pedro I proclamando a Independéncia do Brasil. Atréas
dele estao seus acompanhantes: a direita e a frente do grupo principal,
num grande semicirculo, estdo os cavaleiros da comitiva; a esquerda,
e em contraponto aos cavaleiros, estd um longo carro de boi guiado por
um homem do campo que olha a cena curioso. Movimento e imponén-
cia fazem do gesto de Dom Pedro I, na concep¢do do pintor, um mo-
mento privilegiado da Histéria do Brasil (fig. 31.1).

A pintura de Pedro Américo é sem divida académica e ligada ao
Neoclassicismo. Mesmo tendo estado na Europa numa época em que
ja comegavam as manifestagdes impressionistas, sua produgdo manteve-se
fiel aos principios da Imperial Academia de Belas-Artes.
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Fig. 31.2. Moema
(1866), de Vitor
Meireles.
Dimensoes:

129 ecm x

190 em. Museu
de Arte de Sao
Paulo.

Vitor Meireles de Lima (1832-1903) nasceu na cidade de Desterro,
hoje denominada Florianépolis, capital do Estado de Santa Catarina.
Ainda jovem foi para o Rio de Janeiro onde se matriculou na Academia
Imperial de Belas-Artes. Nessa escola, obteve como prémio uma via-
gem pela Europa. Esteve no Havre, depois em Paris, Roma e Veneza,
onde o colorido dos pintores venezianos o impressionou particularmente.

Em 1861, produziu em Paris sua obra mais conhecida, 4 Primeira
Missa no Brasil. No ano seguinte, ja em nosso pais, pintou Moema (fig.
31.2), que focaliza a famosa personagem indigena do poema Caramuru,
de Santa Rita Durio.

Os temas preferidos de Vitor Meireles eram os histéricos (Juramento
da Princesa Isabel), os biblicos (Flagelacdo de Cristo) e os retratos (Imperatriz
Teresa Cristina e Pedro IT).

Além desses dois pintores, outro que merece destaque é_José Ferraz
de Almeida Jinior (1850-1899), considerado por alguns criticos como o
mais brasileiro dos pintores nacionais do século XIX. Natural de Itu,
cidade do interior do Estado de Sdo Paulo, em 1869 Almeida J(nior
comegou a freqiientar a Academia de Belas-Artes, no Rio de Janeiro,
onde foi aluno de Vitor Meireles.

Mais tarde, depois de concluido o curso, ganhou uma bolsa de es-
tudos do imperador e viveu em Paris entre os anos de 1876 e 1882.

De volta ao Brasil, fez uma exposi¢ao no Rio de Janeiro e retor-
nou a sua cidade natal, onde produziu as obras que se tornaram mais
famosas, como Leitura (fig. 31.3), e as telas de inspiragao regionalista,
como Picando Fumo e C Violeiro.

Sua obra pictérica é grande e de temética variada, pois inclui qua-
dros histéricos, religiosos e regionalistas. Além disso, produziu ainda
retratos, paisagens e composicoes como Descanso da Modelo, pintado na
Europa, por ocasido de sua viagem.
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Fig. 31.3. Leitura
(1892), de
Almeida Jdanior.
Dimensoes:
95 cm x 141 cm.
Pinacoteca do
Estado, Sao
Paulo.

A pintura realizada pelos artistas que freqlientaram a Academia
de Belas-Artes seguiu os padrdes estéticos neocldssicos aqui introduzi-
dos pela Missdo Francesa.

De acordo com esses padrdes, a beleza perfeita é um conceito ideal
e, portanto, nao existe na natureza. Assim, o artista ndo deve imitar
a realidade, mas tentar recriar a beleza ideal em suas obras, por meio
da imitagao dos classicos, principalmente dos gregos, que foram os que
mais se aproximaram da perfei¢dao criadora.

Na pintura, como nao foram preservadas as obras originais gre-
gas, a perfei¢do artistica é encontrada nos pintores do Renascimento ita-
liano, principalmente em Rafael, o mestre do equilibrio das formas na
composi¢ao das telas.

Os artistas académicos, influenciados por essa concepgio estética
que afirma ser a arte uma imita¢ao dos modelos cldssicos, passaram a
seguir rigidos principios para o desenho, para o uso das cores e para

‘a escolha dos temas que, de preferéncia, deveriam ser os assuntos mito-

légicos, religiosos e histéricos.

Nas obras dos artistas brasileiros da segunda metade do século XIX,
essas idéias que orientaram o Neoclassicismo aparecem de forma me-
nos rigida. E no final do século, os pintores nacionais comecam a seguir
novas dire¢des, principalmente os artistas que vdo 4 Europa e entram
em contato com os movimentos Impressionista e Pontilhista. Essa mu-
danga vird de uma forma mais clara com Eliseu Visconti, mas os pri-
meiros sinais ja aparecem em algumas obras de Belmiro de Almeida e
Anténio Parreiras.
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Fig. 31.4. Arrufos
(1887), de @

Belmiro de
Almeida.
Dimensoes:

89 cm x 116 cm.
Museu Nacional
de Belas Artes,
Rio de Janeiro.

Belmiro Barbosa de Almeida (1858-1935) nasceu em Minas Gerais,
e foi aluno da Academia de Belas-Artes. Posteriormente, estudou na Eu-
ropa, onde recebeu influéncia de pintores franceses. Seus quadros mais
famosos sdo Arrufos (fig. 31.4), pintado em 1887, e Dame a La Rose, de
1906.

Belmiro de Almeida foi um grande desenhista e colorista que su-
perou os ensinamentos académicos, usando os recursos da arte moder-
na j4 florescente na Europa, como o Impressionismo, o Pontilhismo e
o Futurismo.

Anténio Parreiras (1869-1937) nasceu em
Niteréi, Estado do Rio de Janeiro. Aos 22
anos ingressou na Academia de Belas-Artes.
Esteve na Italia, onde freqientou a Acade-
mia de Veneza.

Foi autor de quadros histéricos a par-
tir de encomendas oficiais, como A Conquis-
ta do Amazonas, para o Estado do Para. Po-
rém, as obras mais significativas de Parrei-
ras, por sua criatividade e modernidade, sao
as paisagens e os nus femininos, como Dolo-
rida e Flor Brasileira (fig. 31.5). Esses traba-
lhos, elogiados em Paris, foram muito mal
aceitos no Brasil do inicio do século.

Fig. 31.5. Flor Brasileira (1911),

de Antdnio Parreiras.

Dimensdes: 34 cm x 26 cm.
Museu Antbnio Parreiras, Niteroi.
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A partir da segunda metade do século XIX, a estrutura sécio-
econdmica brasileira foi-se tornando complexa. Com a exportacio do
café, o pais recuperou sua economia em crise desde a Independéncia.
Ao lado dessa prosperidade vinda do campo, nas cidades das provincias
do Rio de Janeiro, Sao Paulo e Minas Gerais surgiram as primeiras in-
dustrias e, com elas, uma classe operaria, ainda que pequena.

No plano politico ganharam for¢a as idéias republicanas e aboli-
cionistas que determinaram o fim da escravidao em 1888 ¢ da Monar-
quia em 1889. ‘

Apés a Aboligao, os grandes proprietdrios rurais, principalmente
do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, posicionaram-se ao lado das forgas
capitalistas urbanas, como grandes comerciantes, banqueiros e indus-
triais. No outro extremo estava o proletariado urbano, que foi persona-
gem de Aluisio Azevedo em obras como O Cortigo e Casa de Pensao. No
campo, um grande contingente de brasileiros vivia na miséria e procu-
rava solugdo para seus problemas na religiosidade popular, como Eucli-
des da Cunha mostra em Os Sertdes, de 1902.
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Fig. 32.1. Trigal,
de Eliseu
Visconti.

Dimensdes:

65 cm x 80 cm.

Colecao
particular.

No entanto, se a Literatura j4 registrava as transformacoes sociais
pelas quais passava o Brasil, a pintura, a escultura e a arquitetura, ape-
sar de terem rompido com a estética neoclassica, continuavam a expressar
a riqueza € a vida trangqiiila, sem inquietages tematicas mais profun-
das. Essa preocupacio s6 viria a ocorrer mais tarde, nos anos préximos
da década de 20, com a explosdo do movimento modernista.

Como vimos, a pintura de Belmiro de Almeida e a de Anténio Par-
reiras ja ddo mostras de uma superagio dos principios neoclssicos. Mas
sdo as obras de Eliseu D’Angelo Visconti (1867-1944) que abrem definiti-
vamente o caminho da modernidade & arte brasileira. Esse artista ji nio
se preocupa mais em imitar modelos classicos; ele procura, decidida-
mente, registrar os efeitos da luz solar nos objetos e seres humanos que
retrata em suas telas.

Visconti nasceu na Italia e veio para o Brasil com menos de um
ano de idade, matriculando-se em 1884 no Liceu de Artes e Oficios e;
no ano seguinte, na Academia de Belas-Artes. Em 1892, como prémio
pelos seus trabalhos artisticos, ganhou uma viagem 3 Europa, onde fre-
quentou a Escola de Belas-Artes de Paris e o curso de arte decorativa
na Escola Guérin. Ainda na Franca, em 1898, elaborou sua tela Gioven-
ti, com a qual participou da Exposi¢do Internacional de Paris, em 1900.

Durante o periodo que permaneceu na Franca, Visconti entrou
em contato com a obra dos impressionistas. A influéncia que recebeu
desses artistas foi tdo grande que ele é considerado o maior represen-
tante dessa tendéncia na pintura brasileira.

Eliseu Visconti foi também um artista decorativo. Um exemplo
disso € o pano de boca que pintou para o Teatro Municipal do Rio de
Janeiro. Mas a maioria de seus trabalhos é constituida por pinturas de
paisagens, cenas do cotidiano e retratos, como é o caso de Trigal (fig.
32.1) e Maternidade, onde podemos observar nitidas caracteristicas im-
pressionistas.
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Fig. 32.2. Sem
titulo. Desenho
de Alvim
Correia.

A
arquitetura
reflete @
riqueza
dos
grandes
fazendeiros

S O trabalho de Visconti é
g5 ¥ considerado pela critica como
1 & - inovador da pintura brasileira.
Contemporaneamente a
esse pintor, existiram outros
artistas brasileiros que também
renovaram a nossa arte. E o ca-
so de Alvim Correia (1876-1910),
por exemplo, que também pro-
curou caminhos fora da pintu-
ra académica. Ele apresenta
um desenho espontineo que
abandona qualquer idealizaga@o
da realidade, valor tdo caro aos
académicos.

Alvim Correia nasceu no Rio de Janeiro e com 16 anos mudou-se
com a familia para a Europa, morando em Lisboa, Paris e Bruxelas,
onde morreu com apenas 34 anos.

Sua obra, que inclui pinturas e desenhos, abrange cenas militares
e de costumes, paisagens e nus. Seus desenhos sdo particularmente in-
teressantes, pois revelam espontaneidade ¢ movimento (fig. 32.2). No
entanto, seu trabalho considerado mais importante sao as ilustragoes feitas
em 1905 para a edigdo belga da Guerra dos Mundos, de H. G. Wells. Aqui
sua imaginagio liberta-se dos limites da realidade e cria algo novo, dife-
rente de seu tempo. Nessa medida é que se pode afirmar que a obra
de Alvim Correia rompeu com as determinagoes académicas, apontan-
do novos caminhos.

Com a chegada da Missao Francesa, a arquitetura brasileira subs-
tituiu o Barroco pelas linhas neoclassicas. Mas, no final do século XIX
e nas primeiras décadas do século XX, passa por nova transformagao
ao seguir duas outras tendéncias européias: o Art Nouveau e o Ecletismo.

Essa Gltima tendéncia reunia aspectos de estilos do passado, prin-
cipalmente aqueles que tinham uma finalidade decorativa. Assim, al-
guns arquitetos mantiveram, num mesmo edificio, elementos greco-
romanos, géticos, renascentistas e mouriscos.

Por isso, as casas que os fazendeiros de Sao Paulo construiram nas
cidades passaram a ser ornamentadas com relevos de estuque pré-
moldados, platibandas, grandes vidragas e ferragens importadas da Fran-
¢a e da Bélgica. Um exemplo dessa arquitetura refinada, detalhadamente
decorada e resultante da riqueza cafeeira, é o Palacete do Visconde da Pal-
meira, também conhecido como Solar do Bardo de Lessa, em Pindamonhan-
gaba, atualmente sede do Museu Histérico e Pedagégico da cidade (fig.
32.3).

