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Apresentacao

A caréncia de manuais que sintetizem, em linguagem acessi-
vel e didética, as principais manifestacdes da historia da arquite-
turaedas artes visuais no Brasil para uso em cursos de graduacéo de
nossas universidades é um problema com o qual se defrontam
continuamente os professores da area.

Acrescente-se ainda que nem todas as bibliotecas possuem
em seu acervo obras de referéncia geral, como a Historia da arte no
Brasil (1983), organizada por Walter Zanini, ou a Arte no Brasil,
da Editora Abril Cultural (1976), hd longo tempo esgotadas.

Acreditamos que os ensaios de referéncia reunidos neste
livro vém preencher em parte esta lacuna, colocando a disposicéo
dosestudantes e do publico interessado em geral textos de sintese
que focalizam os principais aspectos da arquitetura e das artes vi-
suais produzidas no Brasil dos séculos XV 1 ao XX, acompanhados
de bibliografia atualizada para cada periodo.

Suas autoras sdo professoras da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, no Departamento de
Historia e Teoria da Arte, onde ministram disciplinas na gradua-
¢do e na pds-graduacdo, relativas aos periodos aqui apresentados.

Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira






Capitulo 1

ARTE NO BRASIL NOS SECULOS
XVI, XVII E XVIII
Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira

Um simples olhar no atual mapa politico da América do
Sul revela, de imediato, uma consequéncia importante dos dois di-
ferentes sistemas de colonizagdo - o0 espanhol e o portugués -
que integraram este vasto continente a cultura europeia ocidental.
Enquanto as regides colonizadas pelos espanhois fragmentam-se
em uma série de paises e culturas nacionais autbnomas, repetindo
de certa forma a situacdo politica da Espanha na época da con-
quista, aquelas colonizadas pelos portugueses constituem um blo-
co compacto, sem sub-divisdes politicas, abrangendo quase me-
tade do lado oriental do continente.

Neste bloco oriental, ao oposto dos espanhdis nas regides an-
dinas, os colonizadores portugueses ndo encontraram culturas ar-
tisticas avancadas, com tradi¢Bes sedimentadas de arquitetura e
estatuaria de pedra e méo de obra adestrada, que pudessem ser
utilizadas eficazmente pelos novos donos da terra. Dai, sem davi-
da, o cunho mais europeu e acentuadamente portugués da ar-
quitetura construida no Brasil nos séculos XVI, XVII e XVIII,
comparativamente a de seus vizinhos latino-americanos. O que
ndo significa, em absoluto, falta de originalidade ou de individua-
lidade propria, nas expressdes culturais e artisticas da nova socie-
dade, formada em um outro hemisfério, com clima e paisagem
completamente distintos da Europa e incorporando etnias ame-
rindias e africanas. E importante acrescentar que, frequentemente,
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essas criagdes artisticas coloniais superam em vigor e qualidade
a arte metropolitana do periodo, chegando mesmo a elaborar
autonomamente tipologias ndo desenvolvidas ou de escassa re-
percussdo em Portugal, como, por exemplo, as plantas curvi-
lineas e as versdes rococés de pinturas ilusionistas de tetos de
igrejas, que ddo um aspecto tdo peculiar a arquitetura da regido
de Minas Gerais.

Por outro lado, navastidao territorial da colénia brasileira, a
diversificacdo dos ciclos econdmicos e as vicissitudes do processo
politico e social foram, aos poucos, determinando aspectos dife-
renciados na producdo cultural e artistica das &reas territoriais mais
diretamente atingidas pelo sistema colonizador. Nos séculos XV
e XVII, foram as regides da Bahia e de Pernambuco, no Nordeste,
desenvolvidas gragas a producdo intensiva do aguUcar, que consti-
tuiram os principais focos de interesse da Coroa portuguesa.
Nelas se situa, em consequéncia, a maioria dos monumentos sig-
nificativos que se conservam deste periodo - tanto nas areas
urbanas de Salvador, Recife, Olinda e de outras cidades da faixa
litordnea quanto nas zonas rurais ocupadas pelos antigos enge-
nhos de producdo agucareira.

NoséculoXVIIl, um novocicloecondmico—e damineracéo
do ouro edos diamantes—desloca pararegifes do interior aaten¢ao
dos colonizadores portugueses, até entdo concentrados nas areas li-
toraneas como “caranguejos a arranhar as costas”, no dizer de um
cronistada época. Em menos de duas décadas, as minas da regido de
Minas Gerais, descobertas por bandeirantes expedicionarios pro-
cedentes de Sdo Paulo, ja rendiam somas astrondmicas a Portugal,
financiando os faustos da corte de d.Jodo V eaconstrucdo do gigan-
tesco convento de Mafra. No Brasil, o opulento legado desses
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tempos manifesta-se, ainda hoje, aos olhos do visitante, em urna
série de igrejas suntuosamente decoradas de talha dourada, nas
cidades histéricas de Ouro Preto, Mariana, Sdo Jodo Del Rei,
Tiradentes e de varias outras de menor renome, todas situadas no
estado de Minas Gerais.

Na dependéncia direta do ciclo mineratorio, a cidade
do Rio de Janeiro, porto escoadouro do metal precioso para
Portugal, atinge notavel desenvolvimento no século XVIII, tor-
nando-se capital dos vice-reis em meados do século e conhe-
cendo um surto construtivo sem precedentes. E, ainda no mes-
mo periodo, a regido do Extremo norte que inclui os atuais
estados do Para e do Maranhdo, favorecida por uma série de
medidas comerciais protecionistas, teve trés cidades que se des-
tacaram pela qualidade e por caracteristicas diferenciadas de sua
arquitetura, comparativamente as da regido Sul. Estas cidades sdo
as de Sao Luis e Alcantara, no estado do Maranhao, e Belém, no
Para, no delta do rio Amazonas.

Urbanismo e arquitetura civil

Apesar de iniciada oficialmente no dia 22 de abril de 1500,
com atomada de posse da nova terra descoberta por Pedro Alvares
Cabral amando do rei d. Manuel I, a colonizagdo portuguesa qua-
se ndo deixou vestigios materiais nas quatro primeiras décadas do
século XV, fato que atesta o descaso inicial dos portugueses pe-
laColdnia americana—suas ateng6es permanecendo voltadas para
as possessdes do Oriente, auferidoras de maiores lucros. Com
efeito, praticamente nada subsistiu das constru¢des desses primei-
ros tempos, em sua maioria simples feitorias em madeira e barro,
levantadas em pontos esparsos da costa, onde aportavam as naus
portuguesas em busca do pau-brasil.
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A primeira tentativa de organizacdo politica e adminis-
trativa do territorio data de 1534, com sua divisdo em capita-
nias hereditarias, entregues a particulares investidos do titulo de
“donatérios”, aos quais a Coroa portuguesa transferiu, implicita-
mente, a gigantesca tarefa do povoamento, defesa e exploragdo de
imensas extensdes de terra, ocupadas apenas por tribos némades
de silvicolas.

Demonstradas as insuficiéncias deste sistema, que deu re-
sultados satisfatérios apenas nas regifes de Pernambuco e Sdo
Vicente, e diante das constantes ameacas de corsérios estrangei-
ros na costa desprotegida, o governo portugués decide ocupar-se
diretamente do Brasil, criando em 1549 o “Governo Geral”, com
sede na cidade de Salvador, fundada especialmente para esse fim.
A dignidade de cidade capital deve Salvador, em consequéncia, o
fato de ter tido em suas origens um plano ortogonal regulariza-
dos semelhante aos tracados em xadrez das cidades espanholas
da América. Esse tipo de plano, de carater excepcional no contex-
to do urbanismo lusitano da época, teve seu emprego no Brasil
restrito aos centros administrativos de maior importéncia, tais
como o Rio deJaneiro, Sdo Luis do Maranhdo, Belém do Para e
ainda Mariana, escolhida em 1745 para sede do primeiro bispa-
do de Minas Gerais.

Na imensa maioria das vilas e povoados do Brasil colo-
nial, vigorou o modelo informal de urbanizacdo de raizes medie-
vais preferido pelos portugueses, com seus arruamentos estreitos
e irregulares, acompanhando as curvas de nivel das encostas dos
morros, ocupados pelos monumentos religiosos ou civis de maior
destaque e outros acidentes geograficos do terreno, como o0s
riachos auriferos de Minas Gerais. Esses arruamentos espontaneos,
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com suas voltas pitorescas e constantes subidas e descidas,
constituem um dos principais encantos das cidades coloniais bra-
sileiras, algumas das quais ainda conservam notavel grau de pre-
servacdo arquitetdnica e urbanistica. Exemplos particularmente
bem conservados sdo Olinda e Ouro Preto, designadas “cidades
patrimdnio mundial” pela Unesco pela qualidade arquitetdnica
de seus monumentos e pelo casario colonial, inseridos no tracado
urbano original.

Fundada em 1537 pelo donatario Duarte Coelho para ser
asede da capitania de Pernambuco, Olinda é uma das mais antigas
fundacdes portuguesas na América. Apesar das destruigfes ocor-
ridas no periodo da dominagédo dos holandeses (1630-1657), que
estabeleceram sua capital na vizinha cidade do Recife, conserva
ainda excepcional conjunto de monumentos religiosos e civis dos
séculos XVII e XVIII e um casario homogéneo, pitorescamente
implantado em meio a uma exuberante vegetagdo tropical.

Ja acidade de Ouro Preto resultada fusdo de trés arraiais mi-
neradoresde criagdo esponténea, reunidosem 1711 paraconstituir
aantigaVilaRicade Nossa Senhorado Pilar. O ponto de referéncia
paraa localizagdo das minaserao pico do Itacolomi, que ainda hoje
domina a acidentada paisagem urbana da cidade, com seu carac-
teristico perfil escarpado. Inseridas no tecido urbano, nas partes
baixas ou em destaque no cimo dos morros, as igrejas com suas
torres coroadas por graciosos bulbos rococos sdo focos predomi-
nantes de atencdo, subordinando a si o casario derramado pelas
encostas (Prancha 1).

No panorama urbano das cidades maritimas, as forta-
lezas e fortes ocupavam situacdo de destaque, balizando os prin-
cipais pontos estratégicos da faixa litoranea e ilhas adjacentes.
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De plantas variadas, incluindo complexos desenhos poligonais
como o forte dos Reis Magos em Natal, ou até mesmo curvili-
neos, como o de Sd0 Marcelo em Salvador, essas construcdes
planejadas por “engenheiros militares” atestam a criatividade e a
pericia técnica desses profissionais, os Unicos do mundo lusi-
tano com formacédo teorica especializada em construcdes, cuja
influencia alcancou a arquitetura religiosa em algumas cidades de
maior significacdo politica, tanto em Portugal quanto nas colo-
nias ultramarinas.

Apesar da alta qualidade estética dos conjuntos urbanos,
a maioria das construcdes civis coloniais, quando focalizadas
individualmente, apresentam padrdes arquitetdnicos simples e
pouco diversificados, ja que tanto as casas de moradia quanto os
edificios publicos reproduziam com fidelidade os tipos tradicio-
nais portugueses. Na monotonia repetitiva das fileiras de facha-
das, a linha continua dos telhados de duas 4guas, com cumeeiras
paralelas as ruas, é quebrada apenas pela diferenca do numero de
pavimentos —variando de um, nas casas térreas, a dois ou trés,
nos sobrados.

Nas paredes lisas e caiadas de branco, os vdos se distribuem
de forma harmoniosa, enquadrados por molduras de pedra ou de
madeira pintada de cores vivas, segundo o material construtivo
empregado (alvenaria de pedra ou barro e madeira). Os sobra-
dos apresentam comumente janelas com balcdes isolados ou de
“sacada corrida”, incluindo varias janelas em uma espécie de cor-
redor externo. Esses balcGes sdo protegidos por baladstres de fer-
ro ou de madeira pintada de grande efeito decorativo, marcando
a destinacgédo residencial desses pavimentos superiores, em oposi-
¢do aos térreos reservados aatividades comerciais eadministrativas.
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Por ocasido das festas religiosas, que aconteciam com grande fre-
quéncia nos tempos coloniais, as janelas de sacada corrida eram
camarotes ideais para assistir as procissdes e outros eventos re-
ligiosos e politicos, ocasifes em que eram decoradas com colchas
adamascadas e vasos de flores.

Em Salvador, a concentragdo de riqueza provinda da pro-
ducdo do aglcar possibilitou a constru¢do de uma série de impo-
nentes sobrados senhoriais, com brasdes e portadas barrocas traba-
Ihadas no arenito local, tais como os do antigo Solar Saldanha.
A maioria desses sobrados, um dos principais atrativos da arqui-
tetura colonial de Salvador, data das ultimas décadas do século
XVII e das primeiras do XV 1I1. J& fias areas rurais, mais alinhadas
com as tradicgdes lusas, as casas-grandes dos engenhos do Nordes-
te e da Bahia e os casasardes de fazenda do Sudeste apresentam,
assim como as construgfes urbanas, acentuada homogeneidade
em todas as regibes do pais.

Com relacdo as construgdes oficiais, dada a auséncia de
monarca residente até o ano de 1808, quando a Corte portuguesa
transferiu-se de Lisboa para o Rio de Janeiro, os programas de
maiores pretensfes resumiram-se as “casas de camara e cadeia”,
nas municipalidades, e aos palacios de governadores e bispos, nas
capitais. Dentre os ultimos, destacam-se os palacios dos governa-
dores do Rio de Janeiro, Minas Gerais e Belém do Para que,
apesar de serem construgfes de grandes dimensfes e com certo
apuro ornamental, conservam a simplicidade arquitetdnica bési-
ca dos programas civis portugueses dos séculos XVII e XVIII.

Bem mais significativas sdo as “casas de camara e cadeia”,
simbolo do poder politico nas antigas vilas coloniais, onde ocu-
pavam geralmente a praga principal. Sua tipologia prolonga,
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na América, a antiga domus municipalis medieval com a tradicio-
nal torre central do “sino do povo”, a exemplo das que ainda se
conservam em Salvador, Ouro Preto, Mariana (Figura 1) e Goias
Velho. Tipicamente lusitana, a associacdo em um mesmo edifi-
cio das atividades administrativas da camara e da prisdo dos con-
denados mantém-se nos exemplos citados, ficando o pavimento
térreo reservado para a prisdo e o superior para a camara, com
acessos externos independentes.

Figura 1. Antiga “Casa de Camara e Cadeia”,
atual Prefeitura de Mariana, Minas Gerais

Maneirismo e barroco na arquitetura religiosa

Secundando o poder civil na obra colonizadora, a Igreja
Catolica teve importantissimo papel na encomenda arquitet6-
nica e artistica do Novo Mundo, repetindo nos Trépicos, na Era
Moderna, performance semelhante a que tivera na formacdo da



ARTE N O BRASIL NOS SECULOS XVvi, XVl E XVIll

23

civilizacdo europeia medieval. No panorama urbano das vilase po-
voados coloniais, destacando-se na exuberancia da vegetacdo
tropical, contra o azul profundo do céu ou o verde terroso das
montanhas mineiras, os volumes bem definidos das igrejas bran-
cas sdo sempre pontos de referencia marcantes, subordinando a
si 0 casario existente ao seu redor.

Apesar da diversidade dos programas - incluindo capelas
urbanas e rurais, igrejas conventuais e paroquiais, catedrais
e igrejas de Irmandades -, a tipologia do templo catélico colonial
apresenta poucas variacdes, apegando-se a algumas caracteristicas
basicas, que se mantiveram inalteradas ao longo das mudancas
estilisticas do processo historico.

Entre essas caracteristicas, figuram aausénciade cupulas ede
transeptos e a ampla predominéncia das naves Unicas em todas as
regides do pais, com excecdo apenas das igrejas italianizantes do ar-
quiteto Antonio Giuseppe Landi (em Belém do Para) e da tardia
Igrejada Candelaria, no Rio deJaneiro. A explicacdo do fendmeno
liga-se ao arraigado gosto lusitano pela simplicidade e nitidez dos
volumesarquitetdnicos e pelaambientagdo unitariados espagosin-
ternos, paraque o olhar possaabarcar de umasévez- com aapreen-
sdo simultdnea de todos os aspectos da suntuosa decoracdo em
talha dourada, pintura e azulejos - o que constitui o interesse
principal das igrejas luso-brasileiras.

Uma avaliacdo de conjunto da arquitetura religiosa do
Brasil colonial revela, também, a excepcionalidade dos tracados
poligonais e curvilineos, utilizados apenas em cerca de uma
dizia de igrejas, dentre centenas construidas no pais ao longo dos
séculos XVII e XVIII. A norma, portanto, aponta para os tra-
dicionais planos retangulares - nos quais a sequéncia continua
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dos espacgos longitudinais da nave e da capela-mor, separados
pelo arco-cruzeiro, termina na parede reta contra a qual é coloca-
do o retdbulo principal, ponto de convergencia de toda a organi-
zagdo decorativa da igreja. Atras dessa parede situa-se a sacristia,
em disposicdo transversal nos fundos do edificio.

De dimensdes amplas e ornamentagdo luxuosa, essas sa-
cristias sdo uma especificidade das igrejas coloniais brasileiras, com
seus belos lavabos esculpidos em pedra e monumentais arcazes
para guarda de paramentos e outros acessdrios do culto. O acesso
¢é feito a partir de corredores laterais independentes, que viabili-
zam acirculagdo, sem perturbar o recolhimento dos fiéis nos recin-
tos da nave e da capela-mor.

Quando vistas do lado de fora, a perspectiva lateral dessas
construcdes religiosas via de regra desvenda uma harmoniosa se-
quéncia de volumes escalonados, definida pela linha decrescente
dos telhados, dos coroamentos piramidais das torres até a sacristia.
Entretanto, sem nenhum tipo de decoracdo que identifique sua
funcdo religiosa, as fachadas laterais de nossas igrejas coloniais
pouco diferem das da arquitetura civil da época. Toda a énfase
ornamental é reservada para a fachada principal, tendo como
focos prioritarios as linhas do frontdo, os coroamentos das torres
e as molduras das janelas e portas.

Os exemplos mais antigos de arquitetura religiosa con-
servados no Brasil datam ja das décadas finais do século XVI,
época em que se iniciaram as constru¢des em materiais dura-
veis. Entre os raros remanescentes dessa época, situa-se a capela
jesuitica do Colégio de Olinda —cuja planta, composta de nave
Unica e capelas laterais pouco profundas, seria retomada com
poucas variacdes, nas demais igrejas dos colégios jesuitas das
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cidades litordneas, ao longo do século XVII e da primeira meta-
de do XVIIL Da mesma forma, a fachada da igreja de Olinda
foi repetida inimeras vezes nas igrejas das missdes jesuitas do
litoral, com a incorporacdo ocasional de uma torre lateral tal
como nos exemplares que ainda subsistem em Anchieta e Nova
Almeida, no Espirito Santo, e em Niterdi, no Rio de Janeiro
(Figura 2). No entanto, a maior parte das construcdes jesuitas
brasileiras arruinou-se por falta de conservacdo adequada apos a
expulsdo da Ordem, de Portugal e das suas Col6nias, no ano de
1759.

awiléllel
Figura 2. Capela de Sdo Lourenco dos indios, Niterdi
Entre os raros monumentos que ainda se conservam, em
virtude da adaptacdo a outras funcdes, situam-se aigrejado antigo
Colégiojesuita de Salvador (atualmente, Catedral Metropolitana)
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e a do antigo Colégio de Santo Alexandre em Belém do Para (atu-
almente, Museu de Arte Sacra da Diocese).

Construidaentre os anos de 1657 e 1672, aigrejado Colégio
de Salvador (Figura 3) tem fachada monumental em pedra de lioz
portuguesa, na descendéncia maneirista do Gesi de Roma aclima-
tado em Portugal, onde incorporou, dentre outros elementos, as
torres baixas laterais de sabor essencialmente lusitano. J& a facha-
da da igreja de Belém do Pard, construida em principios do sécu-
lo XVIIlI com materiais e mdo de obra locais, oferece uma verséo
tropicalizada do protétipo internacional, de grande forga expressi-
va, apesar de sua aparente rusticidade.

Figura 3. Colégio jesuita de Salvador, atual Catedral Metropolitana
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Nas adaptacdes coloniais de partidos arquiteténicos de tra-
digdo europeia, levadas a efeito pelas Ordens religiosas nas regifes
litordneas, sem duavida sdo os franciscanos que detém o selo de
maior originalidade e liberdade criativa. Uma série de conventos
dessa Ordem, situados na costa litordnea entre as cidades de
Salvador eJodo Pessoa, foi especialmente destacada por Germain
Bazin pelo ineditismo de suas solugbes arquitetbnicas e orna-
mentais, desenvolvidas em solo brasileiro a partir de meados do
século XVII.

A cuidadosa escolha e valorizagdo dos sitios urbanos e paisa-
gisticos nos quais se inserem 0s conventos e 0 requinte ornamental
das fachadas sdo caracteristicas constantes. E sintomético que tenha
sido em fachadas tais como as das igrejas de Nossa Senhora das Neves
de Olindae SantoAntdnio delgaragu—eom seus frontGes movimen-
tados em sequéncias de volutas - que o barroco tenha feito, em
fins do século XVII, suas primeiras incursdes na arquitetura bra-
sileira. A obra-prima do género, entretanto, é a fachada do Con-
vento de Santo Antdnio de Jodo Pessoa, datada de 1779, valorizada
por um excepcional adro decorado de azulejos com representa-
cdes de Passos da Paixdo (Figura 4).

Figura 4. Convento franciscano de Santo Antonio, em Jo4o Pessoa, Paraiba
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Merecem especial referencia os graciosos claustros desses
conventos franciscanos, com suas galerias de arcadas toscanas e
revestimentos parietais de azulejos, verdadeiros oasis de verdura e
frescor, admiravelmente adaptados ao clima tropical. O exemplo
mais conhecido é o claustro do Convento de Sdo Francisco de Salva-
dor, cujos azulejos —ilustrando alegorias classicas —foram uma
doacdo pessoal do rei d. Jodo V a Ordem franciscana (Prancha 2).