As cidades do norte do pais, enriquecidas com a borracha, tam-
bém desenvolveram uma arquitetura requintada, de acordo com as con-
cepgoes ecléticas.
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Fig. 32.3.
Palacete do
Visconde da
Palmeira (Solar

do Bardo de §

Lessa). As obras
desse solar foram
dirigidas por
Francisco
Anténio Pereira
de Carvalho,
construtor e
desenhista, entre
os anos de 1850 e
1854. Pindamo-
nhangaba,

Sdo Paulo.

Fig. 32.4. Teatro
Amazonas, em
Manaus.

Sao exemplos disso os mercados de Belém do Par4 e o de Manaus,
com seus intimeros elementos em ferro rendilhado. Os teatros de Ma-
naus e Fortaleza também sdo importantes documentos desse periodo fi-
nal do século XIX. O Teatro Amazonas (fig. 32.4), inaugurado em 1896,
apresenta interna e externamente uma ornamentacio em varios estilos.
O Teatro josé de Alencar (fig. 32.5), em Fortaleza, é mais simples que o
de Manaus e foi projetado em dois pavilhdes. O posterior, produzido
pela empresa MacFarlane, de Glasgow, ¢ todo de ferro e apresenta um
notavel trabalho decorativo resultante de elementos art nouveau com
solugdes ecléticas.

Fig. 32.5. Teatro
José de Alencar,
em Fortaleza.
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O Art Nouveau

No final do século XIX na Europa, o Ecletismo foi superado por
um novo estilo: o Art Nouveau, cuja caracteristica principal era a tendén-
cia decorativista que valorizava os elementos ornamentais da arquitetura.

Em S3o Paulo encontra-se um exemplo significativo da arquitetu-
ra art nouveau: a Vila Penteado. Essa construgao, que a partir de 1948
passou a abrigar a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universi-
dade de Sao Paulo, foi projetada pelo arquiteto sueco Carlos Ekman para
a residéncia do Conde Alvares Penteado. Os intimeros detalhes decora-
tivos do prédio evidenciam os tragos tipicos da arquitetura art nouveau,
como o desenho das portas e os frisos das paredes (fig. 32.6).

Além dos edificios, era muito grande o nimero de objetos de de-
coragdo, como lampadaérios, castigais e vasos feitos segundo o estilo art
nouveau. Em nosso pafs — assim como na Franga, de quem o Brasil
recebeu muitas influéncias com relagio a esse movimento —, os objetos
em estilo art nouveau primaram pela riqueza de ornamentagdo, feita
principalmente com desenhos de linhas sinuosas que reproduziam flo-
res e folhas.

Fig. 32.6. Vila Penteado (1902), de Carlos Eckman. Enquanto o interior da Vila
Penteado apresenta belissimos revestimentos de madeira, seu exterior é muito

sébrio. Nesse desenho podemos observar que a austeridade e a simetria do prédio

s6 sdo quebradas pelas curvas das grades de ferro e por sua decoragao floral. Sdo Paulo.
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Eliseu Visconti que, como ja vimos, renovou a pin-
tura brasileira, foi também o artista que mais se preocu-
pou em criar projetos para essa arte decorativa, dando
0s primeiros passos para que no Brasil os objetos da vida
didria resultassem também de um trabalho artistico (fig.
3247y

Na Europa, com a industrializacio e modernizagao
da vida urbana, essa tendéncia decorativista passou a ser
abandonada. E no final da segunda década do século XX,
os edificios e objetos do cotidiano ja eram concebidos de
acordo com linhas mais simples.

No Brasil, esse estilo ainda persistiu por mais tem-
po, principalmente nas artes aplicadas, sendo superado
apenas nos anos 20 e 30 pelo Movimento Modernista.

Fig. 32.7. Moringa de cerimica.
Design de Eliseu Visconti. Altura: 36 cm.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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A Segundo pesquisas realizadas pelo fotégrafo e estudioso de foto-
: grafia Boris Kossoy, o francés Hércules Florence (1804-1879), que morava
fOTOgrOﬂO no Brasil, ji vinha fazendo, desde 1833, alguns avancos na técnica de
registrar imagens, com o objetivo de imprimir rétulos de produtos far-

Chegc GO macéuticos e diplomas magénicos.
B '| Entretanto, oficialmente, consideram-se o ano de 1839 e os traba-
rasl lhos de Daguerre como ponto de partida da fotografia. Oficialmente tam-
bém o invento de Daguerre chegou ao Brasil em 1840, trazido pelo aba-

de Compte.

Como o daguerredtipo consistia numa pega unica € 0 processo pa-
ra sua obtencao era caro, a burguesia viu nele a possibilidade de perpe-
tuar sua imagem, como os nobres faziam ao contratar os pintores para
fazer seus retratos.

Mas nas décadas de 1850 e 1860, com o aprimoramento dos re-
cursos técnicos, houve um barateamento dos custos de um retrato, o
que o tornou acessivel a um grande nimero de pessoas e apressou a di-
vulgacdo da fotografia entre nés.

O passo seguinte foi o documentéario fotografico. Nesse campo
destacaram-se Marc Ferrez (1804-1879) e Mulitao Augusto de Azevedo
(1837-1905). Marc Ferrez preocupava-se nao apenas em registrar um
fato mas também em compor com arte uma cena. Um exemplo disso
é a foto de Dom Pedro II inaugurando, em 1879, um reservatério no
Rio de Janeiro (fig. 32.8).

Fig. 32.8. Dom Pedro Il Inaugurando o Reservatério. Foto de Marc Ferrez feita em 1879.
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Militao Augusto de Azevedo tem como obra importante o Album
Comparativo da Cidade de Sdo Paulo, em que mostra mais de uma foto dos
mesmos locais, tiradas dos mesmos dngulos mas em ocasides diferentes,
apresentando assim as transformacoes urbanas que a cidade sofreu en-
tre os anos de 1862 e 1887.

A fotografia brasileira desenvolveu-se muito na passagem do sé-
culo e esteve presente em exposigdes internacionais, tal como a Exposi-
¢ao de St. Louis, nos Estados Unidos, em 1904. Dessa mostra partici-
pou, entre outros, o fotégrafo brasileiro Valério Vieira (1862-1941), que
apresentou a interessante fotomontagem Os Trinta Valérios (fig. 32.9),
em que aparecem trinta figuras numa sala, todas com o rosto do pré-
prio fotégrafo.

Quatro anos depois, em 1908, Valério ganhou o primeiro prémio
na Exposi¢ao Nacional do Rio de Janeiro com uma foto de doze metros
de extensdo — Panorama da Cidade de Sao Paulo.

Fig. 32.9. Os

Trinta Valérios

Fotomontagem de
Valério Vieira
feita em 1890.



Capitulo 33

O Brol
COMECT A W\er
O S&cuUlo XX
O Movimenio
Nooernisio

O século XX inicia-se no Brasil com muitos fatos que vao mol-
dando a nova fisionomia do pais. Observa-se um perfodo de progresso
técnico, resultante da criagao de novas fabricas surgidas principalmen-
te da aplicag@o do dinheiro obtido através do café. Ao lado disso, outro
fato contribuiu para fazer o Brasil crescer e alterar sua estrutura social:
a espantosa massa de imigrantes que em apenas oito anos chega a quase
1 milhdo de novos habitantes.

Assim, as forgas sociais que atuam na realidade brasileira ja em
1917 sao bem complexas. Em Sao Paulo, por exemplo, ocorre uma gre-
ve geral de que tomam parte 70 000 operarios. Essa paralisa¢ao foi or-
ganizada pelo movimento anarquista, constituido principalmente por
imigrantes,.os primeiros a questionar o capitalismo paulista.

Esses tempos novos vivem, entdo, ‘‘a espera de uma arte nova que
exprima a saga desses tempos e do porvir’’.()

() Mério da Silva Brito, Histéria do Modernismo Brasileiro, p. 24.
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Essa arte nova aparece inicialmente através da atividade critica e
literaria de Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Mdrio de Andrade e al-
guns outros artistas que vao se conscientizando do tempo em que vi-
vem. Oswald de Andrade, jd em 1912, comecga a falar do Manifesto Futu-
rista, de Marinetti, que propde ‘‘o compromisso da literatura com a no-
va civiliza¢ao técnica’.®

Mas, ao mesmo tempo, Oswald de Andrade alerta para a valori-
zacao das raizes nacionais, que devem ser o ponto de partida para os
artistas brasileiros. Assim, cria movimentos, como o Pau-Brasil, escreve
para os jornais expondo suas idéias renovadoras e participa de grupos
de artistas que comegam a se unir em torno de uma nova proposta estética.

Antes dos anos 20, sao feitas em Sio Paulo duas exposi¢des de pin-
tura que colocam a arte moderna de um modo concreto para os brasi-
leiros: a de Lasar Segall, em 1913, e a de Anita Malfatti, em 1917,

A exposigao de Anita Malfatti provocou uma grande polémica com
os adeptos da arte académica. Dessa polémica, o artigo de Monteiro Lo-
bato para o jornal O Estado de S. Paulo, intitulado ‘‘A propésito da Ex-
posicdo Malfatti’’, publicado na segdo ‘‘Artes e Artistas’’ da edig¢ao de
20 de dezembro de 1917, foi a reagdo mais contundente dos espiritos
conservadores.

No artigo publicado nesse jornal, Monteiro Lobato, preso a prin-
cipios estéticos conservadores, afirma que ‘‘todas as artes sao regidas
por principios imutéveis, leis fundamentais que nio dependem do tem-
po nem da latitude’’.®» Mas Monteiro Lobato vai mais longe ao criti-
car 0s novos movimentos artisticos. Assim, escreve que ‘‘quando as sen-
sacoes do mundo externo transformam-se em impressdes cerebrais, nds
‘sentimos’; para que sintamos de maneira diversa, cibica ou futurista,
é forcoso ou que a harmonia do universo sofra completa alteracdo, ou
que o nosso cérebro esteja em ‘pane’ por virtude de alguma grave le-
sdao. Enquanto a percep¢ao sensorial se fizer normalmente no homem,
através da porta comum dos cinco sentidos, um artista diante de um
gato ndo podera ‘sentir’ sendo um gato, e € falsa a ‘interpretagao’ que
do bichano fizer um totd, um escaravelho ou um amontoado de cubos
transparentes’”.("

Em posicao totalmente contrdria 2 de Monteiro Lobato estaria,
anos mais tarde, Mario de Andrade. Suas idéias estéticas estio expos-
tas basicamente no ‘‘Preficio Interessantissimo’’ de sua obra Paulicéia
Desvairada, publicada em 1922. Ai, Mario de Andrade afirma que:

‘‘Belo da arte: arbitrario, convencional,
transitorio — questdo de moda. Belo da
natureza: imutével, objetivo, natural — tem a
eternidade que a natureza tiver. Arte nao
consegue reproduzir natureza, nem este é seu

@ Idem, p. 26.
@ Idem, p. 46.
* Idem, p. 46.
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expressio-
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fim. Todos os grandes artistas, ora conscientes
(Rafael das Madonas, Rodin de Balzac,
Beethoven da Pastoral, Machado de Assis do
Braz Cubas) ora inconscientes (a grande
maioria) foram deformadores da natureza.
Donde infiro que o belo artistico serd tanto mais
artistico, tanto mais subjetivo quanto mais

se afastar do belo natural. Outros infiram o que
quiserem. Pouco me importa’’.®

Embora exista uma diferenga de alguns anos entre a publicacao
desses dois textos, eles colocam de uma forma clara as idéias em que
se dividiram artistas e criticos diante da arte. De um lado, os que pre-
tendiam que a arte fosse uma cépia fiel do real; do outro, os que alme-
javam uma tal liberdade criadora para o artista, que ele ndo se sentisse
cerceado pelos limites da realidade.

Essa divisdo entre os defensores de uma estética conservadora e
os de uma renovadora, prevaleceu por muito tempo e atingiu seu cli-
max na Semana de Arte Moderna realizada nos dias 13, 15 e 17 de feverei-
ro de 1922, no Teatro Municipal de Sao Paulo. No interior do teatro,
foram apresentados concertos e conferéncias, enquanto no saguao fo-
ram montadas exposicdes de artistas plasticos, como os arquitetos An-
tonio Moya e George Prsyrembel, os escultores Vitor Brecheret e W.
Haerberg e os desenhistas e pintores Anita Malfatti, Di Cavalcanti, John
Graz, Martins Ribeiro, Zina Aita, Joao Fernando de Almeida Prado,
Ignacio da Costa Ferreira, Vicente do Rego Monteiro.