Se o século XVII consagrou a primazia das Ordens reli-
giosas na encomenda arquiteténica e artistica, veremos no sécu-
lo seguinte essa primazia se deslocar progressivamente para as
associacgdes leigas de Irmandades e Ordens Terceiras, cuja atuacéo
seria decisiva na regido de Minas Gerais, onde foram proibidos
0s conventos, por determinacdo expressa do governo portugués.

Nos canteiros de obras das novas igrejas de Irmandades
passam a predominar os mestres de obra e artistas leigos, in-
cluindo mesticos nascidos napropria Coldnia—taiscomo Anténio
Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1738-1814), em Minas Gerais,
e Valentim da Fonseca e Silva, o Mestre Valentim (1750-1813),
no Rio de Janeiro. Esses artistas mesti¢os, mais independentes
do que seus predecessores portugueses subordinados as oficinas
conventuais, tiveram importante papel na assimilagcdo das novas
tendéncias artisticas do periodo, notadamente as plantas curvili-
neas e o vocabulério ornamental do rococé.

No desenvolvimento da arquitetura religiosa do século
XV 11, atdnicafoi adiversificagdo em escolas regionais- fenédmeno
que continuou, no continente americano, 0 movimento ocorrido
na arquitetura europeia sob a influéncia dos ideais libertarios do
Século das Luzes. Essa diversificagdo teve inicio nas décadas finais
do governo do monarca d. Jodo V (1707-1750), cuja politica
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de abertura as influéncias do barroco italiano teria importan-
tes consequéncias na decoragdo interna das igrejas do barroco
luso-brasileiro. Do ponto de vista arquitetdnico, a manifestagéo
mais evidente foi a busca de um maior dinamismo e variedade
das plantas e volumes das igrejas - o que desenvolveu, no Brasil,
duas linhas evolutivas independentes, tal como ocorreu na mes-
ma época em Portugal.

A primeira, abrangendo as plantas poligonais, insere-se na
tradicdo da engenharia militar portuguesa. Foram, com efeito,
quase sempre engenheiros militares os autores dos projetos desse
tipo de igreja no Brasil, como as de Nossa Senhora da Gldria do
Outeiro (no Rio de Janeiro), Nossa Senhora da Conceicdo da Praia
(em Salvador) e S&o Pedro dos Clérigos (no Recife).

De todas, a mais interessante é a graciosa Igreja da Gloriado
Rio deJaneiro (Figura 5), datada do periodo 1720-1740 e situada
em uma elevagdo - como o proprio nome indica- com vista pa-
nordmica para a baia de Guanabara. Ao contrdrio das demais
igrejas citadas, sua volumetria poligonal é plenamente acusada
no exterior do edificio e pode ser identificada a distadncia pelo
destaque dado as pilastras de granito com elegantes coruchéus,
gque fazem ajuncdo entre os planos.

Ja algrejada Conceicdo da Praia de Salvador, edificada entre
1739 e 1765, destaca-se pela inusitada solugdo das torres em dia-
gonal na fachada, que nédo teve posteridade na arquitetura das
igrejas do Brasil. E importante salientar que essa igreja constitui
um exemplo extremo de intercdmbio coldénia-metrépole na ar-
quitetura brasileira do periodo, pois suas pedras foram talhadas
e aparelhadas em Portugal e expedidas para o Brasil como lastro
de navios comerciais, acompanhadas do mestre de obras encarre-
gado da montagem da construgdo na chegada em Salvador.
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Figura 5. Igreja de Nossa Senhora da Gléria do Outeiro, no Rio de Janeiro

A segunda linha evolutiva —que engloba as plantas curvili-
neas de tradicdo italiana, ja raras em Portugal —conta com apenas
trés igrejas construidas na Coldnia brasileira com caracteristicas
plenamente definidas. A mais antiga, e provavel fonte de inspira-
¢do para as outras duas, foi aigreja de Sdo Pedro dos Clérigosno Rio
de Janeiro (Figura 6), construida entre 1732 e 1740 —e que, infe-
lizmente, ndo mais existe, tendo sido demolida em 1944 na aber-
tura da atual avenida Presidente Vargas.

E sintomatico que também tenha pertencido auma Irman-
dade de clérigos a seqgunda igreja curvilinea construida no Brasil —
a de Sdo Pedro em Mariana (Minas Gerais), iniciada por volta de
1752. Seu projetista, o portugués Antdnio Pereirade Souza Calhei-
ros, que também desenhou o plano da Ultima igreja da série —a de
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Figura 6. Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos, no Rio de Janeiro.
Arquivo do Iphan

Nossa Senhora do Rosario em Ouro Preto (Figura 7) - era “doutor
em canones pela Universidade de Coimbra”, o que faz dele o mais
erudito arquiteto de sua época no Brasil colonial. Conjugando
circulos e elipses entrelagadas, as plantas dessas trés igrejas excep-
cionais incluiam torres cilindricas, traco de absoluta novidade no
contexto da arquitetura luso-brasileira da época, destinado a ter
ampla posteridade na arquitetura subsequente do periodo rococé
em Minas Gerais.
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Figura 7. Igreja de Nossa Senhora do Rosario, em Ouro Preto, Minas Gerais

Pombalino e rococé nas igrejas da segunda metade
do século Xvill

A diversificagdo regional atinge seu ponto culminante
na segunda metade do século XVIII, época em que dois novos
estilos - o “pombalino” (de fonte italiana) e o rococé (de fon-
tes francesa e germanica), ambos desenvolvidos no mesmo pe-
riodo em Portugal - dividem a producdo arquitetdnica dos
principais centros coloniais. No Rio de Janeiro, que se tornara
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capital dos vice-reis em 1763, e em Belém do Pard, capital do
Extremo norte, duas cidades naturalmente voltadas para Lisboa,
0 primeiro estilo serd prioritario, ao passo que as regides de
Minas Gerais e Pernambuco desenvolverdo, por seu turno, ver-
sOes regionais do rococO internacional.

O chamado “estilo pombalino” tem seu nome ligado ao
marqués de Pombal, enérgico ministro do rei d. José I (1750-
1777), ao qual coube a gigantesca tarefa da reconstrucdo de
Lisboa ap6s o terremoto de 1755. Em linhas gerais, trata-se de
uma das vertentes do barroco tardio italiano, e sua adogdo, nas
reconstrugBes das igrejas lisboetas, parece ter sido motivada
sobretudo por fatores de ordem econdmica, tendo em vista que
as decoracfes a italiana (que imitavam, em pintura, os marmores
usados nas igrejas de Roma) eram bem menos dispendiosas que
as da sofisticada talha dourada rococé.

Foi nas fachadas das igrejas do Rio deJaneiro que amarcado
pombalino se fez sentir com maior evidéncia, notadamente nas de
Santa Cruz dos Militares, S&8o Francisco de Paula e Ordem Terceira
de Nossa Senhorado Carmo (Figura 8), situada na Praga XV, no Rio
deJaneiro. Nesta ultima, sdo dignas de nota duas belas portadas em
pedra de lioz, diretamente importadas de Lisboaem 1761, de pa-
drdo de qualidade analogo as que decoram as igrejas pombalinas
contemporaneas de Portugal. Curiosamente, entretanto, as deco-
racbes internas das igrejas cariocas adotaram o rococo francés, e
ndo o pombalino italiano como as congéneres lisboetas.

O desenvolvimento do pombalino, em Belém do Para,
apresenta aspectos particulares em virtude da atuagdo preponde-
rante do arquiteto italiano Antonio Giuseppe Landi (1713-1791),
que aportou na cidade em 1753, acompanhando uma expedigdo
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Figura 8. Igreja da Ordem Terceira do Carmo, no Rio de Janeiro

de demarcagdo de fronteiras da Amazbnia e nela permaneceu
até a morte, em 1791. Autor dos projetos da maioria dos edi-
ficios importantes construidos em Belém naquele periodo, neles
imprimiu um cunho acentuadamente italiano, que pode ser
identificado a primeira vista em igrejas como as de Santana e
Sdo Jodo Batista —de espagos centralizados e coberturas cupu-
lares, aspectos incomuns na tradicdo luso-brasileira. Em 1996,
uma restauragdo providencial recuperou uma importante pintura
ilusionista na parede do fundo da capela-mor da Igreja de Séo
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Jodo Batista, obra Unica do género nas igrejas brasileiras do perio-
do colonial.

Aarquiteturareligiosa daantiga regido de Pernambuco (que
incluia, na época, os atuais estados da Paraiba e de Alagoas) desen-
volveu uma original sintese das tradi¢Ges da arquitetura luso-
-brasileira com os padrdes do rococé internacional, introduzidos
via Portugal, assim como nos casos anteriores de importagdo de
formas artisticas europeias. A assimilacdo desse estilo na regido
pernambucana estendeu-se da decoragdo interna ao desenho das
fachadas das igrejas - ndo atingindo, entretanto, a volumetria
externa das igrejas, tal como ocorreria em Minas Gerais.

Nas fachadas do rococ6 pernambucano, chamam ime-
diatamente a atencdo as ondula¢Bes da cimalha que parecem
projetar verticalmente o frontdo e os coroamentos bulbosos das
torres, de desenho variado e as vezes bastante complexo. Datada
de 1767, afachada da Igreja conventualdo Carmo em Recife, situa-
da em uma regido movimentada do centro historico da cidade,
é sem davida a mais original. Em solucdo sem precedentes na
arquitetura da regido, a projecdo vertical do frontdo é dramatica-
mente enfatizada pelo movimento ascendente em curvas reversas
da parte central da cornija, na melhor tradicdo borrominica. A
esquerda da igreja conventual, a Capela da Ordem Terceira (Figu-
ra 9) também apresenta um inusitado desenho de frontdo, em
linhas sinuosas bem mais leves, lembrando solugbes ornamentais
do mobiliario civil da época.

A regido brasileira que realizou a mais diversificada e
abrangente sintese do rococd internacional com as tradigdes
proprias da arte luso-brasileira foi Minas Gerais, cuja capital
—Vila Rica —suplanta, na segunda metade do século XVTII, o
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Figura 9. Capela da Ordem Terceira do Carmo, em Recife, Pernambuco

desenvolvimento cultural e artistico dos antigos centros litora-
neos. Em Vila Rica nasceu e atuou o mais importante artista bra-
sileiro de toda a época colonial - o mestico Antonio Francisco
Lisboa (1738-1814), o Aleijadinho  que foi simultaneamente
arquiteto, ornamentista e escultor, deixando vasta produgéo em
diferentes cidades mineiras.

As caracteristicas mais evidentes das igrejas do rococ6 mi-
neiro sdo as torres cilindricas e as elegantes portadas de relevos
escultoricos em pedra-sabdo - que substituiram, na regido, as
portadas em lioz, cuja importacdo era invidvel em virtude da
distancia dos portos litoraneos. Trés igrejas excepcionais incluem
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ainda movimentacdo sinuosa das plantas, caracteristica assimi-
lada do rococ6 internacional. Esbocada na fachada da Igreja
de Sdo Francisco de Assis em Ouro Preto, cujo projeto data
de 1766, essa movimentacdo adquire solucdo de plena conti-
nuidade e elegancia na fachada do Carmo em Ouro Preto
(Figura 10), reformulada em 1770, alcancando quatro anos
mais tarde as paredes laterais da nave da igreja de Sdo Francisco
de Assis em Sdo Jodo Del Rei. Todas essas igrejas estdo docu-
mentalmente ligadas ao nome do Aleijadinho, autor das belas
portadas em pedra-sabdo, dos projetos de decoragdo interna
e de parte substancial da talha. E também de sua autoria o pro-
jeto original da igreja de Sdo Francisco em Sdo Jodo Del Rei,
cujos desenhos ainda se conservam no Museu da Inconfidéncia
de Ouro Preto (Figura 11). Observe-se entretanto que, original-
mente, era a fachada principal que apresentava ondulagéo sinuo-
sa, e ndo as laterais, repetindo solugdo ja ensaiada na igreja do
Carmo em Quro Preto.

Esse fato nos remete a um segundo nome importante na
histéria do rococé mineiro —o do arquiteto e mestre de obras
portugués Francisco de Lima Cerqueira, construtor da igreja de
Sdo Francisco em Sdo Jodo Del Rei e provavel autor da mudanca
no projeto do Aleijadinho. E importante salientar que as auda-
cias arquitetdnicas dessas igrejas do rococ6 mineiro e das duas
igrejas curvilineas do periodo barroco anterior ndo teriam sido
possiveis sem a pericia técnica dos mestres de obras portugueses
atuantes na regido, a maioria originaria do Norte de Portugal.
Além de Francisco de Lima Cerqueira, merecem especial refe-
réncia Domingos Moreira de Oliveira e José Pereira dos Santos,
ambos originarios da regido do Porto, responsaveis pela construgdo



HISTORIA DA ARTE N O BRASIL

381

Figura 10. Igreja da Ordem Terceira do Carmo, em Ouro Preto, Minas Gerais

das mais audaciosas igrejas da arquitetura colonial mineira: as de
Sdo Francisco de Assis e Nossa Senhora do Rosario, em Ouro Preto;
e a de Sdo Pedro dos Clérigos, em Mariana.

O esplendor do barroco nas decorac¢des internas

Seguindo atradicdo do barroco portugués, a decoracao in-
terna das igrejas coloniais brasileiras € dominada pelas esplén-
didas ornamentacgfes de talha dourada, cujo emprego no mundo
ibérico equivale ao do marmore nas igrejas barrocas italianas,
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Figura 11. Desenho do Aleijadinho para a fachada da Igreja
de S&o Francisco, em S&o Jodo Del Rei, Minas Gerais

acrescido de efeitos de cintilacdo e rutilancia comparéveis aos
dos mosaicos bizantinos e vitrais medievais. Inicialmente restrita
ao ambito dos retdbulos no periodo maneirista, com o ad-
vento do barroco alastra-se progressivamente pelas paredes in-
ternas das igrejas, chegando a recobri-las por inteiro. Temos
entdo as “igrejas forradas de ouro”, tipicas do barroco luso-brasi-
leiro —que, segundo o historiador Robert Smith, produzem no
visitante a impressdo de suntuosas “cavernas douradas”. Dentre
os exemplos mais notaveis, podem ser citadas: a Capela Dourada
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em Recife, a Igreja da Peniténcia no Rio de Janeiro e a M atriz de
Nossa Senhora do Pilar em Ouro Preto.

No periodo barroco (que abrange, grosso modo, a primeira
metade do século XVIII), dois modelos diferentes de retdbulos
orquestram sucessivamente essas espléndidas decoragbes. O pri-
meiro, que vigorou até cerca de 1730, é conhecido pelo nome de
nacionalportugués (Figura 12, b), por se tratar de criacdo prépria
do génio lusitano, sem equivalentes em outras regies europeias.
Sobre uma estrutura basica —composta de colunas torsas e ar-
quivoltas concéntricas, lembrando a composi¢do dos portais ro-
manicos da época medieval —desenvolve-se uma profusdo exu-
berante de ornatos tomados ao repertério classico (folhagens de
acanto) e ao judaico-cristdo (videiras e cachos de uva, simbolos
da Eucaristia; e passaros fénix, simbolos da Ressurrei¢do do Cris-
to). O centro do retabulo é ocupado pelo “trono”, espécie de pi-
ramide de degraus escalonados, destinada a apresentagdo do San-
tissimo Sacramento ou a do santo padroeiro da igreja.

A mais antigadecoracdo colonial baseada em retadbulos desse
tipo é ada capelada Ordem Terceirade Sdo Francisco no Recife. In-
clui sete retdbulos alojados em arcadas rasas, interligadas por bar-
rados de azulejos e painéis figurativos com cenas da iconografia
franciscana, que sdo prolongados na abébada, gerando a impres-
sdo de um espaco compartimentado (Prancha 3).

Outro exemplo notavel é o da pequena capela de Nossa
Senhora do 0 em Sabara (Minas Gerais), datada dos primordios
do século XVIII. Sua decoracdo obedece ao mesmo principio da
divisdo das paredes e tetos em painéis retangulares, abrigando
pinturas relativas a iconografia da Virgem e do Menino Jesus,
visto que a Senhora do O ¢é tradicionalmente padroeira das
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Figura 12.Tipologia dos retdbulos luso-brasileiros

mulheres gravidas no mundo ibérico. Considerada por Germain
Bazin como “uma das criagfes mais requintadas da arte barroca”,
essa capelinha apresenta a particularidade de uma série de pin-
turas dispostas em volta do arco-cruzeiro, figurando pagodes e
outras “chinesices”, em dourado sobre fundo azul.
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Nas decoragbes um pouco mais tardias do “barroco na-
cional portugués”, adivisdo em painéis desaparece e a talha desen-
volve-se livremente recobrindo paredes e tetos, configurando
as famosas “igrejas forradas de ouro”. E o caso das suntuosas de-
coracdes de talha dourada das igrejas do Mosteiro de Sdo Bento,
no Rio de Janeiro, e do Convento de Sdo Francisco de Assis, em
Salvador, datadas do periodo 1720-1740. Essas decora¢Bes foram
executadas por religiosos escultores das préoprias fundagbes con-
ventuais, como era de praxe na época, dentre 0s quais emerge o
nome do monge beneditino Frei Domingosda Conceicéo (c. 1643-
1718), de origem portuguesa, que dirigiu e executou parcialmen-
te a obra de talha e imagens do Mosteiro do Rio de Janeiro.

O segundo tipo de retabulo barroco foi o0 “d. Jodo V" ou “joa-
nino” (Figura 12, ¢) —de influéncia italiana, introduzido no
Brasil a partir da terceira década dos anos 1700. Suas principais
inovagfes foram a importancia plastica dada a figura humana
como tema ornamental e o apotedtico remate do coroamento
em dossel, com sanefas e cortinados de grande efeito teatral. As
colunas torsas evoluem para o tipo “salom6nico berniniano” —
com guirlandas de flores e o ter¢o inferior estriado, tais como as
do célebre baldaquino de Bernini na Basilica de Sdo Pedro, em
Roma. Entre os retdbulos joaninos mais significativos, situam-se
os do cruzeiro da antiga Sé de Salvador, o conjunto da Igreja da
Peniténcia no Rio de Janeiro (Figura 13) e o retdbulo da capela-
-mor da M atriz de Nossa Senhora do Pilar em Ouro Preto.

Executadaentre 1741 e 1751 pelo escultor portugués Fran-
cisco Xavier de Brito, que também trabalhou na Igreja da Penitén-
cia no Rio deJaneiro, a talha da capela-mor da Matriz do Pilar em
Ouro Preto é uma das obras-primas do barroco joanino no Brasil.
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Figura 13. Retabulo da capela-mor e arco-cruzeiro
da Igreja da Peniténcia, no Rio de Janeiro

O elemento principal € o monumental que ocupa toda a parede
do fundo, com a Virgem do Pilar entronizada no alto de um
gigantesco trono piramidal. Colunas salomdnicas e pilastras sec-
cionadas em volutas lormam os elementos de suporte, coroadas
por vasto dossel com cortinados, no alto do qual figuram os per-
sonagens da Santissima Trindade - Pai, Filho e Espirito Santo -
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rodeados por uma multiddo de anjos e querubins de tamanhos
variados.

Elemento fundamental na organizacdo decorativa do es-
pago interno da igreja, como de praxe nas igrejas luso-brasileiras,
o retdbulo da capela-mor do Pilar impde-se ao visitante desde a
porta de entrada da igreja, atraindo o olhar por um jogo sutil de
linhas convergentes, marcadas pela disposi¢do dos retdbulos na
nave poligonal e reforcadas pelas molduras da cornija em forte
saliéncia, que faz a juncdo com o teto.

O sentido barroco degrandilogiiénciaedramatismo proprio
da talha joanina encontra sua significacdo plena quando comple-
tado por pinturas em perspectiva ilusionista, na descendéncia dos
modelos difundidos pelo jesuita italiano Andrea Pozzo. Deco-
rando amplas ab6badas em tabuado corrido, essas pinturas subs-
tituem os tetos compartimentados em painéis (caixotdes) da fase
anterior. A regido da Bahia desenvolveu uma verdadeira escola
de pintores desse novo género em torno da figura de José Joa-
quim da Rocha (c. 1737-1807) - que executou, dentre outras, as
monumentais pinturas das abdbadas das igrejas de Nossa Senhora
da Conceicdo da Praia, de Sdo Domingos (Figura 14) e de Nossa
Senhora da Palma, todas situadas em Salvador.

O magnifico forro danave dalgrejada Conceicdo daPraia, de
1772-1774, éasuaobrade maior impacto. Acima das paredes reais
da igreja, eleva-se uma suntuosa arquitetura imaginéria com colu-
nas, balcdes e galerias, cuja parte central se abre para a represen-
tacdo do céu, com anjos e outros personagens celestiais rodeando
aVirgem da Conceicdo, padroeira da igreja. Observe-se que essa
parte central ndo apresenta escor¢co nem uso de perspectiva aérea
baseada em gradagdes de luz e cor, como nos protétipos italianos e
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Figura 14. Pintura do forro da nave da Igreja de Sdo Domingos,
em Salvador, Bahia, executada por José Joaquim da Rocha

centro-europeus. Essa particularidade, que afeta todas as pinturas
do género em Portugal e no Brasil, parece estar ligada ao tipo espe-
cifico de sensibilidade religiosa do homem lusitano, que privilegia
a comunicacdo direta e intima com o0s santos vistos de perto e
ndo perdidos em inacessiveis alturas celestiais.

O requinte dos interiores do rococo

A partir da sétima década do século XVIII, o rococ6 do-
mina a decoragdo interna das igrejas brasileiras, onde a pesada
opuléncia barroca cede lugar ao luxuoso requinte das composi¢Ges
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ornamentais sobre fundos claros, tendo as rocalhas assimétricas
como tema principal. Aclimatado previamente em Portugal, onde
havia sido introduzido por artistas de origem francesa e por gra-
vuras ornamentais francesas e germanicas, esse estilo encontrou
no Brasil terreno de fértil expansao nas novas igrejas de Irmanda-
des e Ordens Terceiras, mais abertas a incorporagdo de novidades
artisticas do que as igrejas conventuais, tanto pela auséncia de
tradigbes especificas quanto pelo fato de empregarem, em seus
canteiros de obras, um grande numero de artistas mulatos, for-
mados nas oficinas de trabalho locais.