Estes eventos da Semana de Arte Moderna foram o marco mais
caracterizador da presenca, entre nés, de uma nova concepgao do fazer
e compreender a obra de arte.

Antes da explosio do Movimento Modernista de 1922, o Brasil
teve com Lasar Segall (1891-1957) seu primeiro contato com a arte mais
inovadora que era feita na Europa.

Segall nasceu na Litudnia, mas foi na Alemanha — para onde se
mudou em 1906 — que estudou pintura. Em 1912 esteve nos Paises Bai-
xos e, em 1913, veio para o Brasil, onde realizou uma exposic¢do de sua
pintura, j4 com nitidas caracteristicas expressionistas, que, como vimos
no inicio deste capitulo, se tornou um dos primeiros acontecimentos pre-
cursores da arte moderna no Brasil.

De volta & Alemanha, 14 permaneceu até 1923. Nessa época, seu
desenho anguloso e suas cores fortes procuram expressar as paixdes e
os sofrimentos do ser humano. E assim, por exemplo, em Familia Enfer-
ma e em Dois-Seres (fig. 33.1), telas de 1920.

) Mario de Andrade, Poesias Completas, p. 19.
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Em 1924, retornando ao Brasil, Lasar Segall passou a residir defi-
nitivamente em Sao Paulo. A partir daf, sua pintura assumiu uma te-
mitica brasileira: seus personagens agora sio mulatas, prostitutas e ma-
rinheiros; sua paisagem, favelas e bananeiras. Sao exemplos as telas Mae
Preta ¢ Bananal (fig. 33.2).

Em 1929, o artista dedica-se a escultura em madeira, pedra e ges-
s0. Mas entre os anos de 1936 e 1950, sua pintura volta-se para os gran-
des temas humanos e universais, sobretudo para o sofrimento e a soli-
dao. Sao dessa época, entre outras, as telas: Progrom, Navio de Emigran-
tes, Guerra ¢ Campo de Concentragao.

Em 1951, Lasar Segall da inicio ao dltimo ciclo de sua obra com
as séries de pinturas As Erradias, Favelas ¢ Florestas. Esse ciclo é inter-
rompido com sua morte, em 1957,

Fig. 33.1 Dozs
Seres (1919), de
Lasar Segall.
Dimensoes:

95 cm x 76 cm.

Fig. 33.2. Bananal
(1927), de Lasar
Segall.
Dimensdes:

87 cm x 127 em.
Pinacoteca do
Estado, Sao
Paulo.
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Fig. 33.3. 4
Estudante Russa

A exposi¢ao que Lasar Segall realizou entre nés em 1913 nao pro-
vocou nenhuma polémica, pois seus trabalhos foram vistos como a pro-
ducio de um estrangeiro. Como tal, ele tinha o direito de apresentar
uma arte estranha ao senso estético dos brasileiros. Mas com a de Anita
Malfatti (1896-1964), pintora brasileira, a reagio foi totalmente diferente.

Essa artista, que teve uma importancia muito grande nos aconte-
cimentos que antecederam o Movimento Modernista no Brasil de 1922,
nasceu em Sio Paulo e af realizou seus primeiros estudos de pintura.
Em 1912 foi para a Alemanha, onde freqiientou a Academia de Belas-
Artes de Berlim. De volta ao Brasil, em 1914, realizou sua primeira ex-
posi¢do individual.

Entretanto, sua exposi¢iao mais famosa é a de 1917. Foi esta expo-
si¢io que provocou o artigo de Monteiro Lobato — citado no inicio deste
capitulo —, contendo severas criticas & arte de Anita. Nessa mostra fi-
guraram, por exemplo, A Estudante Russa, O Homem Amarelo, Mulher de
Cabelos Verdes e Caboclinha, trabalhos que se tornaram marcos na pintura
moderna brasileira, por seu comprometimento com as novas tendén-

cias (fig. 33.3).

(1915), de Anita &8

Malfatti.
Dimensoes:

76 cm x 61 cm.
Instituto de
Estudos
Brasileiros, Sao
Paulo.
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As criticas desfavoraveis a Anita Malfatti, porém, fizeram com que
muitos artistas se unissem 2 pintora e, juntos, trabalhassem para o de-
senvolvimento de uma arte brasileira livre das limitacdes que o acade-
micismo impunha. Neste sentido, Anita acabou tendo uma importan-
cia histérica muito grande para as artes do Brasil, pois, na medida em
que foi criticada, polarizou a atengdo dos artistas inovadores e revelou
que sua arte apontava para novos caminhos, principalmente para os novos
usos da cor. Como dizia a prépria artista a Revista Anual do Saldo de Maio,
em 1939: “Os objetos se acusam s6 quando saem da sombra, isto €,

quando envolvidos na luz. (...) Nada neste mundo € incolor ou sem
luz’’.®©

Depois das exposigoes de Lasar Segall e Anita Malfatti, precurso-
res da arte moderna no Brasil, os artistas mais inovadores comegaram
a se reunir em torno da idéia da realizagdo de uma mostra coletiva que
apresentasse ao publico o que se fazia de mais atualizado no pais.

Entre esses artistas estava Emiliano Augusto Cavalcanti de Albu-
querque Melo (1897-1976), pintor conhecido como Di Cavalcanti, um
dos grandes incentivadores da realizagdo da Semana de Arte Moderna |
de 1922. Durante a Semana, esse artista participou da se¢io de pintura
com doze trabalhos, entre os quais Ao P¢ da Cruz, Boémios e Intimidade.

Depois de 1922, até o final da década de 20 e entre 1935 e 1940,
Di Cavalcanti viveu na Europa, onde esteve em contato com os artistas
mais notaveis da época. Na década de 40 sua arte estava amadurecida
e conquistou definitivamente seu espaco na pintura brasileira.

As obras deste pintor ficaram muito conhecidas pela presenca da
mulher mulata — uma espécie de simbolo de brasilidade e, na opiniao
do jornalista Luis Martins, urn admirével elemento plastico. Exemplos
disso sdo Nascimento de Vénus (fig. 33.4), obra de 1940, ou Mulher de Ver-
melho, de 1945.

Di Cavalcanti foi influenciado por
diversos pintores, como Picasso, Gau-
guin, Matisse e Braque. Mas ele foi ca-
paz de transformar essas influéncias nu-
ma produgdo muito pessoal e associa-
da aos temas nacionais. E assim, por
exemplo, em Pescadores (fig. 33.5), obra
de 1951

Fig. 33.4. Nasaimento de Vénus (1940),
de Di Cavalcanti. Dimensoes:

54 ¢cm x 60 cm.

Colecao particular.

® Anita Malfatd, citada por Mério da Silva Brito, Histdria do Modernismo Brasilet-
10;°pi 35-6.
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Fig,-33.5,
Pescadores (1951),
de Di Cavalcanti.
Dimensoes:
114cm x 116 cm.
Museu de Arte
Contemporinea,
Sao Paulo.

O Cubismo Entre as pinturas expostas na Semana de 22, estavam algumas de
Vicente do Rego Monteiro (1899-1970), consideradas as primeiras realiza-

de um ¢oes de um artista brasileiro dentro da estética cubista. Seu talento ar-

) tistico se manifestou muito cedo. Natural de Recife, aos 12 anos ele foi
Jovem para a Europa estudar pintura e aos 14 j4 participava do Saldo dos In-

rr .I, dependentes, em Paris. 3

G IS O Voltou ao Brasil em 1917 e, em 1922, participou da Semana de

brOS“eirO Arte Moderna cam dez trabalhos. Depois disso, sua vida alternou-se
entre a Franca e o Brasil. Na Franga, suas obras foram muito aprecia-
das, recebendo criticas favoraveis ou sendo adquiridas para o acervo de
importantes museus franceses.

Entre as tendéncias artisticas que influenciaram a obra de Vicente
do Rego Monteiro est4, sem divida, o Cubismo, que foi trabalhado pe-
lo pintor de um modo muito préprio. Exemplos disso sio as telas de
temas religiosos, como a Crucifixao, Flagelo e Pieta (fig. 33.6). Nessas obras

predominam as linhas retas e o corpo huma-
no € reduzido a formas geométricas, o que
sugere ao espectador a percep¢ao de volumes.

Esse artista interessou-se muito pelos te-
mas que envolviam os mitos indigenas bra-
sileiros, com os quais fez uma série de aqua-
relas que expds no Rio de Janeiro, em 1921
(fig. 33.7).

Fig. 33.6. Pieta (cerca de 1966),

de Vicente do Rego Monteiro.

Dimensdes: 110 cm x 134 cm.

Museu de Arte Contemporinea, Sdo Paulc
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Fig. 33.7,
Nascimento de Mani
(1921). Aquarela
de Vicente do
Rego Monteiro.
Dimensoes:

28 cm x 38 cm.
Museu de Arte
Contemporanea,
Sao Paulo.

Devorcr a Com Tarsila do Amaral (1886-1973) a pintura brasileira comeca a

procurar uma expressao moderna, porém mais ligada as nossas raizes

estéﬁco culturais.

européio e Apesar de ndo ter exposto na Semana de 22, Tarsila colaborou de-
cisivamente para o desenvolvimento da arte moderna brasileira, pois

TanSformd' produziu uma obra indicadora de novos rumos.

|O numa Sua carreira artistica comegou em 1916. Em 1920 foi para a Euro-
pa, onde estudou com mestres franceses até 1922. Nesse mesmo ano,

Grre voltou ao Brasil e participou do Grupo Klaxon, formado por Mario de
bfGSileirG Andrade, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia e outros intelectuais.

Em 1923 a artista voltou a Europa. Passou pela influéncia impres-
sionista e, a seguir, encontrou o Cubismo. Nessa fase, ligou-se a impor-
tantes artistas do modernismo europeu, tais como Fernand Léger, Pi-
casso, De Chirico e Brancussi, entre outros.

No ano seguinte, ou seja, em 1924, Tarsila estava novamente no
Brasil. Foi quando iniciou a fase que ela prépria chamou de pau-brasil.
Segundo o critico Sérgio Milliet, as caracteristicas dessa fase sdo ‘‘as
cores ditas caipiras, rosas e azuis, as flores de ba, a estilizagdo geomé-
trica das frutas e plantas tropicais, dos caboclos e negros, da melancolia
das cidadezinhas, tudo isso enquadrado na solidez da construcao
cubista’’ "

) Sérgio Milliet, em Arte no Brasil, vol. 2, p. 697,
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Quatro anos mais tarde, em
1928, Tarsila do Amaral deu inicio
a uma nova fase: a antropofdgica. A
ela pertence a tela Abaporu (fig. 33.8),
cujo nome, segundo a artista, é de
origem indigena e significa ‘‘antro-
pofago’’ Foi a partir dessa tela que
Oswald de Andrade elaborou a teo-
ria da antropofagia para a arte mo-
derna do Brasil, que resultou no Ma-
nifesto Antropofagico, publicado no
primeiro niimero da Revista de Antro-
pofagia, em 1928.

A teoria antropofagica propu-
nha que os artistas brasileiros conhe-
cessem Os movimentos estéticos mo-
dernos europeus, mas criassem uma
arte com fei¢do brasileira. De acor-
do com essa proposta, para ser ar-
tista moderno no Brasil ndo bastava
seguir as tendéncias européias, era
preciso criar algo enraizado na cul-
tura do pais.

Depois de uma viagem a Unizdo
Soviética, em 1931, Tarsila pas-

Fig. 33.8. Abaporu sou por uma curta fase de temética social, da qual é exemplo significati-
(1928), de Tarsila vo o quadro Operdrios (fig. 33.9). Sua tltima e mais importante obra é
do Amaral. um mural — Procissdo do Santissimo em Sao Paulo no Século XVIII — enco-
Dimensdes: mendado pelo Governo do Estado de Sdo Paulo e pintado em 1954.

85 cm x 73 cm.
Colecao
particular.

Fig. 33.9;
Operdrios (1931), _
de Tarsila do [
Amaral.
Dimensdes:
120 cm x 205 cm.
Palacio de Verao
do Governo do
Estado de Sao
Paulo, Campos
do Jordao.
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Fig. 33.10.
Monumento as
Bandeiras, de

Brecheret. Sao
Paulo.

Na década de 20, gragas principalmente a producio de Vitor Bre-
cheret (1894-1955), a escultura brasileira ganhou um aspecto mais mo-
derno. As obras desse artista afastaram-se da imitacio de um modelo
real e ganharam expressdo por meio de volumes geometrizados, delimi-
tados por linhas sintéticas e de poucos detalhes.