Apesar de ter sido introduzido em todas as regifes da
Coldnia brasileira, onde retdbulos do estilo sdo encontrados em
numerosas igrejas, convivendo em harmonia com outros da épo-
ca barroca ou neoclassica, o rococ6 teve desenvolvimento mais
abrangente no Rio de Janeiro, em Pernambuco e em Minas
Gerais, as Unicas regides que elaboraram decoragdes unitéarias en-
volvendo simultaneamente talha, pintura e azulejos, na melhor
tradicdo europeia da “obra de arte total”.

Foi na talha das igrejas do Rio deJaneiro que o estilo fez sua
primeiraaparicdo no Brasil, por voltade 1753, quase contempora-
neamente & sua absorgdo em Lisboa, nos anos que precederam o
terremoto de 1755. A partir dessa data, seu dominio na decora-
¢do interna das igrejas cariocas foi absoluto, inclusive nas que ja
haviam adotado o pombalino italiano nas suas fachadas.

Infelizmente, poucos conjuntos escaparam ilesos as abran-
gentes remodelagfes do patriménio colonial do Rio de Janeiro
na segunda metade do século X1X e em principios do XX. Entre
esses, situam-se os da Capela do Noviciado da Ordem Terceira do
Carmo e o da Igreja de Nossa Senhora do Carmo da Antiga Sé, nos
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quais trabalharam os dois principais artistas do rococo carioca:
o mulato Valentim da Fonseca e Silva (c.1745-1813) e Inécio
Ferreira Pinto (1759-1828), seu contemporaneo e principal
concorrente.

Iniciada em 1773, a requintada decoracdo da Capela do
Noviciado do Carmo (Figura 15) sugere um pequeno saldo de festas,
que lembra o ambiente da capela do Palacio de Queluz na periferia
de Lisboa. Paredes e tetos sdo inteiramente revestidos de delicados
motivos de talha dourada destacados contra fundos claros, como
de praxe no rococd, em que 0s espacgos vazios tém funcéo de con-
trapontos. Os concheados assimétricos ou rocalhas sdo o tema
ornamental principal, juntamente com graciosos motivos florais.
Esses temas sdo visiveis por toda parte, tendo entretanto maior
concentracdo no coroamento dos dois retabulos e nas molduras
dos quadros das paredes, ocupadas por pinturas com cenas alusi-
vas a vida de Santa Teresa.

O mesmo esquema de organizacdo decorativa foi empre-
gado, em escala mais ampla, no interior da Igreja do Carmo da
Antiga Sé, cuja talha foi contratada em 1785 por Inacio Ferreira
Pinto. Paredes e abGobadas revestidas integralmente com ornatos
de talha dourada, em destaque contra fundos claros, produzem
a mesma sensacdo feérica de festa palaciana. Considerando que
essa igreja foi efetivamente utilizada como capela real iela Corte
portuguesa, quando fixou residéncia no Brasil em 1P08, fica ain-
da mais patente a relagdo com ambientes civis da época, tipica do
rococo religioso do Rio de Janeiro.

A arquitetura religiosa da antiga regido de Pernambuco
também assimilou com grande sensibilidade os padrdes estilis-
ticos do rococo, chegando a praticar simultaneamente diferentes
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Figura 15. Capela do Noviciado da Ordem Terceira
do Carmo, no Rio de Janeiro. Rococé carioca

versdes de retdbulos desse estilo. Introduzido por beneditinos
procedentes do Norte de Portugal, o rococ6 pernambucano de-
tém acentuada marca portuguesa, reforcada pelas relagGes co-
merciais privilegiadas estabelecidas entre Pernambuco e Lisboa a
partir da criagdo de uma companhia geral de comércio para a re-
gido, no ano de 1759. Essas relacdes comerciais favoreceram a
importacdo dos habituais complementos arquiteténicos em pedra
de lioz e revestimentos de azulejos usados, na época, como lastro
dos navios que aportavam em Pernambuco em busca do agUcar.

A ambientacdo decorativa das igrejas do rococé pernam-
bucano repete, de forma mais nitida do que em outras regides
brasileiras, a tipica associagdo portuguesa de talha, azulejos e
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pinturas. Um dos melhores conjuntos de azulejos conservados
€ 0 que reveste a secdo inferior das paredes da Capela de Nossa
Senhora da Conceicdo da Jaqueira, na periferia da cidade de
Recife. Esses azulejos sdo de padrdo policromado e possuem ca-
beceiras onduladas, decoradas com vasos em forma de rocalhas
chamejantes - caracteristicos da década 1765-1775, que assinala
a fase madura do rococ6 em Portugal e no Brasil.

Dentre as diferentes versdes de retdbulos do rococ6 pernam-
bucano, a mais suntuosa é a da capela-mor do Mosteiro benedi-
tino de Olinda —integralmente dourado, inspirado no modelo
portugués do Mosteiro do Tibdes, perto da cidade de Braga.
Na maioria das igrejas locais prevaleceu, entretanto, uma versdo
de retdbulo mais simples, elaborado na prépria regido, cuja prin-
cipal caracteristica é o remate em forma de frontdo, com curvas
e contracurvas acentuadas tal como na Igreja da Misericordia e
no Convento de Nossa Senhora das Neves em Olinda (Figura 16).
Também sdo tipicas do rococé pernambucano as exuberantes
sanefas na parte superior dos retabulos, particularmente desen-
volvidas nos do arco-cruzeiro.

Finalmente, as decora¢gbes do rococO pernambucano in-
cluem pinturas de tetos com perspectivas ilusionistas, tais como
as do rococdé mineiro, com pelo menos duas tipologias dife-
rentes. A primeira, empregada em tetos planos ou de fraca
curvatura, € composta de painéis figurativos independentes,
com exuberantes molduras ornamentais. A pintura do forro
da nave da igreja de Santo Antdnio de Igaragu utiliza esse tipo de
composicdo, repetido em talha dourada no teto da igreja da
Conceigdo dos Militares no Recife. A segunda tipologia desen-
volve composi¢Bes unitdrias de pinturas perspectivistas assim
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Figura 16. Convento de Nossa Senhora das Neves,
em Olinda, Pernambuco. Rococéd pernambucano

como na fase barroca - deixando, entretanto, um amplo espaco
vazio na parte central, reservado a representacdo de personagens
celestiais. Na Igreja do Rosario dos Pretos, em Recife, hd uma bela
pintura desse tipo do qual se conservam poucos exemplares em
Pernambuco, tanto pela falta de conservacdo adequada quanto
pelas remodelagGes efetuadas no decorrer do século XIX.

Particularidades do rococé mineiro

As decoracBes mais originais e de maior sentido de
unidade pléastica do rococd brasileiro foram sem duvida as de
Minas Gerais, onde a talha e a pintura se integram em requinta-
dos conjuntos ornamentais, que constituem verdadeiros poemas
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sinfénicos de luz e cor. Observe-se que, tratando-se de
uma regido interiorana, a dificuldade de transporte inviabilizou
a utilizagdo de azulejos, substituidos eventualmente por lambris
pintados “a imitagdo de azulejos”, como na capela-mor da Igreja
de S&o Francisco de Assis em Ouro Preto.

Conforme ocorreu na talha pernambucana, a tipologia
dos retabulos do rococd mineiro ndo teve padrdo unitario,
diversificando-se ao sabor da inventividade dos artistas e das
preferéncias de gosto das Irmandades que encomendaram as
obras. Dois modelos prevaleceram, entretanto, possivelmente em
virtude de sua adocdo pelos principais escultores em atividade
na regido: o portugués Francisco Vieira Servas (1720-1811) e
o mulato Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. A principal
diferenca reside nos remates superiores, que, nos retadbulos de
Vieira Servas, incluem um motivo sinuoso conhecido pelo nome
de “arbaleta” ou balestra (Figura 17), substituido nos retdbulos do
Aleijadinho por um imponente grupo escultérico com a repre-
sentacdo da Santissima Trindade (Prancha 4).

Outra caracteristica das igrejas do rococ6 mineiro sdo as
amplas pinturas ilusionistas dos tetos abobadados que, junta-
mente com o retdbulo principal, funcionam como focos prio-
ritarios de atencdo, atraindo o olhar do espectador que se
desloca no recinto da nave. Essas pinturas sdo criagdes proprias
dos pintores da regido efetuadas a partir dos modelos divulgados
pelo rococo internacional, e incluem vérias tipologias diferentes.

A obra mais importante do género € a vasta pintura do teto
da nave da Igreja de Sdo Francisco deAssisem Ouro Preto, executada
pelo pintor Manuel da Costa Ataide (1762-1830). Como ocorre
habitualmente nas pinturas de tetos do rococ6 mineiro, uma leve
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Figura 17. Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, em
Congonhas, Minas Gerais, aspecto interno. Rococé mineiro

trama de suportes vazados substitui as pesadas perspectivas arqui-
tetdnicas do modelo barroco e a composigdo sugere um suntuoso
baldaquino elevado contra o céu. Na parte central, uma moldura
sinuosa de rocalhas circunda a representacéo da “visdo” celestial,
dominada pela figura da Virgem entre nuvens em primeiro pla-
no, rodeada por um concerto completo de anjos musicos.
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A escultura religiosa

De modo mais direto e sensivel do que a arquitetura e a de-
coracdo internadas igrejas, as esculturas ou imagens sacras refletem
o0s aspectos mais significativos da arte brasileira da época colonial,
condicionados pelos valores religiosos da nova sociedade aclima-
tada nos Trdpicos, a milhares de quilometros da Europa. Isso por-
que, eruditas ou populares, em barro cozido ou em madeira poli-
cromada e dourada, as imagens tinham apenas a verossimilhanca
iconogréafica como comprometimento maior, essencial para que
0 “santo” pudesse ser reconhecido, e a adequacdo ao contexto,
determinada pela fungéo.

Estabelecida pela encomenda no Brasil colonial, essa ade-
quacdo abrange quatro func¢@es diferenciadas. A mais frequente
¢ a exposicdo em retabulos para culto devocional em igrejas e
capelas, seja como invocacdo principal no trono central, seja
como devocgdo secundéria nos nichos laterais. As outras funcdes
sdo 0 uso em procissdes e nos demais rituais catolicos a céu
aberto, a integragdo em conjuntos escultéricos montados por
ocasido de festas religiosas de maior importancia e a inclusdo em
oratdrios de culto doméstico.

Sdo caracteristicas especificas das “imagens retabulares”:
em primeiro lugar, a énfase de sua expressdo dramadtica, para
serem vistas de longe; e, em seguida, a integracdo formal e estilis-
tica ao retdbulo ao qual eram destinadas. Pode-se perceber, sem
grande dificuldade, que as linhas sébrias e o panejamento ver-
tical das esculturas luso-brasileiras do século XVII adequam-se
perfeitamente aos retabulos do tipo maneirista. J4 os dindmicos
retdbulos do barroco joanino, de colunas torsas e exuberante
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ornamentacdo, possuem esculturas retoricas de formas agitadas
como complemento natural, ao passo que os do periodo rococo,
de linhas mais suaves e elegantes, completam-se com imagens
graciosas e de proporgdes alongadas.