Inicialmente, Vitor Brecheret estudou no Liceu de Artes e Oficios
de Sao Paulo. Em 1913, foi para a Europa aperfeigoar-se no aprendiza-
do da escultura. Em Roma, jovem e com muito talento, participou da
Exposi¢do Nacional de Belas-Artes de 1916, com a obra Despertar. Ob-
teve o primeiro lugar, dando inicio a uma carreira de escultor que de-
moraria ainda alguns anos para se firmar.

Brecheret voltou ao Brasil em 1919. No ano seguinte, comecam
a aparecer na imprensa criticas elogiosas ao seu trabalho. Em 1920, ele
apresentou a maquete do Monumento as Bandeiras (fig. 33.10), provavel-
mente o mais conhecido de seus trabalhos. Essa escultura em granito
— com 50 metros de comprimento, 16 de largura, 10 de altura e com-
posto de 37 figuras —, que se encontra no Parque do Ibirapuera, em
Sao Paulo, foi iniciada em 1936 e inaugurada em 25 de janeiro de 1953.

Em 1922 Brecheret participou da Semana de Arte Moderna com
doze pegas; entre 1923 e 1929 tomou parte em saldes franceses com es-
culturas que sempre foram bem aceitas nos meios artisticos europeus.
E o caso de Sepultamento, obra premiada em 1923, e de Portadora de Perfu-
me, exposta em 1924,

Durante sua vida, Brecheret produziu muito e criou obras gigan-
tescas, como o Monumento ds Bandeiras e o Monumento a Caxias. Mas foi
capaz também de dar beleza a pequenas e graciosas pegas em marmore,
como Bailarina & Tocadora de Guitarra (fig. 33.11).

Fig. 33.11. Tocadora de Guitarra (1933),
de Brecheret. Altura 86 cm.
Pinacoteca do Estado, Sao Paulo.
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Astos &
MOVIMENTOS
eluec ke
SEMONG de Arte
Nodemo

Apbs a Semana de Arte Moderna e a agitacdo que ela provocou
nos melos artisticos, aos poucos foi surgindo um novo grupo de artistas
plasticos, que se caracterizou pela valorizacdo da cultura brasileira. Além
disso, esses artistas ndo eram adeptos dos principios académicos, mas
preocupavam-se em dominar os aspectos técnicos da elabora¢ao de uma
obra de arte. Faziam parte desse grupo Cdndido Portinart (1903-1962),
Guignard (1896-1962), Ismael Nery (1900-1934), Cicero Dias (1908- )
e Bruno Giorgi (1905-1993).

C("]ndido No inicio da década de 20, Portinari era aluno da Escola Nacional
de Belas-Artes, onde aprendeu as técnicas e os principios de uma arte
Porl'inari cqnservadora. Em 1928, ganhou como prémio uma viagem ao exterior.

Viveu entdo dois anos na Europa, onde entrou em contato com a obra
dos pintores mais importantes da €época e também com a dos renascen-
tistas italianos. ‘
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Fig. 34.1.
Retirantes, de
Portinari.
Dimensdes:

190 cm x 190 cm.
Museu de Arte
de Sdo Paulo.

De volta ao Brasil, em 1933, foi
viver em Broddsqui, sua cidade na-
tal. Iniciou entdo sua experiéncia
com a pintura mural, que se torna-
ria um aspecto importante de sua
obra. Sdo famosos os murais que
pintou em 1938 para o entdo Minis-
tério da Educacao e Satde, a convi-
te do ministro Gustavo Capanema.
Nessa época, ja aparecem as carac-
teristicas que marcaram seu traba-
lho e o tornaram conhecido interna-
cionalmente: corpos humanos suge-
rindo volume e pés enormes que fa-
zem com que as figuras parecam
relacionar-se intimamente com a ter-
ra, esta sempre pintada em tons mui-
to vermelhos.

Portinari pintou ainda trés pai-
néis para o pavilhao brasileiro da
Feira Mundial de Nova York e os
murais da sala da Fundagao Hispa-
nica na Biblioteca do Congresso, em Washington. Igualmente impor-
tantes sdo seus painéis — Via Crucis — para a igreja de Sao Francisco,
na Pampulha, em Belo Horizonte, projetada pelo arquiteto Oscar
Niemeyer.

Em sua pintura, Portinari retratou os retirantes nordestinos (fig.
34.1), a infincia em Broddsqui, os cangaceiros e temas de contetdo his-
térico. Entre os quadros de temas histéricos destacam-se os grandes pai-
néis de Tiradentes, atualmente no Memorial da América Latina, em Sao
Paulo, e o painel A Guerra ¢ a Paz, pintado em 1957 para a sede da ONU.

Com seu quadro Café (fig. 34.2), Portinari foi o primeiro artista
brasileiro moderno a ser premiado no exterior. Ao morrer, em 1962,
deixou obras em museus da Europa e da América, como é o caso de Mae
Chorando , de 1944, que faz par-
te do acervo do Museu Nacio-
nal de Buenos Aires.

Fig. 34.2. Caf¢
(1935), de
Portinari.
Dimensoes:

130 em x 195 em.
Museu Nacional
de Belas Artes,
Rio de Janeiro.
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Cicero Dias

Fig. 34.3. Mulher
Nadando (1930),
de Cicero Dias.

Dimensoes:

66 cm x 50 cm.

Colecao
particular.

Bruno
Giorgi

Cicero Dias nasceu em Pernambuco e estudou pintura na Escola
Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro. Cedo, porém, abandonou
as orientagOes académicas para buscar um caminho pessoal.

Em 1928 realizou uma exposi¢ao em que ja dava mostras do estilo
que marcaria sua pintura: usando com freqiiéncia o azul e o vermelho,
deu um tratamento surrealista as cenas da vida nordestina (fig. 34.3).

A partir de 1937 o pintor viveu.
na Europa, onde entrou em contato
com intelectuais e artistas, ligando-
se primeiramente ao Surrealismo e,
depois da Segunda Guerra Mundial,
ao Abstracionismo. Seus trabalhos
de juventude, que retratam de for-
ma estranha e singular sua terra na-
tal, constituiram uma significativa
contribui¢do para a arte moderna
brasileira.

Paulista do interior, Bruno Giorgi morou durante muitos anos na
Italia. No final da década de 30 retornou ao Brasil, aderindo as idéias
do Movimento Modernista, gragas principalmente 4 sua amizade com
Mirio de Andrade.

Em 1942, a convite do ministro Gustavo Capanema, participou
da equipe que decorou o prédio do Ministério da Educagao e Satde,
no Rio de Janeiro. Seu trabalho — Monumento a_Juventude — encontra-
se no jardim do ministério, planejado pelo paisagista Burle Marx.

Na década de 50, suas obras passaram a valorizar o ritmo, o mo-
vimento, os vazios e a harmonizar linhas curvas e formas angulares. Ja
no final da década de 50, Bruno Giorgi passou a usar o bronze, criando
figuras delgadas, em que os vazios sao parte integrante da escultura,
predominando freqlientemente sobre as massas. E dessa época Os Guer-
reiros (fig. 34.4), que o artista criou para a praca dos Trés Poderes, em
Brasilia.

Na década seguinte, duas inovagtes apareceram na obra de Bru-
no Giorgi: a forma geométrica, em lugar das figuras, e o marmore branco
de Carrara, em lugar do bronze. Dentro dessa nova fase estd o Meteoro
(fig. 34.5), que, embora pese 17 toneladas, nos da, gragas a oposi¢io
de volumes e vazios, a impressdo de algo extremamente leve, flutuando
no espelho de d4gua em frente ao prédio do Ministério das Rela¢tes Ex-
teriores, em Brasilia.
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Fig. 34.4. Os
Guerretros (1939),
de Bruno Giorgi.
Brasilia.

Fig. 34.5. Meteoro,
de Bruno Giorgi. Brasilia.

O Nucleo Em 1931, foi formado no Rio de Janeiro outro grupo de jovens
| artistas que ndo aceitava mais os principios tradicionalistas que predo-
Berncrdelll minavam no ensino da arte, principalmente na Escola Nacional de Belas-
Artes, que ainda era 1egida pelas idéias da Missdo Artistica Francesa.
Esse grupo carioca recebeu o nome de ‘‘Nicleo Bernardelli’’, em
homenagem aos irmaos Rodolfo e Henrique Bernardelli que, no final
do século XIX, haviam contribuido para a renovagédo da arte brasilei-
ra. Dele faziam parte, entre outros, os artistas Ado Malagoli (1908- Y
José Pancetti (1902-1958) e Milton Dacosta (1915-1988). Apesar de esse grupo
ter sido renovador, ele representou um aspecto menos radical do Mo-
dernismo.

José Pancetti

A trajetdria artistica de José Pancetti é interessante, pois inicial-
mente dedica-se ao mar por profissao; s6 mais tarde cuidara dele artis-
ticamente.

Nascido em Campinas, aos 10 anos mudou-se para a Itélia, onde
foi marinheiro. De volta ao pafs em 1922, ingressou na Marinha de Guer-
ra do Brasil. Somente mais tarde, em 1932, Pancetti ligou-se ao Nicleo
Bernardelli. A partir dai, sua pintura evoluiu. Dedicou-se aos retratos
e desenvolveu temas de paisagens urbanas e marinhas. Entre seus pri-
meiros quadros estdo cenas de Sio Jodo del Rei, Campos do Jordao e
Campinas. Entre as paisagens marinhas — suas telas mais famosas —
estao Paisagem de ltapud e Bahia, Musa da Paz (fig. 34.6), ambas de sua
ultima fase, na década de 50, quando a luminosidade se torna a carac-
teristica fundamental de sua obra.
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Fig. 34.6. Bahia,
Musa da Paz, de
Pancetti.

A
Sociedade
Pro-Arte
Modemna e
0 Clube
dos Artistas
Modernos

O Grupo
Santa
Helena

Em S3o Paulo, no ano 1932, um grupo de artistas e intelectuais
fundou a Sociedade Pr6-Arte Moderna — a SPAM. Desse grupo fize-
ram parte, entre outros, o arquiteto Gregori Warchavchik (1896-1972), Lasar
Segall (1891-1957), John Graz (1893-1980), Antonio Gomide (1895-1967),
Anita Malfatti (1896-1964), Tarsila do Amaral (1886-1973) e Regina Graz
Gomude (1902-1973).

Em abril de 1933, foi inaugurada a primeira Exposi¢do de Arte
Moderna da SPAM. Essa exposi¢ao, além de mostrar os trabalhos dos
seus integrantes, criou a oportunidade de se tornarem conhecidas, no
Brasil, obras de importantes artistas modernos estrangeiros, como Pi-
casso, Léger, Brancussi e De Chirico.

Em 1932, foi criado também o Clube dos Artistas Modernos —
o CAM, pelos artistas Fldvio de Carvalho (1899-1973), Di Cavalcant:
(1897-1976), Carlos Prado (1908-1992) e Anfonio Gomide (1895-1967).

Esse grupo promoveu atividades diversificadas, como uma expo-
sicdo de desenhos de doentes mentais e de criangas, concertos, confe-
réncias e apresentagdes teatrais, como as realizadas pelo Teatro da Ex-
periéncia — dirigido por Flavio de Carvalho —, que encenou a pega
Bailado do Deus Morte, do préprio Flavio.

Antes da reurbanizag¢ao pela qual passou o centro velho de Sao Pau-
lo, por causa das obras do metrd, havia um conjunto de prédios — de-
molido em junho de 1971 — que separava as duas pragas mais centrais
e mais populares da cidade: a Praga da Sé e a Praga Clévis Bevilaqua.

Entre os prédios ali existentes, ficava o Edificio Santa Helena que,
como muitos outros da area central da cidade, abrigava escritérios co-
merciais.
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Fig. 34.7. Rua do
Carmo, de
Rebolo.

Dimensoes:

40 cm x 50 em.
Colecao
particular.

Na década de 30, um desses escritérios era ocupado pelo pintor
de paredes Rebolo Gonzalez (1903-1980), que usava o local parareceber
pedidos dos seus servigos. Proximo 2 sala de Rebolo instalou-se o escri-
torio do artesao Mario Zanini (1907- ).

Rebolo e Zanini acabaram se conhecendo e suas salas passaram
a ser frequentadas por outros trabalhadores que, como eles, também se
interessavam por arte. Entre esses trabalhadores, muitos se projetaram
no cenario artistico, como foi o caso de Fuilvio Pennachi (1905-1992), Aldo
Bonader (1906-1974), Alfredo Volpi (1896-1988), Clovis Graciano (1907-1988)
e Manuel Martins (1911-1979).

Na década de 30, esses artistas — que passaram para a Histéria
como integrantes do Grupo Santa Helena — exerciam atividades diver-
sas na cidade de Sdo Paulo. Rebolo e Volpi, por exemplo, eram pinto-
res de parede; Pennachi era acougueiro; Clévis Graciano, ex-ferroviario
e ex-ferreiro. Em comum, tinham a procedéncia humilde, proletaria e
o gosto irresistivel pela pintura.

Francisco Rebolo Gonzalez

Apesar de ganhar a vida decorando as paredes das casas de pes-
soas ricas de Sao Paulo, Rebolo tinha um interesse especial pela pintu-
ra. Fol isso que o levou a freqiientar a noite o curso de desenho da Esco-
la Paulista de Belas-Artes. Seus temas preferidos foram os retratos, as
naturezas-mortas e, sobretudo, as paisagens que retratam os bairros de
Sao Paulo e que constituem um documento visual importante da cidade
que, nas décadas de 30 e 40, ainda mantinha um aspecto tranqiiilo (fig.
351

Tecnicamente, o artista foi
considerado ‘‘um mestre do meio-
tom’’, por causa do matizamento do
colorido que dava as suas paisagens.
Quanto aos temas que pintou, Re-
bolo deixa evidente o seu interesse
pelo homem e sua cidade. Como ob-
serva Mario Schenberg, fisico e cri-
tico de arte, ‘‘a significacao dessas
obras ira sendo compreendida cada
vez melhor, na medida em que for
desaparecendo a idéia superficial de
que a obra de arte é essencialmente
uma estrutura formal, em vez de um
instrumento de comunicagio de ver-
dades fundamentais para a existén-
cia humana’.®

M O Estado de S. Paulo, de 11/7/1980.
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Fig. 34.8. Detalhe
de Bandeiras
Mastro (1965).
Témpera de
Volpi.
Dimensdes:

72 ¢cm x 145 cm.
Colecao
particular.

Alfredo Volpi

Volpi nasceu na Itélia e veio para o Brasil com pouco mais de 1
ano de idade. Na juventude, em Sdo Paulo, onde residia, teve varias
profissoes: carpinteiro, encanador e pintor de paredes. Ainda muito jo-
vem descobriu a pintura de cavalete e a ela passou a dedicar cada vez
mais tempo de sua vida. Na década de 30, entrou em contato com Re-
bolo e outros artistas do Grupo Santa Helena.

A trajetéria artistica de Volpi é diferente da seguida por Rebolo,
pois sua pintura desenvolveu-se principalmente em dire¢do ao dominio
da cor.

Seus primeiros quadros — paisagens, interiores e figuras huma-
nas — refletiam um certo naturalismo associado a técnicas impressio-
nistas. Mas a partir de 1950 Volpi deu inicio as suas obras mais signifi-
cativas: sdo as fachadas de casarios, os mastros, as bandeiras e as fitas.
No entanto, esses temas nao recebem um tratamento naturalista. Ao
contrario, o artista os trabalha esquematicamente, valorizando os efei-
tos cromaticos (fig. 34.8). Além disso, passa a executar seus trabalhos
cada vez menos com tinta 6leo e mais com a técnica da témpera.
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Fig. 34.9. Partida
das Bandeiras, de
Clévis Graciano.
Esse mural,
juntamente com
outros trés, se
encontra na
avenida Rubem
Berta, em Sao
Paulo.

O Grupo
dos 19

Clévis Graciano

Clévis Graciano nasceu na cidade de Araras, em Sio Paulo. Na
década de 30, estudou pintura com Waldemar da Costa, pintor que se
tornou mais conhecido como mestre de pintores famosos.

Ao contrario dos outros artistas do Grupo Santa Helena, que de-
monstravam interesse especial pela paisagem, Graciano privilegia a fi-
gura humana. Procura também expressar o movimento, que, segundo
os criticos, é uma das caracteristicas bésicas de sua obra.

Além de pinturas em tela e de ilustragées para livros, Clévis Gra-
ciano realizou um grande nimero de murais para a cidade de Sao Pau-
lo. Dentre os mais importantes destacam-se 0 que se encontra na aveni-
da Rubem Berta (fig. 34.9) e o da sede do Diario Popular. Alguns estu-
diosos da arte identificam nesse tipo de pintura influéncias dos muralis-
tas mexicanos. E af se encontra outra tendéncia do artista: sua preocu-
pag¢ao social. (Veja texto sobre muralistas mexicanos na pédgina 246.)

Em Sao Paulo, no ano de 1947, alguns artistas jovens, que se tor-
naram conhecidos como Grupo dos 19, realizaram uma exposigao coleti-
va que foi o ponto de partida de um novo desenvolvimento da arte bra-
sileira.

Formavam esse grupo: Aldemir Martins, Ant6nio Augusto Marx,
Claudio Abramo, Lothar Charoux, Enrico Camerini, Eva Lieblich,
Flavio-Shiré, Huguette Israel, Jorge Mori, Lena (Maria Helena Mil-
liet F. Rodrigues), Luis Andreatini, Marcelo Grasmann, Maria Leon-
tina, Mario Gruber, Otavio Araijo, Odetto Guersoni, Raul Miiller Pe-
reira da Costa, Luis Sacilotto e Wanda Godéi Moreira.

Esses artistas, que em 1947 ji apresentavam acentuadas diferen-
¢as entre si, evoluiram em dire¢oes diversas. Alguns, como o jornalista
Claudio Abramo, deixaram o trabalho artistico. Qutros, no entanto, con-
tinuaram suas atividades, tornando-se famosos, como é o caso de Alde-
mir Martins.
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Os muralistas mexicanos

Desde a Antiguidade enconfra-
mos grandes painéis pintados em
paredes de edificios plblicos. Essa
pintura, que recebe o nome de pin-
fura mural, teve sempre a fungdo
de comunicar ao povo valores reli-
giosos, politicos ou ambos ao mes-
mo tempo. Foi assim no Egito, em Bi-
2ancio e durante a Idade Média.

No Renascimento, com o forta-
lecimento da burguesia e a valori-
zagdo crescente do individualismo,
passaram @ predominar 0s qua-
dros de cavalete. Nas sociedades
contempor@neas, porém, o muralis-
mo reapareceu, ao lado da predu-
¢do, do consumo e da comunica-
‘¢Go de massa.

No México, depois da Revolu-
¢do de 1910, a pintura mural surgiu
com o objetivo de exaltar os valo-
res nacionais e o heroismo do po-
vo na luta por melhores condigoes
de vida. A realizagdo desses murais
coube a Diego Rivera (1886-1957),
José Clemente Orozco (1883-1949)
e David Alfaro Siqueiros (1896 ).

trés artistas que podem ser consi-
derados os pioneiros da pintura
mural moderna.

Qrozco, que no comego da dé-
cada de 30 esteve em Ravena es-
tudando os mosaicos bizanfinos,
criou uma série de murais, como o
do Palacio de Belas-Artes e 0 do Pa-
lacio do Governador, na capital
mexicana. Suas pinturas, que apre-
sentam um vivo contraste de cores,
refletem temas proprios da cultura
de seu pais.

Rivera, por sua vez, chegou ao
muralismo de conteldo politico de-
pois de passar por um periodo de
pintura cubista. Mas foi 0 mural que
Ihe possibilitou atingir seu objetivo:
dirigir-se aos humildes e a popula-
¢@o indigena em grandes espagos
publicos e fazé-los reconhecerem-
se como profagonistas da pintura e

v

Aldemir Martins

Natural do Ceard, com aproximadamente 20 anos
Aldemir Martins (1922- ) & tentava renovar as ar-
tes plasticas de sua terra. Depois de uma breve passagem
pelo Rio de Janeiro, transferiu-se definitivamente para
Sao Paulo, em 1946.

Na década de 50 ja apareceram em suas obras os
motivos regionais — cangaceiros, {rutas e animais — que,
associados a suas cores e tragos tao pessoals, marcaram
de modo inconfundivel seu trabalho (fig. 34.12).

Ao longo de todos esses anos de atividade artistica,
Aldemir Martins tem recebido muitos prémios, entre os
quais o de desenho da XXVIII Bienal de Veneza (1956)
e o de melhor desenhista nacional na IV Bienal de Sao
Paulo.

Certamente Aldemir Martins é um dos artistas plas-
ticos mais conhecidos do Brasil. Seus desenhos com mo-
tivos regionais s3o amplamente aceitos pelas mais diver-
sas camadas da populagdo, seja por seu trago decorati-
vo, seja porque as pessoas identificam neles aspectos muito
vivos da realidade brasileira. Essa popularidade do ar-
tista aumentou ainda mais quando, ha alguns anos, seus
desenhos foram utilizados pela industria para decorar apa-
relhos de jantar produzidos e consumidos em larga escala.

Fig: 34.12.
Cangaceiro
(1971), de
Aldemir
Martins.
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nGo apenas como seus observado- |
res (fig. 34.10). Na Cidade do Méxi- |
o, 0s murais de Rivera encontram-
se no edificio da Secrefaria de Edu-
cagdo Plblica e na Escola Nacio-
nal Preparatéria.

Ja os murais de Siqueiros — pa-
ra quem a agéo artistica esta asso- |
clada @ ag¢do poliica — tém sem-
pre um conteldo social revolucio-
ndrio (fig. 34.11). O arfista consegue |
isso real¢ando o volume das figuras
humanas e dando-hes um vigoro-
so movimento, como podemos ob- |
servar em RevolugGo Mexicana, no |
Museu Nacional de Anfropologiae | .
Histéria, ou em A Marcha da Huma- .. 34 10. G
nidade, que pintou para o Paldcio o R

do Congresso, ambos na Cidade da Independéncia Mexicana,
do México. de Diego Rivera.

Fig. 34.11. Detalhe do mural

Do Porfirismo a Revolugdo
(1957-1966), de Siqueiros.
Dimenséo total do mural: 240 m?.
Castelo de Chapultepec,

Cidade do México.

No Brasil, a arte dos chamados ‘‘artistas primitivos’’ passou a ser
Arﬁs‘l'os va.lorizafia ap6s o Movimento Modernista, que apresentou, entre as suas
KRG tendéncias, o gosto por tudo o que era genuinamente nacional. E um
nmmvos artista primitivo € alguém que seleciona elementos da tradi¢do popular
1 de uma sociedade e os combina plasticamente, guiando-se por uma cla-

dO BrGS“ ra intengdo poética.

Geralmente esse artista é autodidata e criador dos recursos e téc-
nicas com que trabalha. Entre os primitivos brasileiros mais importan-
tes estdo Cardosinho (1861-1947), o primeiro a ver seu talento reconhe-
cido como valor estético, Heitor dos Prazeres (1898-1966), Djanira
(1914-1979) e Mestre Vitalino (1909-1963), o mestre das cerimicas.

Heitor dos Prazeres € um artista que revela minucias e detalhes da
realidade que retrata. A figura humana € o centro de seus trabalhos e,
nela, dois detalhes chamam a atengdo do observador: o rosto quase de
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perfil e a forte sugestao de movimento, resultante do fato de as figuras
estarem quase sempre na ponta dos pés, como se dangassem ou sim-
plesmente andassem (fig. 34.13). Sua arte deixa de lado os preconceitos
e os fatos tristes da realidade social. Ao contrério, procura mostrar um
mundo fraterno em que diferentes pessoas participam de uma mesma
atividade, como de uma serenata ou uma danca.

J4 a arte de Djanira é dividida pelos criticos em dois periodos. O
primeiro periodo, da década de 40, apresenta principalmente temas da
vida carioca. As figuras sempre sugerem movimento e sdo contornadas
por forte traco escuro. Dessa fase sdo, por exemplo, as obras Crianga e
Figuras na Rua.

O segundo periodo, da década de 50, apresenta sobretudo as ati-
vidades rurais das mais diferentes regioes do Brasil. Nessa fase, suas co-
res sao mais claras, mas os limites entre essas cores sao bem nitidos,
como podemos observar em Fazenda de Chd no Itacolomi e Procissao — Fo-
lta do Divino (fig. 34.14).

De dois em dois anos a
: arte do mundo se
redne em $ao Paulo

A Bienal de S&o Paulo — hoje
uma mostra de artes pldsticas reco-
nhecida internacionalmente — fol
criada segundo o modelo da Bie-
nal de Veeneza: uma grande apre-
senfagdo de obras de artistas das
mais diversas nacionalidades e sa-
las individuais onde é feita a refros-
pectiva do trabalho de algum
artista.