Exemplos de perfeita adequacdo formal entre imagens e
retdbulos sdo raros no Brasil, em virtude das mudancas devocio-
nais ocorridas nos séculos XIX e XX, somadas aos roubos e
alienacdes ilicitas de imagens que se tornaram rotina nos ulti-
mos tempos. Dentre os conjuntos conservados podem ser citados,
para o periodo maneirista, os retabulos da antiga igreja jesuita
do Rio deJaneiro, atualmente dispostos na Igreja de Nossa Senho-
ra do Bonsucesso:, para a fase durea do barroco joanino, os cola-
terais do cruzeiro da Catedral de Salvador, e, para o rococd, o
harmonioso conjunto da Igreja do Rosario em Mariana, Minas
Gerais.

As “imagens processionais” —feitas para serem vistas de
varios angulos no meio de multiddes - exigem maior expressdo
realista. Tém frequentemente tamanho proximo do natural e
articulagbes que possibilitam mudancas de posi¢gdo dos mem-
bros e outras partes do corpo. Recebem também o complemento
de cabeleiras naturais, roupagens em tecido e outros aderecos,
que variam de acordo com as circunstancias. Sdo as “imagens
de vestir”, de grande popularidade na Peninsula Ibérica - cate-
goria que inclui, em Portugal e no Brasil, as chamadas “imagens
de roca”, cujo corpo é reduzido a uma armacéao de ripas, recurso
que reduz os custos de confeccdo da imagem e diminui seu peso,
facilitando o transporte nas procissoes.

Grande numero de igrejas brasileiras ainda conserva em
seu acervo imagens desse tipo, embora tenham caido em desuso
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algumas das procissdes tradicionais nas quais tomavam parte,
como, por exemplo, a Procissdo das Cinzas da Ordem Terceira de
Sdo Francisco de Assis. Entretanto, na maioria das igrejas paro-
quiais podem ser encontradas, ainda hoje, duas imagens desse
tipo: o Senhor dos Passos e a Nossa Senhora das Dores, usadas nas
procissdes da Semana Santa.

Os “conjuntos escultdéricos” mais frequentes na arte colonial
brasileira foram os populares Presépios, montados por ocasido das
festas do Natal, e os Passos da Paixdo, montados na Semana Santa.
A tradicdo portuguesa privilegiou também a colocacdo de Passos
em capelas construidas especialmente para esse fim - tema que te-
ve, no Brasil, um exemplo magnifico no conhecido conjunto da
Via Sacra do Aleijadinho na cidade de Congonhas, em Minas
Gerais.

Duas das melhores esculturas religiosas conservadas em
museus brasileiros - a excepcional Madalena do Museu de Arte
Sacra de Sdo Paulo, atribuida a Francisco Xavier de Brito
(?-1751); e o Pastorzinho ajoelhado do Aleijadinho, do Museu
da Inconfidéncia de Ouro Preto - pertenciam, originalmente,
a conjuntos escultéricos dos tipos citados, hoje desaparecidos.
Ambas possuem intensa expressividade e gesticulagdo dramética,
aspectos caracteristicos da funcdo teatral desse tipo de imagens.

Finalmente, as “imagens de oratério” aparecem como fun-
damentais na vida cotidiana das populacdes da época colonial,
pois a relacdo intima e familiar com os santos sempre constituiu
traco marcante do catolicismo luso-brasileiro. Peca essencial no
mobiliario das casas, o oratério variava de estilo e dimensdes de
acordo com as posses do proprietario. Nele eram guardados os
santos de especial devogdo das familias, quase sempre dispostos
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em torno de um crucifixo. Geralmente confeccionados em ma-
deira policromada —mas podendo, também, incluir outros mate-
riais como a pedra-sabdo, o marfim e o barro cozido — os santos
do oratorio atendiam a necessidades humanas de todos os tipos.
Santa Barbara e S8o Sebastido, por exemplo, forneciam protecéo
contra tempestades e doencgas infecciosas; Santo Onofre reme-
diava adversidades financeiras; e 0 popularissimo Santo Anténio
providenciava maridos para as donzelas e recuperava objetos per-
didos, entre outras especialidades.

Oficinas conventuais e escolas regionais

A maior parte das imagens sacras produzidas na Colénia
brasileira, no século XVII, originou-se nas oficinas conventuais
das Ordens religiosas, particularmente de jesuitas, beneditinos,
franciscanos e carmelitas. Submetidas a padrbes estéticos con-
vencionais, essas imagens seiscentistas tém, geralmente, posturas
pouco movimentadas e expressdes severas na tradigdo do manei-
rismo portugués, apresentando poucas variagdes regionais pelo
fato de os mesmos religiosos artistas executarem imagens para
diferentes fundacdes da Ordem, em pontos diversos do territério
brasileiro.

O caso dos dois escultores beneditinos —frei Agostinho da
Piedade (c.1580-1661) e frei Agostinho de Jesus (?-1661) —pode
ser tomado como exemplo das condicdes de trabalho vigentes
nestas oficinas conventuais. Exatos contemporaneos, faleceram
ambos no ano de 1661, tendo fabricado imagens em barro co-
zido para varios mosteiros do litoral - de Olinda a Sdo Paulo.
Embora de origem portuguesa, frei Agostinho da Piedade pro-
fessou no Mosteiro de Salvador, na Bahia, onde ensinou o oficio
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de ceramista ao monge brasileiro frei Agostinho de Jesus.
Deixou algumas imagens assinadas, fato rarissimo na escultu-
ra colonial brasileira, que fundamentaram outras atribuicdes
baseadas nas caracteristicas de seu estilo, severo e contido. As
mais notaveis sdo a Nossa Senhora de Montesserrate (Prancha 5) e
a Santana Mestra - ambas atualmente conservadas no Museu de
Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia.

No século XV 111, repetindo o fato ocorrido na arquitetura,
a primazia da producdo de imagens religiosas passou para as ofi-
cinas de artistas leigos, muitos deles mesti¢os nascidos na propria
Coldnia, trabalhando a servigo das Irmandades e Ordens Tercei-
ras. A principal consequéncia foi a regionalizacdo verificada,
passando as imagens a apresentar caracteristicas diferenciadas em
pontos diversos do territério brasileiro notadamente na Bahia,
em Pernambuco e em Minas Gerais.

Entre as regiGes mencionadas, a Bahia ocupa lugar de desta-
que, tanto pela qualidade das imagens que sairam de suas ofi-
cinas quanto pela quantidade produzida, em virtude da demanda
do mercado interno, onde as imagens baianas sempre obti-
veram grande aceitacdo. Dentre as caracteristicas que condicio-
naram essa aceitacdo, destacam-se o refinamento de gestos e
atitudes, a movimentacdo erudita dos panejamentos e, princi-
palmente, a policromia de cores vivas com douramento vibran-
te, que confere as imagens um aspecto suntuoso. O escultor
de maior proje¢do foi Manuel Inacio da Costa, que nasceu em
Salvador em 1762 e morreu aos 95 anos nessa mesma cidade.
Sua vasta produgdo inclui obras exportadas para outros cen-
tros brasileiros, tendo sido particularmente prezadas suas represen-
tacdes dramaticas do Cristo da Paixao (Figura 18).
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Figura 18. Senhor da coluna, por Manuel Inécio da Costa.
Museu de Arte Sacra de Salvador, Bahia

A imaginéaria religiosa de Pernambuco tem como prin-
cipal caracteristica o apuro técnico da policromia que apresen-
ta, na maioria dos casos, douramento integral dos panejamentos
com requintado trabalho ornamental. As expressdes fisiondmicas
sdo variadas, as vezes reproduzindo tipos locais. Entre os escultores
de maior renome na regido, figuram Anténio Spangler Aranha e
Luis Nunes, merecendo também referéncia o nome de Manoel
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da Silva Amorim, apesar de sua producdo ja se situar em pleno
século XIX.

Resta falar de Minas Gerais, terra de origem do maior de
todos os escultores brasileiros do periodo colonial —o conhecido
Aleijadinho, j4 citado varias vezes neste texto pelo fato de também
ter atuado como arquiteto e ornamentista sacro. Contando com
oficina prépria e com grande numero de aprendizes, exerceu
notavel influéncia na constitui¢do das caracteristicas béasicas das
imagens mineiras, mais contidas e discretas do que as baianas
e pernambucanas, porém com extraordinaria forca de expressao.

Filho natural do arquiteto e mestre de obras portugués
Manuel Francisco Lisboa e de uma de suas escravas africanas, o
Aleijadinho nasceu e passou toda a sua vida em Ouro Preto, on-
de morreu em 1814 aos 76 anos de idade. Se na Igreja de Sdo
Francisco de Assis em Ouro Preto encontram-se as mais requinta-
das manifestagfes de seu talento arquitetdnico e ornamental, o
génio do escultor encontrou campo privilegiado de expressdo no
monumental conjunto do Santuario de Congonhas —que relne,
em um Unico sitio, 64 imagens de Passos da Paixdo em madeira e
12 estatuas de Profetas em pedra-sabao.

Executadas entre 1796 e 1799 com o auxilio de artistas
colaboradores de sua oficina, as imagens dos Passos distribuem-se
em sete grupos, representado sucessivamente os episodios da Ceia
dos Apdstolos, Agonia no Jardim das Oliveiras (Figura 19), Pri-
sdo, Flagelacdo, Coroacdo de Espinhos, Caminho do Calvério
(Prancha 6) e Crucificagdo. Cada um desses conjuntos escul-
toricos é concebido como uma auténtica cena teatral, na tradicdo
europeia das representacdes dos Mistérios medievais. O prin-
cipal destaque em todos os grupos sdo as esculturas do Cristo,
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Figura 19. Cristo do Passo da Agonia noJardim das Oliveiras, por
Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, em Congonhas, Minas Gerais
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nas quais o Aleijadinho representou nuances variadas do sofri-
mento humano em expressdes de extrema sensibilidade.

J& as esculturas dos Profetas, executadas posteriormente,
entre 1800 e 1805, foram concentradas em uma area estratégica
nas muretas das escadarias e no parapeito do adro (Figura 20).
A impressdo de conjunto é a de uma coreografia solene, na qual
0s gestos e as atitudes de cada personagem encontram corres-
pondéncia nos demais, tal como nos conjuntos escultéricos de
Bernini nas igrejas de Roma. Extraordindrio pensar que essas
apocalipticas esculturas, consideradas por Germain Bazin como
as ultimas expressGes auténticas da arte cristd ocidental, sejam
obras de um artista mestico dos Tropicos, nascido escravo e pra-
ticamente autodidata.

Figura 20. Santuério e adro dos Profetas, em Congonhas, Minas Gerais
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Capitulo 2

ARTE NO BRASIL NO SECULO XIX
E INICIO DO XX
Sonia Gomes Pereira

A primeira metade do século XIX

A vinda do Principe Regente e da Corte portuguesa em
1808 promoveu, no Brasil, uma grande transformacéo politica,
econdmica e cultural. Com a abertura dos portos, praticamente
se encerra o pacto colonial de monopd6lio com a Metrdpole e, dai
em diante, o Brasil entra no circuito de expansdo do capitalismo
europeu, exposto a influéncias diretas de outros paises além de
Portugal.

Para adaptar a cidade do Rio de Janeiro a posicdo de ca-
pital do Império Portugués, d. Jodo implementa uma série de me-
didas - dentre elas, a criagdo de uma Academia de Belas Artes -,
que visava a dar ao Brasil um perfil atualizado, lancando as bases
de instituicdes que promovessem a infraestrutura econémica —
necessdria ao desempenho capitalista - e a fundamentacgéo cul-
tural —indispensavel a formacdo de uma elite local, segundo os
parametros iluministas.

Além disso, esteve também presente na politica portu-
guesa, durante a permanéncia no Brasil, a ideia de construir um
Império Portugués Ultramarino, transferindo de vez para o Bra-
sil a sua sede - ideia polémica, que acabou sendo abandonada,
mas que certamente motivou o investimento na estruturacdo da
Coldnia em busca de um arcabougco compativel a condicdo de
capital da monarquia portuguesa.
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A independéncia era, dessa forma, inevitavel, e os confli-
tos que tumultuaram o periodo correspondente ao reinado de
d. Pedro | e as subsequentes regéncias sdo causados, sobretudo,
pelas divergéncias em torno do modelo de nacdo a ser construido.

A superacdo do sistema artistico colonial

Com esse comentario geral sobre o cenario politico do Bra-
sil na primeira metade do século X1X, torna-se possivel entender
melhor as profundas modificag6es ocorridas na arte brasileira da
época.

A pratica artistica no periodo colonial encerrava-se pra-
ticamente na produgdo religiosa - conventos, igrejas e todo o
seu recheio tradicional: talha, imaginaria, pintura de forros -,
ladeada apenas pela intervengdo dos engenheiros militares na
construcdo e manutencdo das fortificacdes e na orientacdo do
arruamento das cidades e vilas.

No entanto, esse formato tradicional da arte colonial apre-
sentou algumas mudangas a partir de meados do século XVIII,
sobretudo na capital da Col6nia - o Rio de Janeiro. A adminis-
tracdo progressista de governadores e vice-reis equipou a cidade
com prédios civis de porte mais monumental, como o Pacgo, e
investiu em servicos urbanos tais como o abastecimento de agua,
por meio de um aqueduto e alguns chafarizes. Na pintura desse
periodo, destacam-se temas ndo religiosos —como o retrato e
mesmo a paisagem - adotados por artistas como, por exemplo,
Leandro Joaquim, José de Oliveira Rosa, Jodo Francisco Muzzi,
Manuel da Cunha, Manuel Dias de Oliveira e José Leandro
de Carvalho. Surgiu, ainda, o interesse pelo paisagismo e até
mesmo a referéncia a mitologia greco-romana - como na obra
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do arquiteto-escultor Mestre Valentim, que construiu o Passeio
Publico, inaugurado em 1783, decorando-o, entre outros ele-
mentos, com estatuas em bronze de Apolo, Mercurio, Diana e
Japiter. S8o sinais evidentes de mudanca de gosto, certamente
influenciada pelos modelos portugueses contemporaneos, que
apontavam para um interesse maior por obras laicas e pelo retor-
no ao classicismo.

A instituicdo da Academia de Beias Artes
no Rio de Janeiro

Esse processo de mudanga de gosto seria radicalizado
com a contratacdo, em 1816, de uma Missdo Artistica chefiada
por Jacques Lebreton, antigo membro do Instituto de Franca,
e integrada pelo arquiteto Grandjean de Montigny, os pintores
Nicolas Taunay e Jean-Baptiste Debret, o escultor Auguste Tau-
nay, o gravador Charles Pradier, além de alguns artifices, sen-
do posteriormente incorporados os escultores Marc e Zépherin
Ferrez. Vindos para o Brasil principalmente pelas circunstancias
politicas ligadas a queda de Napoledo, alguns desses artistas pos-
teriormente retornaram a Franga, como Nicolas Taunay e Pra-
dier, mas outros permaneceram mais tempo, como Debret, ou se
radicaram definitivamente, como Montigny e os irmé&os Ferrez,
conseguindo cumprir em 1826 o objetivo maior da chamada
Missdo Artistica Francesa: a fundacdo de urna Academia Imperial
de Belas Artes na cidade do Rio de Janeiro.

A Academia inaugurou, no pais, 0 ensino artistico em
moldes formais, em oposicdo ao aprendizado empirico tipico
dos séculos anteriores. Estruturada dentro do sistema acadé-
mico, fornecia um ensino apoiado nos preceitos basicos do
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classicismo: a compreensdo da arte como representacdo do belo
ideal; a valorizacdo dos temas nobres, especialmente de carater
exemplar, como a pintura histdrica; a importancia do desenho
como estruturacdo basica da composicdo; a preferéncia por algu-
mas técnicas, como a pintura a 6leo, ou de alguns materiais,
como o marmore e o0 bronze, no caso da escultura.

Certamente essas novas diretrizes contrariavam a tradicao
colonial, restrita em grande parte a tematica religiosa e ao pre-
dominio de certos materiais como a madeira —fato que sera,
futuramente, criticado pela historiografia da arte brasileira liga-
da a0 modernismo. Mas é inegavel que a Academia ampliou os
horizontes das artes plasticas no pais, criando um novo estatuto
para o artista, fornecendo-lhe uma formagédo técnica aprimorada
e expandindo o repertério temético.

Fundada e mantida pelo Estado, a Academia atrelava a
producéo artistica ao direcionamento oficial, o que seguramente
cerceou uma expansao mais livre dos artistas —como seria tam-
bém criticado posteriormente pelos modernistas -, mas naquele
momento, em que ndo existia ainda no pais um mercado para
consumo das artes, o patronato do Estado foi de vital importan-
cia para o seu desenvolvimento.

Um dos mais importantes membros dessa Missdo Francesa
foi o arquiteto Grandjean de Montigny. Nascido em 1776, foi
aluno dos arquitetos Charles Percier e Pierre Fontaine, obtendo da
Academia de Arquitetura de Paris, em 1799, o prémio maximo -
0 Prémio de Roma -, que lIhe assegurou uma permanéncia de seis
anos de estudos na Italia. Voltando a Franca, escreveu varios livros,
dentre eles uma obrasobre aarquitetura toscana. Em 1807, foi de-
signado pelo Instituto de Franca para dirigir os trabalhos da sala
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de sessdes do Parlamento da Westphalia, onde exerceu as fungdes
de arquiteto régio.

Essa era a sua bagagem profissional quando, em 1816, foi
contratado para vir ao Brasil. Dessa data até a sua morte, em
1850, Grandjean realizou numerosos projetos de arquitetura e
urbanismo, dos quais infelizmente bem poucos se concretizaram
- certamente em razdo das dificuldades politicas e econémicas do
periodo. Cerca de 170 projetos e croquis encontram-se arquiva-
dos no Museu Nacional de Belas Artes, na Biblioteca Nacional e
no Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, atestando a sua ampla produgdo nos
mais variados programas: palacios, escolas, teatros, mercados,
alfandegas, residéncias, além de inUmeros projetos para decora-
cOes festivas e para intervencdes urbanas, tais como abertura de
pracas e avenidas e instalacdo de chafarizes.

O seu projeto para o prédio da Academia Imperial de Belas
Artes (Figura 21) foi iniciado em 1816 prevendo dois pisos, o
superior destinando-se a residéncia dos professores europeus.
Interrompidas as obras em 1817, sé foram retomadas em 1823,
gquando Grandjean o reduziu a um Unico pavimento, manten-
do o alteamento da parte central, em forma de poértico, termi-
nado em frontdo. Concluido em 1826, constituia-se num dos
melhores exemplos do rigor neocléssico na cidade —mesmo com
0 acréscimo de um segundo pavimento feito entre 1882 e 1884 -
até ser demolido em 1937. Apenas o portico central foi preserva-
do e levado para oJardim Botanico, onde se encontra ao fundo
de uma alameda de palmeiras imperiais.

Duas outras obras de Grandjean de Montigny existem ain-
da no Rio de Janeiro. Uma delas é a antiga Praca do Comércio,
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Figura 21. Grandjean de Montigny. Projeto da Academia Imperial de
Belas Artes. Litografia s/d. Fonte: Jean-Baptiste Debret. Voyagepictoresque
et historique au Bresil. paris: Firmin Didot Freres, 1834-1839, v. I, p. 467

atualmente Casa Franca-Brasil, que apresenta uma planta em cruz
grega, constituida de duas naves cobertas por abébadas de berco e
sustentadas por colunas monumentais - um espago interno tipi-
co da arquitetura neoclassica, por sua harmonia, simetria e clara
referéncia aos modelos greco-romanos. A outra obra € a propria
casa em que viveu o arquiteto, no bairro da Gavea, atualmente
Solar Grandjean de Montigny, pertencente a Pontificia Universi-
dade Cato6lica—um exemplo da capacidade do arquiteto de unir
0 seu repertério erudito a tradicdo brasileira de casas rurais.

A importancia de Grandjean de Montigny esta ligada
também a sua atuagdo no ensino - responsavel pela cadeira de
Arquitetura, desde a inauguracdo da Academia em 1826 até a sua
morte em 1850, formando uma geragdo de arquitetos que seria
especialmente atuante na segunda metade do século, consolidan-
do a longa duracdo do neoclassicismo na arquitetura brasileira.
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Os irmdos Marc e Zépherin Ferrez também haviam estu-
dado em Paris. Chegados ao Brasil um pouco depois da Missdo
Francesa, foram a ela incorporados em 1820, ficando Marc res-
ponsavel pela cadeira de Escultura, por um periodo semelhante
ao de Grandjean: da inauguragdo da Academia em 1826 até a sua
morte, também em 1850. Realizaram numerosos bustos e relevos
arquiteténicos, sempre seguindo os modelos formais e teméaticos
da Antiguidade classica, como pode ser visto na ornamentacao
da fachada da Academia Imperial de Belas Artes (Figura 21).

O pintor Nicolas Taunay, nascido em 1755, desde o inicio
de sua carreira dedicara-se a pintura de paisagens, executando-as
ao ar livre, nas florestas nas imediacdes de Paris. Dedicou-se tam-
bém a figura humana, acrescentando pequenos personagens em
obras de outros paisagistas. Em 1784, tornou-se membro agrega-
do a Academia de Belas Artes em Paris e obteve uma bolsa para
frequentar a Academia de Franca em Roma. Trés anos depois
voltou a Paris, passando a expor no Saldo até 1814. Em 1801 ilus-
trou Os litigantes, de Racine, e, de 1806 a 1807, trabalhou para a
Manufatura de Sevres. Durante o periodo napolednico, conheceu
uma fase de intensa atividade, sendo muito requisitado como pin-
tor de batalhas. Tinha, portanto, uma carreira consolidada como
pintor, quando a queda do Império determinou sua partida, ja
sexagenario, para o Brasil, onde viveu até 1821.