No caiélogo da | Bienal, @M | Fio 34.13. Favela (1965), de Heitor

, :95‘ 1' o direfor doguuﬂ?; des Arte dos Prazeres. Acervo Manchete,
M(MAM]’ mn‘oﬂvos Rio de Janeiro.

| s I-Wﬁ“los ol Fig. 34.14. Procissao — Folia do
' i i s 28 Divino (1960), de Djanira.
. derna do Brasil (...) em vivo contato _
| com aarte do resto domundo, a0 | 7 =
- mesmo tempo que para SGo Paulo e
1
|
|

se buscaria a posicdo de centro ar- ‘
fistico mundial”. (1) i
Deixando de ladoum cerfoexa- |
. gero desses objetivos, € preciso re- \
conhecer que eles acabaram par-
" cialmente se concrefizando, poiso
- contato com a arfe mundial am- \
' pliou os limites da produgdo arfisti-
| ca nacional e, sem divida, 560 |
' Paulo forou-se um importante cen-
| tro produtor e consumidor de arte.

v
() Lourival Gomes Machado. Citado por Walter Zanini em Histdria Geral da Arte no Brasil, v.2, p. 647.
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Inaugurada num pavilhéo pro-
visorio no velho pargue Trianon, a
| Bienal de Sao Paulo reuniu Richard
Paul Lohse (1902- ), Sophie
Taeuber Arp (1889-1943), Walter
Bodmer (1907- ) e Max Bill
(1907- ), artistas concretos sui-
¢os que tiveram grande influéncia
no Concretismo brasileiro. Entre os
americanos estavam o pintor realis-
ta Hooper (1882-1967), Alexander
Calder (1904-1956), famoso por
seus mobiles, e os expressionis-
tas abstratos Jackson Pollock
(1904-1956) e Mark Tobey (1890-
1976). Estiveram presentes fambém
artistas da Alemanha, Franga, Bél-
gica, ltélia e Uruguai. J& a arte bra-
sileira foi representada por Danilo
Di Prete, Brecheret, Goeldi, Aldemir
Martins, Maria Leonting, Tarsila do
Amaral, Heitor dos Prazeres, ivan
Serpa, Geraldo de Barros, Marcelo
Grassmann, Bruno Giorgi, Mdrio
Cravo, Di Cavalcanti, Lasar Segall,
Portinari e Livio Abramo.

Criada como atividade parale-
la do MAM, a Bienal tornou-se uma
instituigGo independente. A partir
de 1958, instalou-se em sua sede no
pargue do Ibirapuera, onde se en-
contra até hoje. Para I& acorrem,
nos anos impares, enfre os meses
de outubro e dezembro, milhares
de pessoas para apreciar as obras
dos artistas considerados a van-
guarda da arte mundial (fig. 34.16).

Entre os artistas primitivos dedicados a escultura,
o mais famoso é Mestre Vitalino, criador de figurinhas de
barro que representam pessoas e fatos da regido sertane-
ja de Pernambuco. Entre os personagens de Vitalino es-
tdo os vaqueiros, os retirantes, os cangaceiros, que, 1so-
lados ou compondo uma cena, nos comunicam o modo
de ser da gente rustica do sertdo (fig. 34.15). Até 1953,
as figuras de Vitalino geralmente eram representadas em
grupos e pintadas. Mas a partir dessa data, o artista pas-
sou a crid-las isoladamente e deixou de pinté-las,
conservando-as com a cor prépria do barro.

As relagoes de seu trabalho com o dos ceramistas
populares do Nordeste sdo evidentes. Mas sua ceramica
surpreende o observador pela harmonia graciosa e pela
perspicdcia com que o artista sabe imprimir com poucos
detalhes, na fisionomia simples de suas figurinhas, sen-
timentos humanos bem conhecidos do homem das peque-
nas cidades e povoados nordestinos.

Fig. 34.16. 192

| Bienal de Sao

Paulo, realizada
em 1987.
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A gravura
confem-
por@ned

A
arte brasiera
confempordNed

Depois da década de 50, a arte brasileira evoluiu em novas e di-
versas dire¢des. Surgiram importantes gravadores, como Marcelo Grass-
mann, Carlos Scliar, Maria Bonomi, Fayga Ostrower, Renina Katz,
Miério Cravo Junior e Iberé Camargo. Alguns pintores, como Wesley
Duke Lee, Manabu Mabe, Tomie Ohtake, Lygia Clark, Lothar Cha-
roux, entre outros, ligaram-se a diferentes movimentos estéticos, como
o Abstracionismo e o Concretismo.

Além disso, Felicia Leirner, Mério Cravo Janior, Vasco Prado,
Francisco Stockinger, Nicolas Vlavianos, Caciporé Torres, Marilia
Kranz, Léon Ferrari, Frans Krajcberg, Jackson Ribeiro e Mauricio Sal-
gueiro, usando materiais diversificados, renovaram entre nos a concep-
¢ao da arte de esculpir.

Marcelo Grassmann é internacionalmente reconhecido como um dos
artistas graficos mais importantes da atualidade. Desenhista e gravador,
dominou os virios processos de gravar: litografia, 4gua-forte e dgua-tinta.

A partir da década de 50, participou de diversas Bienais de Sdo
Paulo (1955/1959/1961), da XXX Bienal de Veneza (1960) e da Bienal
Internacional de Florenga (1972).
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Madeira, metal, pedra ou pano:
as matrizes da gravura

Desde a Antiguidade tem-se no-
ficia da reprodugdo de estampas
a partir de uma matriz feita em ma-
deira ou metal. Essa técnica, co-
nhecida como gravura, chegou @
Europa, vinda do Oriente, em fins
do século XIV,

Na xilogravura (do grego
Xylon = madeira), o artista, usando
como instrumento facas, goivas, for-
maes ou buris, fraga sobre uma su-
perficie de madeira sulcos rebaixa-
dos, de forma que aimagem fique
em relevo. Obtém-se assim uma
matriz que & recoberta com tinta. A
seguir, 0 papel é colocado sobre a
matriz e pressionado com uma co-
Iher, um rolo ou um bast@o: a tinta
entdo embebe o papel, reprodu-
zindo a gravagdo feita pelo artista
na madeira.

Nas gravuras em metal, a ma-
friz pode ser obtida por dois proces-
sos diferentes. Num deles, denomi-
nado falho-doce, o artista sulca
com um buril, na chapa de metal
(cobre, aluminio ou zinco), as linhas
do desenho a ser reproduzido. A se-
qguir, preenche os sulcos com tinta
grossa, aquece a chapa e refira o
excesso de tinta. A chapa é entdo
recoberta com uma folha de papel
Umido e com uma faixa de 1 ou fel-
fro, para que a impressdo saia fo-
da igual. Esse conjunto & introduzi-
do numa prensa e pressionado. O
papel penetra nas linhas rebaixa-

Fig. 35.1. Sem Nome, Gravura de Marcelo Grassmann.

As gravuras de Grassmann tém como tema animais
estranhos e cavaleiros medievais (fig. 35.1). Essas figu-
ras, ricas em detalhes realistas, participam de um clima
insélito e fantdstico e criam um universo misterioso, que
instiga a imaginac@o do observador.

Carlos Scliar, ao lado de outros artistas gatchos, foi
um dos fundadores do Clube da Gravura, em Porto Ale-
gre, em 1950. Esse clube propunha uma arte compro-
metida com o realismo social, ou seja, uma arte de con-
teudo social que fizesse o povo — tema e destinatério da
pintura — refletir sobre sua prépria condigao. Nessa pers-
pectiva, foram explorados os temas regionais, sobretudo
os relacionados com a vida cotidiana e com os trabalhos
do homem do campo do Sul do pais (fig. 35.2).

Fig. 35.2. Carreta &
e Carroga no Galpao g
(1935). Gravura
de Carlos Scliar.
Dimensoes:

29 cm x 43 cm.
Colegao
particular. =
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Como gravador, Carlos Scliar compéds uma série chamada Estdn-
¢ia, com gravuras realizadas entre 1953 e 1956. Mas ele desenvolveu
também um importante trabalho na pintura, evoluindo da fase expres-
sionista e realista para uma fase de pesquisa formal, com cores, textu-
ras e colagens.

A Terceirc A pintura de W’fs[qy Duke Jl_r,ee (19317 ).muitas vezes f.oi consi-
. s derada como expressao do Realismo Mdgico, assim como foi vista tam-
dlmensoo bém ligada & Pop-Art americana. A denominagéo ‘‘realismo magico’’
€ usada para designar um movimento estético originario da Alemanha,
e O da década de 20. Para os artistas dessa tendéncia, a obra de arte resulta
! .I. de uma reconstrucio légica da realidade, mas os elementos dessa re-

mOVImen O construgao unem-se de forma inesperada e incomum.
nO pin-l-u ro Rea.lmente existe esse aspecto insélito na obra de Wcsley_Duke Leg
mas existe também a presenca, tdo cara a estética pop, de objetos da vi-

da cotidiana e urbana.

Na verdade, esse artista sempre procurou novos ca-
minhos para expressar-se artisticamente e, portanto,
torna-se inftil qualquer tentativa de classifici-lo rigida-

v

das, recebendo tanto mais finta
guanto mais profundo for o sulco, Al
reside uma das diferencas entre a
xilografia e a gravura em metal: en-
guanto na xilogravura o desenho
no papel representa a superficie
em relevo da matriz, na gravura em
metal sGo os sulcos na chapa me-
tdlica que ficam gravados no pa-
pel (fig. 35.3).

Dependendo do instrumento
usado para fazer a matriz, o resul-
tado obtido pelo artista serd dife-
renfe. Dai os varios nomes que re-
cebe esse processo: gravura a bu-
ril, em ponta-seca e @ maneira
negra.

O outro processo de gravura
em mefal & denominado dgua-
forfe. Aqui, a superficie de metal &
recoberta com uma camada de
vermiz, e o artista faz seu desenho
sobre ela com uma ponfa metdlica.
Ao fazer Isso, ele refira a protegdo
de vemniz, deixando que o0 desenho
apare¢a no cobre, em pequenos
sulcos. A seguir, recobre a chapa
com agua-forte — dGceido nitrico,
perclorefo de ferro ou qualquer ou-
fro agente quimico que corroa o
metal. Uma vez terminada essa eta-
pa, o vemniz & removido. Obtém-se
entdo uma matriz com um desenho

v

mente dentro de uma tendéncia artistica. A partir da dé-
cada de 60, por exemplo, ele criou obras em que, além
da pintura, usou objetos, de modo a obter a terceira di-
mensao e o movimento, como se pode observar em Co-
mentdrios sobre Assis Chateaubriand.

Mas em 1976, na exposi¢ao As Sombras Agoes, o ar-
tista retomou as pinturas com figuras bidimensionais. Po-
rém acrescentou um detalhe inovador: a projecao, em ca-
da um dos quadros, da silhueta de um de seus instrumen-
tos de trabalho ou de um objeto de seu atelié (fig. 35.4).

Fig. 35.3 Gravador trabalhando em seu atelié.
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v

consfituido de sulcos que sdo reco-
bertos de tinta; levando a matriz &
prensa, produz-se a gravura.
Como variagdes da agua-forte,
existem a agua-tinta, o verniz-mole,
0 vernizbrando e a gravura @
maneira-do-lapis, além de outras.
A Ggua-forte da mais liverdade
ao artista, pois enguanto no talho-
doce ele deve usar com rigor e pre-
cis@o seus utensilios, na agua-forte
o arfista frabalha como se estives-
ges desen3 hando com uma pena (fig.
3).
Além das gravuras em madeira
e metal, podem ser mencionadas
também a litogravura e a seri-
grafia.

Alifogravura ou gravura em pe-
dra (em grego, lithos = pedra)
baseia-se no fenémeno quimico
caracteristico da pedra-da-
bavéria, que tem a propriedade
de absorver agua. O artista entdo
faz o desenho sobre a pedra com
um material gorduroso — Iapis ou
crayon, por exemplo,

A seguir, a pedra é umedecida,
absorvendo agua nas areas ndo
recobertas pelo desenho. Assim
preparada, a matriz & coberta com
uma tinta oleosa, que se fixa ape-
nas sobre a superficie desenhada.
Finalmente, o papel & colocado so-
bre a matriz e prensado, obtendo-
se assim a gravura,

Na serigrafia — uma das técni-
cas mais modernas de gravura —
utiliza-se uma tela de seda ou nai-
lon esticada num basfidor. O gra-
vador prepara ent@o a matriz, pas-
sando cola ou outro material imper-
medvel nas areas da tela que de-
seja que ndo recebam tinta no mo-
mento da impressdo. A seguir, com
um rolo de borracha, a tinta é es-
palhada sobre a tela e comprimi-
da através do tecido sobre o pa-
pel. Assim, a tinta fransmite-se ape-
nas nos lugares que devem ficar im-
pressos, ou seja, as dreas previa-
mente impermeabilizadas ficam
brancas ou recebem posteriormen-
te outra cor.

Fig. 35.4. Salut a
l’Amitié (1976), de
Wesley Duke
Lee. Dimensoes:
186 cm x 136 cm.
Colegdo
particular.
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O
Abstracio-
nismo
informal

Esse movimento, ligado a estética nao-figurativa e ndo-geométrica,
manifestou-se em nosso pais sobretudo nos trabalhos de alguns artistas
japoneses que se radicaram no Brasil entre as décadas de 30 e 60. Os
mais conhecidos desse grupo sio Manabu Mabe (1924-1997) ¢ Tomie
Ohtake (1913- ).

Manabu Mabe nasceu no Japao e aos 10 anos de idade veio para
o Brasil com a familia. Na década de 40 apareceram seus primeiros qua-
dros, ainda presos ao figurativismo, como Natureza Morta (fig. 35.5). Mas
em 1957, sua obra ja se revela nao-figurativa, caracterizando-se como
uma combinagao de cores e linhas segundo a livre imaginagdo do artis-
ta. De modo geral, sua pintura expressa-se em cores vivas e em pincela-
das rapidas e essenciais. Esses elementos combinam-se abstratamente
e formam uma composi¢io expressiva e instigante (fig. 35.6).

Tomie Ohtake também nasceu no Japao. Sua vinda para o Brasil
se deu em 1937, mas ela sé comegou a pintar em 1952. De inicio, sua
pintura foi figurativa, de formato pequeno e registrava a paisagem ur-
bana que lhe era préxima.

Fig. 35.5. &
Natureza Morta
(1946), de
Manabu Mabe.

Fig. 35.6. Abstrato
(1979), de
Manabu Mabe.
Dimensoes:
5tcm % 51 cm.
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Fig. 35.7. Pintura -
(1969), de Tomie
Ohtake.
Dimensoes:
135cm x 135 cm.
Pinacoteca do
Estado, Sao
Paulo.

Na década de 60, Tomie passou do figurativo para as telas abstra-
tas, trabalhando apenas com os elementos pictéricos: cor e composigao,
que soube dominar em grandes telas.

Tomie Ohtake se opﬁs de forma radical ao Realismo Socml Para
ela, embora o artista ndo deva estar alheio a realidade social em que
vive, a obra de arte, em si mesma, ndo precisa. registrar os problemas
dessa realidade. Como ela mesma afirma, ‘‘ndo me parece necessario
que a arte reitere tudo isso. E sim que o transcenda’’. O E a partir des-
sa convicgdo que Tomie cria obras de arte com va]ores puramente pic-
téricos, sem nenhuma tentativa de figuragao (fig. 35.7).

Muitos outros pintores entre nés ligaram-se ao Informalismo. Den-
tre os nascidos no Brasil, podemos mencionar Iberé Camargo, Wega.
Nery, Paulo Chaves, Maria Helena Andrés, Francisco Améndola, Ben-
jamim Silva, Glauco Rodrigues, Regina Silveira, Helena Wong. Jé en-
tre os artistas que vieram do exterior e aqui se radicaram estao Henri-
que Boese, Laszlo Meitner, Yolanda Mohalyi, Danilo Di Prete, Luigi
Zanotto, Frans Krajcberg e Donato Ferrari.

M Isto E, n°® 355, de 12 de outubro de 1983.
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Concretis-

¢

A expressao ‘‘arte concreta’’ foi criada em 1930 pelo artista ho-
landés Theo Van Doesburg (1883-1931). Na verdade, essa expressao nao
era usada para indicar um movimento estético oposto ao da arte abstra-
ta. Ao contrario, serviu para designar a tendéncia artistica que surgiu
como evolugdo do Abstracionismo.

Para Van Doesburg nio havia sentido chamar de arte abstrata obras
que nao eram figurativas, isto é, que ndo imitavam os seres da natureza
tal como eles sdo. De acordo com esse artista, qualquer ser da natureza
— um animal, uma arvore — quando pintado passa a ser uma abstragao.

Por outro lado, Van Doesburg dizia que os artistas que trabalha-
vam apenas com elementos plasticos, na verdade faziam uma ‘‘pintura
concreta e nao abstrata, porque nada mais concreto, mais real que uma
linha, uma cor, uma superficie’’.®” Apesar disso, a expressdo ‘‘arte abs-

Sem Titulp trata’’ prevaleceu na terminologia da maior parte dos artistas e criticos

(1958-1960).
Xilogravura de
Lygia Pape.

para indicar as obras nao-figurativas.

A distin¢do entre Abstracionismo e Concretismo é feita em 1936
pelo artista suico Max Bill (1908- ), que ‘‘emprega a expressio ‘ar-
te concreta’ para designar uma arte construida objetivamente e em es-
treita ligagdo matematica’’.?®

) Theo Van Doesburg, citado por Ferreira Gullar, Etapas da Arte Contempordnea, p.
207.
() Ferreira Gullar, Etapas da Arte Contempordnea, p. 208.
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Fig. 35.9. Formas (1951), de Ivan Serpa.
Dimensoes: 97 cm x 130 em.
Museu de Arte Contemporinea, Sao Paulo.

Max Bill € um artista importante para a arte brasileira contempo-
ranea. A sua participacdo e premiacio na I Bienal do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, em 1951, ao lado de outros artistas suicos, deu
novo alento ao movimento concretista que comegava a surgir no Brasil,
principalmente como tentativa de superagdo da arte ainda prestigiada,
de Portinari, Di Cavalcanti e Segall.

Depois da I Bienal, os concretistas brasileiros comegaram a agrupar-
se, dando origem a duas tendéncias principais que ficaram conhecidas
como o Grupo do Rio de faneiro e o Grupo de Sao Paulo.

O Grupo do Rio de Janeiro, formado pelos pintores Jvan Serpa
(1923-1973), Lygia Clark (1920-1988), Hélio Oiticica (1937-1980) e Abrado
Palatnik (1928- ), pelo escultor Franz Weismann (1914- ) e pela
gravadora Lygia Pape (1929- ), nao era dogmatico quanto a lingua-
gem geométrica do concretismo, pois ndo a considerava ‘‘um ponto de
chegada mas sim um campo aberto 4 experiéncia e a indagacgio’’®
(figs. 35.8 € 35.9).

* Idem, p. 228.
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O Grupo de Sao Paulo era composto pelos pintores Waldemar Cor-
deiro (1925-1973), Geraldo de Barros (1923- ), Lutz Sactlotto (1924- i
Hermelindo Fiaminghi (1920- ), Mauricio Nogueira Lima (1930- T
Judith Lauand (1922- ), pelo desenhista Lothar Charoux (1919-1987)
e pelo escultor Kazmer Fejer (1922- ). Esses artistas preocupavam-se
mais rigidamente com os principios matematicos da arte concreta e ex-
ploravam a possibilidade do movimento como efeito 6ptico de linhas e
cores (figs. 35.10 e 35.11).

Fig. 35.10.
Esculiura de Cristal
(1956), de
Kazmer Fejer.
Colegao
particular.

Fig. 35.11. Um
Quadrado (1971),
de Lothar
Charoux.
Dimensoes:

100 em x 70 em.
Colecgdo
particular.
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A escultura
cor)jem-
por@nea

Em suas obras, os escultores contemporaneos definiram-se pelas
criagOes abstratas, pelos volumes geométricos e pelas formas vazadas.

A obra de Felicia Leirner (1904-1996), por exemplo, nascida na Po-
l6nia e radicada no Brasil desde 1927, caracterizou-se inicialmente pela
representagao de figuras. Mais tarde, porém, a escultora aderiu a ten-
déncia abstrata, criando obras destinadas basicamente a grandes espa-
gos externos. Isso pode ser observado no grande niimero de esculturas
dessa artista que se encontram nos jardins do auditério de Campos do
Jordao, onde se integram harmonicamente com todo o trabalho de pai-
sagismo realizado no local (fig: 35.12).

Na Bahia, Mdrio Crave_funior (1923- ), usando materiais diversos
— pedra, madeira, metal e resina de poliéster — desenvolve um traba-
lho em que procura expressar as tradi¢oes populares de sua terra. En-
tretanto, suas obras ndo tém carater figurativo; sdo volumes geometri-
zados que revelam a busca de novas formas pelo artista.

Fig. 35.12. Os
Passaros (1976),
de Felicia
Leirner, Praga da
Sé, Sio Paulo.

Eig: 35.13.
Negrinho com a
Tropilha, de

Vasco Prado.
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Vasco Prado e Francisco Stockinger, dois escultores do Rio Gran-
de do Sul, criaram formas expressivas em marmore, metal ou madeira.
Vasco Prado (1914- ), gatcho de Uruguaiana, tornou-se conhecido
pelas formas estilizadas de cavalos e cavaleiros, em obras como Negrinho
com a Tropilha (fig. 35.13) e O Homem ¢ o Cavalo. Stockinger (1919- ),
nascido na Austria, veio para o Brasil quando tinha apenas 3 anos de
idade. Aqui, foi aluno de Bruno Giorgi no fim da década de 40. Depois
disso, radicou-se em Porto Alegre. As formas alongadas e rigidas de suas
esculturas de cavalos e guerreiros medievais sdo as caracteristicas basi-
cas das criagoes desse artista. E esse tratamento plastico dado por Stock-
inger ao metal que torna inconfundivel as suas obras (fig. 35.14).

Caciporé Torres (1932- ), escultor paulista, usa em suas criacoes
o ferro fundido e o ago inox em estado de sucata. E com esse material
que cria grandes esculturas macigas, ndo-figurativas, que segundo o pré-
prio artista devem ser acessiveis a todas as pessoas. Por isso, elas devem
estar colocadas em grandes espacos publicos, como as pragas e os par-
ques das cidades. Exemplo dessa concep¢ao de escultura é a obra Voo
(fig. 35.15) que se encontra na Praga da Sé, em Sao Paulo.

B Fig. 35.14.

Guerreiro, de
Stockinger.
Cole¢ao
particular, Sao
Paulo.

Fig. 35.15. Vio |
(1979), de §
Caciporé Torres.
Dimensoes:

260 em x 350 cm.
Praca da Sé,

Sao Paulo.
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Fig. 35.16. Escultura de Krajcberg feita com troncos e
galhos de 4rvores das queimadas de Mato Grosso.

Frans Krajcberg (1921- ), polonés de nascimento naturalizado
brasileiro, ¢ uma presenca impar na arte contemporanea do pafs, por
seu profundo interesse em recriar artisticamente elementos da nature-
za. Por meio de diferentes técnicas, estdo presentes em suas obras pe-
dras, terras coloridas, cipés trangados, troncos de arvores e relevos dei-
xados pelo mar na areia dura da praia.

Inicialmente trabalhou como pintor, procurando nas rochas e ter-
ras coloridas de Minas Gerais os pigmentos com os quais preparava as
tintas para suas telas. Como escultor, Krajcberg usa grossos cipés reco-
lhidos em Mato Grosso, nas florestas devastadas pelo fogo, ou troncos
de drvores tiradas dos mangues no interior da Bahia, j4 mortas pela acio
de plantas parasitas. Para esse artista tdo ligado & natureza brasileira,
seu trabalho consiste em usar o objeto natural morto e dar-lhe vida ou-
tra vez (fig. 35.16).



Capitulo 36

A Moaema
Qrguteturo
orasiera

Sem didvida nenhuma, a Semana de Arte Moderna iniciou um pro-
cesso de ruptura com as expressoes artisticas do passado. No entanto,
isso ndo é valido para a arquitetura. O trabalho de um literato ou de
um pintor, por exemplo, é mais simples de ser realizado. Um pintor
pode pintar o que quer e se ndo conseguir vender seus quadros numa
exposi¢do, simplesmente os leva de volta para casa. Ja com o arquiteto
¢ diferente, pois sua arte ndo depende apenas dele. Depende, antes de
tudo, do cliente que encomenda, aceita e executa seu projeto.

Assim, ndo é simples determinar quando surge a moderna arqui-
tetura brasileira. Uma arquitetura sera realmente nova quando houver
a conjugacao de uma série de fatores, entre os quais podemos apontar:
as escolas de arquitetura destinadas a formar novos profissionais, a des-
coberta de novas técnicas construtivas — sejam elas recursos humanos
ou materiais —, o atendimento das necessidades culturais, o clima com
suas implicagdes, as condigdes fisicas e topogrificas, as condi¢des finan-
ceiras do empreendedor e até mesmo a legislacdo que regulamenta as
construcoes.
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As
primeiras
manifes-
tagoes
moder-
nistas no
Brasil

Fig. 36.1. Estacdo
da Estrada de
Ferro de
Mairinque.
Projeto de Victor
Dubugras.

Talvez, a primeira obra da moderna arquitetura brasileira seja uma
estagdo da Estrada de Ferro Sorocabana, em Mairinque, cidade do in-
terior do Estado de S3o Paulo. Ela foi projetada por Victor Dubugras
(1868-1933), um francés que passou a infincia e juventude em Buenos
Aires e que veio para Sdo Paulo em 1891.

O projeto da Estagdo da Estrada de Ferro de Mairingue — construida
em 1907 — rompe o comprometimento desse arquiteto com o Art
Nouveau e o neocolonialismo (fig. 36.1). Nessa obra, pela primeira vez,
ele usa o concreto armado, extraindo dele todas as suas potencialidades
plasticas, seja nas nervuras do teto (fig. 36.2), seja nas marquises ou
nos vaos.

Outra manifestagio da nova arquitetura ¢ a casa que Gregor: War-
chavchik (1896-1972) construiu para si mesmo na Vila Mariana, um bairro
paulista onde a familia de sua mulher — Mina Klabin — possuia lotea-

mentos.

Fig. 36.2. Interior
da Estagdo da
Estrada de Ferro
de Mairinque.
Detalhe das
nervuras do teto.



264

A arte no Brasil

Fig. 36.3. Casa
Modernista, Sao
Paulo. Projeto de

Gregori
Warchavchik.

Fig. 36.4.
Conjunto de
casas ‘‘tipo
Ford™ ou **V8"
Sao Paulo.

De acordo com o arquiteto Carlos A. C. Lemos, a ‘‘casa moder-
nista’’ de Warchavchik restringiu-se apenas aos aspectos formais (fig.
36.3). Quanto a técnica construtiva, foi empregada a mais tradicional:
muros continuos de alvenaria de tijolos e cobertura com telhas comuns
de barro, escondidas por uma simples platibanda — uma pequena mu-
reta construida no topo das paredes externas — contornando-a acima
da cobertura, para proteger e camuflar o telhado. O concreto armado
que proporcionava novas possibilidades plasticas nao foi usado. A casa
da Vila Mariana era ‘‘uma casa tradicional, porém ‘despida’ e, por is-
50, ‘moderna’ ’.("

Warchavchik teve o mérito de divulgar entre a burguesia paulis-
tana o estilo futurista, que utilizava formas geométricas com intengao
decorativista. Os interiores comegaram a ser decorados com obras van-
guardistas e os movels, vitrais, tapecarias ¢ bordados passaram a ex-
pressar as formas desse estilo.

Assim, em 1930 as construgdes passaram a ser desprovidas de or-
namentos e revestidas de massa raspada, com fragmentos de malaca-
cheta, que refletiam a luz do sol.

Ainda restam na cidade de Sao Paulo muitos sobradinhos ou ca-
sas geminadas construidos de acordo com esses padrdes estéticos, na €poca
denominados ‘‘tipo Ford’’ ou ‘‘casas V8’’, numa alusdo clara ao mo-
do como eram construidos: em série (fig. 36.4).

kd

(1) Carlos A. C. Lemos. ‘‘Arquitetura contemporanea’’, em Histria Geral da Arte no
Brasil, Coordenacao Editorial de Walter Zanini, vol. II, p. 832.
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A
influéncia
de Le
Corbusier

Fig. 36.5.
Ministério da
Educacido e
Cultura, Rio de
Janeiro. A equipe
que projetou esse
prédio foi
coordenada por
Licio Costa.

Em 1935, quando Gustavo Capanema era ministro da Educagio
e Satde, formou-se uma equipe de jovens arquitetos — Licio Costa,
Jorge Moreira, Carlos Ledo, Afonso Eduardo Reidy, Oscar Niemeyer,
Ernani Vasconcelos — para projetar um novo edificio destinado ao en-
tdo Ministério da Educacao e Sadde (fig. 36.5).

Em 1936, Licio Costa, chefe da equipe, convidou Le Corbusier,
famoso arquiteto francés, para dar um parecer sobre o projeto dos ar-
quitetos brasileiros. Além disso, a presenca de Le Corbusier no pais foi
aproveitada para a realizacdo de uma série de conferéncias sobre arqui-
tetura moderna. Esse fato marcou o surgimento de uma nova tendéncia
na arquitetura brasileira.

Esse contato de Licio Costa com Le Corbusier abriu a visao do
arquiteto brasileiro, até o0 momento preso a seus conhecimentos da ar-
quitetura tradicional. Logo depois dessa visita, ele reformulou seus con-
ceitos, o que lhe custou o cargo de diretor da Escola Nacional de Belas-
Artes. Embora demitido, Licio Costa continuou a ser respeitado como
mestre pelos arquitetos da nova geragio.

Durante a construc¢ido do edificio do Ministério, muitos artistas
aliaram-se ao trabalho da equipe inicial. Dessa forma, Roberto Burle
Marx, paisagista que comegava sua atuagio, planejou os jardins; Can-
dido Portinari realizou os grandes painéis com as diferentes atividades
do pais; Bruno Giorgi, escultor paulista que mais tarde se tornaria fa-
moso por suas esculturas em Brasilia, fez o conjunto escultérico Monu-
mento a Juventude para decorar o Ministério.
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A
arquitetura
revolucio-
ndria de
Niemeyer

Fig. 36.6. Igreja
de Sdo Francisco,
Belo Horizonte.
Projeto de Oscar
Niemeyer.

Na década de 40, outra construgdo marcou época na arquitetura
brasileira: o conjunto arquitetdnico da Pampulha, em Belo Horizonte,
projetado por Oscar Niemeyer.

Apesar de a consagragdo de Niemeyer — hoje conhecido interna-
cionalmente — ter se dado com o Pavilhdo Brasileiro da Feira Mundial
de Nova York, em 1939-40, foi na Pampulha que ele mostrou toda a
sua capacidade criadora.

Desse conjunto destaca-se a igreja de Sao Francisco (fig. 36.6), consi-
derada uma ruptura radical com tudo o que ja fora feito no passado em
arquitetura religiosa. Af, pela primeira, vez o concreto armado foi usa-
do para criar formas sinuosas que romperam com a tradicional constru-
¢ao de paredes retas. E a primeira igreja brasileira em que o espago nao
apresenta mais a planta comportada e simétrica dos antigos templos,
com suas naves, ab6badas e capelas, projetadas de acordo com rigidas
convencoes.

A decoragio feita por Portinari, por sua vez, tanto a dos azulejos
externos quanto a do painel interno, foi concebida de forma a se inte-
grar totalmente com as linhas arquitetdnicas de Niemeyer.
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Brasilia: @
oportuni-
dade de
projetar
algo
inusitado

No século XVIII, o pais teve sua capital transferida de Salvador
para o Rio de Janeiro. No século XX, ocorreu nova transferéncia da
capital. Mas desta vez as circunstancias eram totalmente inusitadas. A
primeira mudanca foi de uma cidade para outra ja existente, ainda que
muito acanhada, mas j4 com uma série de edificios e servigos estabele-
cidos. A segunda foi inteiramente radical: os 6rgaos governamentais sai-
ram do Rio de Janeiro, uma cidade com mais de quatrocentos anos de
histéria, para se instalarem num outro centro urbano — Brasilia —,
construido entre os anos de 1956 e 1961, na regido do cerrado, em ple-
no sertio brasileiro, para ser a nova capital do pais.

A cidade como um todo foi planejada por Licio Costa e o projeto
dos edificios mais importantes coube a Oscar Niemeyer.

E de Licio Costa o famoso plano da cidade concebida como a fi-
gura de um avido, em que um grande eixo central divide um eixo trans-
versal em duas metades, uma ao norte e outra ao sul, como se fossem
as asas de uma aeronave (fig. 36.7).

Fig. 36.7. Plano
Piloto de Brasiha.
Projeto de Licio
Costa.

Fig. 36.8. Palacio
da Alvorada,
Brasilia. Projeto
de Oscar
Niemeyer.
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Fig. 36.9.
Congresso
Nacional,
Brasilia. Projeto
de Oscar
Niemeyer.

Niemeyer, por sua vez, projetou o Palicio dos Arcos, sede do Mi-
nistério das Relagdes Exteriores, a Catedral de Brasilia, o Teatro Na-
cional, o Palacio da Alvorada (fig. 36.8) — residéncia do presidente da
Repiblica — e os edificios que formam o conjunto da Praca dos Trés
Poderes: o Palécio de Planalto, o Palicio da Justi¢a € o, Congresso Na-
cional (fig. 36.9). Todos esses prédios encantam o observador pela leve-
za das linhas, pela largueza dos espagos que criam, tao incomum nas
nossas grandes e antigas metrépoles. As construgdes abrem-se horizon-
talmente, integrando-se a paisagem plana do cerrado, de tal forma que
os edificios apresentam-se como ‘‘verdadeiras esculturas semipousadas
no solo’’®. Ja o uso abundante de vidros nos prédios realiza um dos
ideais da arquitetura moderna, que € a integragao entre 0s espagos ex-
ternos e internos.

Ao observar os edificios piblicos de Brasilia, podemos notar uma
clara orientacao de Niemeyer: eles foram pensados de modo que ficas-
sem abertos aos espagos exteriores. Ndo ha muros, nao hé grades, nem
pesadas portas de ferro que estabelecam os seus limites. Eles estao ali,
simbolicamente, como extensdes das pragas, acessiveis ao povo. As bar-
reiras formais que a arquitetura ndo previu sdo obra das autoridades
que exercem o poder, ndo do artista que projetou os edificios.

@ Tdem, p. 850.
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A
arquitetura
brasileira
nos dias
de hoje

Fig. 36.10.
Museu de Arte
de Sao Paulo.
Projeto de Lina
Bo Bardi.

Atualmente, espalhadas por todo o Brasil, encontram-se obras de
diversos arquitetos que documentam em cimento e vidro a moderna ar-
quitetura do pafs. No Rio de Janeiro, o Museu de Arte Moderna, projeta-
do por Afonso Eduardo Reidy; em Sdo Paulo, o prédio do Museu de Arte
de Sdo Paulo (fig. 36.10), de Lina Bo Bardi, e o prédio da Faculdade de Ar-
quitetura ¢ Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (fig. 36.11), concebido
por Vilanova Artigas; na Paraiba, o Hotel Tambaii, de Sérgio Bernardes; no
Piaui, o Forum de Teresina, projeto de Acdcio Gil Borsoy, sdo exemplos das
belas e arrojadas formas que os artistas puderam criar quando desco-
briram as muitas possibilidades oferecidas pelos materiais de constru-
¢do contemporineos.

Enfim, a arquitetura brasileira encontra-se bem definida e se im-
poe como uma das mais criativas da atualidade. E comum observarmos
edificios com solugdes originais para o concreto armado, em que pode-
mos sentir a influéncia de Niemeyer.

Embora hoje as obras de Niemeyer j ndo exergam sobre os jo-
vens arquitetos a atra¢do dos anos 40 e 50, é impossivel nio reconhecer
a dimensdo nacional que ganharam, pois as formas criadas por ele
encontram-se incorporadas e consumidas pelo povo. ‘‘Pelo Brasil afo-
ra, por exemplo, milhares e milhares de caminhdes percorrem as estra-
das ostentando em sua decoragao ingénua as mais variadas estilizacdes
da coluna do Palécio da Alvorada, coluna que também surge aqui e ali
na alvenaria de tijolos de construgbes populares de todo o pais. Pode-se
argumentar que essa homenagem andnima seja feita a Brasilia e nao
ao arquiteto. Nao importa, porque o que vale € a identificagdo da coluna-
escultura com a cidade e, portanto, seu autor, de qualquer jeito, esta
lembrado porque foi quem deu forma a uma capital esbocada no papel
por Licio Costa. A observagao desse fato nos leva a aquilatar a impor-
tancia de Brasilia como fator de integracio nacional e vemos que, pela
primeira vez em nossa histéria, a arquitetura dela participa.”’®

% Idem, p. 862-3.
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Fig. 36.11.
Faculdade de
Arquitetura e
Urbanismo da
Universidade de
Sao Paulo.
Projeto de

Vilanova Artigas.
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