A producdo de Taunay no Brasil abrange, sobretudo, retra-
tos e paisagens. Os seus biografos afirmam que, empolgado pela
beleza dos panoramas do Rio de Janeiro, fazia enormes cami-
nhadas pelas florestas que circundavam a cidade para descobrir
novos pontos de vista. Nos cinco anos de permanéncia no Rio de
Janeiro, produziu cerca de trinta paisagens da cidade e suas ime-
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diagcGes. Dentre elas, o Morro de Santo Anténio em 1816 (Figura
22), em que se revela a sua sensibilidade j& de cunho roméantico
na captacdo da atmosfera peculiar da cidade.

Figura 22. Nicolas-Antoine Taunay, 1816. MOrro de Santo Antdnio.
Oleo sobre tela, 45 x 56,5 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)

Tendo retornado a Franca em 1821, Nicolas Taunay nédo
chegou a se envolver com o ensino na Academia, sé inaugurada
em 1826. Deixou em seu lugar o filho, Félix-Emile Taunay, que
também se distinguiria como pintor e professor da cadeira de
Pintura de Paisagem, vindo a ser diretor da Academia de 1834
a 1851.

O pintor Jean-Baptiste Debret nasceu em 1768 e muito
mogo acompanhou a Italia o pintor Louis David, de quem era
primo. Em 1785 matriculou-se na Academia de Belas Artes de
Paris, tendo conquistado em 1791 um segundo Prémio de Roma,
com a tela Régulo voltando a Cartago. Afirmam os seus bidgrafos
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que, ao estourar a Revolugdo, viu-se forgado a se matricular no
curso de Engenharia Civil da Escola de Pontes e Calcadas; dai
passou a Escola Politécnica, da qual acabaria professor de Dese-
nho. Em 1798, exp6s no Saldo, obtendo um prémio com sua tela
O general Messénio Aristodemo liberto por uma moga. A partir de
1806, voltou-se para os grandes quadros de tematica napoledni-
ca, muitos deles encomendas oficiais, como Napoledo prestando
homenagem a bravura. A queda de Napoledo e a morte do filho
Unico fizeram-no decidir pela vinda ao Brasil, onde ficou até
1831, quando retornou a Franca.

A atuacdo de Debret como professor no Brasil foi notavel,
sobretudo levando-se em consideragdo as enormes dificuldades
enfrentadas pelos mestres franceses na implantacdo da Academia,
motivadas em grande parte pela rivalidade com o pintor portu-
gués Henrique José da Silva, designado diretor da Academia apds
a morte de Lebreton, em 1819.

Debret foi nomeado professor de Pintura Histérica em
1820, mas teve de esperar trés anos para obter um atelié, onde
reuniu seus primeiros alunos. Em 1826 conseguiu espago sufi-
ciente para trabalhar com um ndmero razodvel de discipulos,
embora ainda néo estivesse terminada a obra da Academia. Em
1827 a Academia j& funcionava normalmente e, dos 38 alunos
matriculados, 21 eram do curso de Pintura.

Debret organizou a primeira exposicdo publica de arte rea-
lizada no Brasil, aberta ao publico em 2 de dezembro de 1829
na Academia, com catdlogo organizado e custeado pelo artista.
Achavam-se expostos 115 trabalhos: 33 de autoria dos profes-
sores e 82 realizados pelos alunos. Conseguiu, ainda, organizar
uma segunda exposicdo em 1830.
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Como artista, a obra de Debret no Brasil revela duas ver-
tentes distintas. Na primeira delas, Debret acompanhou a traje-
toria de indmeros outros artistas europeus viajantes, que durante
todo o século XIX percorreram o Brasil registrando flora, fauna
e costumes: trata-se de uma série de desenhos e aquarelas docu-
mentando o cotidiano e a paisagem sobretudo da cidade do Rio
deJaneiro, em que o interesse pelo pitoresco e o exotico ja denun-
cia uma abordagem roméantica. Grande parte desses desenhos e
aquarelas foi reunida na sua obra Viagem pitoresca e histérica ao
Brasil, publicada por Firmin Didot Freres em Paris. No primei-
ro tomo, de 1834, Debret focaliza os indigenas brasileiros, aos
quais dedica 36 ilustragdes; o segundo tomo, de 1835, descreve a
sociedade brasileira da época, a qual consagrou 48 estampas; no
terceiro tomo, de 1839, 72 ilustracdes abordam reprodug¢des de
quadros de Debret, estudos de insignias ou condecoragdes, paisa-
gens do Rio de Janeiro e retratos imperiais. S80 quase 350 pecas,
cujos originais se encontram no Museu da Chacara do Céu, da
Fundacdo Raymundo Castro Maya, no Rio de Janeiro.

A segunda vertente da obra de Debret é a que diz mais
respeito a sua atuagcdo como pintor da Corte e como professor da
Academia, compreendendo sobretudo temas historicos e retratos
oficiais, na técnica do 6leo, em que a filiagcdo ao neoclassicismo é
mais restrita. Tdo logo chegou ao Brasil, Debret passou a desen-
volver intensa atividade, pintando retratos da familia real e pintu-
ras histéricas tais como o Desembarque da imperatriz Leopoldina
em 1817 (Figura 23). Realizou também trabalhos cenogréficos
para o Teatro Sdo Jodo e decoracdes e servicos de ornamentacdo
para as grandes festas publicas, como a aclamag¢édo de d. Jodo VI,
em 1818, como rei de Portugal, Brasil e Algarves.
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Figura 23. Jean-Baptiste Debret, 1817. Desembarque da imperatriz Leopoldina.
Oleo sobre tela, 44,5 x 69,5 cm (Colegdo MNBA/Ibram/MinC)

A maioria dos discipulos de Debret - como Simplicio
Rodrigues de S&, Francisco de Sousa Lobo, Augusto Muller e José
Correia Lima - seguiu a orientacdo estritamente neoclassica des-
sa segunda vertente. Os alunos dedicaram-se, também, aos temas
preferenciais dessa vertente: a pintura histdrica e especialmente o
retrato - como o Retrato do marqués de Inhambupe, de Simplicio
Rodrigues de Sa (Figura 24). Dos seus discipulos, Manuel de
Araljo Porto Alegre foi o que mais se distinguiu como pintor e
arquiteto, tornando-se um intelectual influente, que teria uma
atuacdo decisiva na direcdo da Academia entre 1854 e 1857.

O papel normativo da Academia em todo o pais e a
permanéncia de formas tradicionais

A instituicdo da Academia Imperial de Belas Artes teve um pa-
pel normativo parao resto do pais: ndo apenas funcionava de forma
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Figura 24. Simplicio Rodrigues de S&, 1825. Retrato de Antonio
Luis Pereira da Cunha, marqués de Inhambupe. Oleo sobre tela,
198 x 131 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)

bastante centralizadora, atraindo alunos das demais provincias,
como foi futuramente copiada em instituigbes locais similares.
Em alguns casos, a presenca de estrangeiros nas provincias
reforcou essa orientagdo neocléssica oficial, como a atuagdo do
engenheiro Louis Léger Vauthier, em Recife. Entre 1840 e 1846,
Vauthier foi contratado como diretor das obras publicas da Pro-
vincia de Pernambuco. Em seis anos de permanéncia, ao lado
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de melhorias urbanas, teve varios projetos construidos —alguns
solares, tal como o que atualmente abriga a Academia Pernam-
bucana de Letras, € o Teatro Santa Isabel, que é considerado a sua
maior obra. Foi também cronista dos costumes locais: publicou,
na revista parisiense Revue de IArchitecture et des Travaux Publics,
cartas com comentarios sobre a nossa arquitetura residencial.

Amparada e orientada pelo Estado, é essa produgdo neoclas-
sica, ligada a influéncia direta ou indireta da Academia Imperial
de Belas Artes do Rio de Janeiro, que teve maior destaque no
contexto geral da primeira metade do século X1X no Brasil.

Isto, no entanto, ndo significa que as formas mais tradicionais,
ligadas as raizes coloniais, tenham desaparecido. Nas provincias
e também na capital, igrejas e seu recheio em talha, imaginéaria e
pintura prolongaram ainda por um bom tempo as formas colo-
niais, se bem que numa conotacdo mais classicizante. No Rio de
Janeiro, por exemplo, ainda se construiram inGimeras igrejas ao
longo do século XIX —como a Igreja de Sdo Francisco de Paula —
em que os estilos rococod, pombalino e neoclassico se comple-
mentam tanto nas fachadas quanto na decoracédo interna.

Além disso, sobretudo na arquitetura, aparecem solugdes con-
ciliatorias, assim como na imensa producdo anénima em todo o
Brasil, ligada a atividade dos mestres de obras, que associa pa-
drbes coloniais de plantas e volumes a uma modenatura mais
cléssica nas fachadas, tanto nas residéncias urbanas quanto nas
rurais - como na Fazenda de Santa Genoveva, no municipio de
Rio das Flores, estado do Rio de Janeiro (Figura 25).

Essa arquitetura vernacular, espalhada por todo o Brasil, de-
monstra que o neoclassicismo, ao contrario do que se afirmava na
historiografia ligada ao modernismo, ndo representou um corte
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violento na tradigdo arquiteténica do povo brasileiro gragas a im-
posicdo alienada de padrfes europeus. Ao contrario, os valores de
contencdo e harmonia cléssicas estavam em plena sintonia com
a simplicidade da arquitetura civil colonial de raiz portuguesa.

Figura 25. Fazenda de Santa Genoveva. Municipio de
Rio das Flores, estado do Rio de Janeiro, 1844

Meados do século XIX

O reinado de d. Pedro Il foi um periodo de grande impor-
tancia na consolidacdo do Brasil como nacdo. Alguns fatores
definidores foram ai instituidos, desenhando um perfil que per-
duraria, em muitos casos, para além da Republica.

O primeiro desses fatores diz respeito a formagdo de um
modelo de economia agraria voltada para a exportacdo e depen-
dente das importagGes dos paises europeus j& industrializados.
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O desenvolvimento da cultura do café concentrou a riqueza do
pais nas mdos de uma elite formada por grandes proprietarios de
terras e de escravos. No entanto, culturalmente o imperador e
boa parte dessa elite encontravam-se identificados com os ideais
liberais, dependentes dos valores burgueses, que eram cultivados
em viagens frequentes a Europa e com a importacdo regular de
toda sorte de objetos - desde livros, objetos de arte e utensilios do
cotidiano até projetos completos de implantagdo de transportes
ferroviarios, de servi¢cos urbanos de iluminagédo, fornecimento de
g4s e dgua e de escoamento de esgotos, e de melhoria dos portos.

O segundo daqueles fatores compreende a retomada do
processo, encetado no inicio do século, de consolidagdo de uma
rede de instituices voltadas para a formacdo de uma elite intelec-
tual e artistica, capaz de garantir a inser¢do do pais no panorama
cultural internacional. Vérias institui¢des foram criadas, taiscomo
o Instituto Historico e Geografico Brasileiro, e as antigas, como a
Academiade BelasArtes, passaram por reformas nesse periodo, obe-
decendo a um projeto politico bastante claro: criar os fundamen-
tos culturais da nagdo, escrever e discutir a histdria do pais - ini-
ciativasencaradas como formade se langarem as bases de seu futuro.
Assim, grande parte do esfor¢o do Segundo Reinado, inclusive o
enorme investimento em projetos artisticos, remete a um projeto
politico de criagdo de simbolos nacionais e de formulardo de um
verdadeiro imagindario para a nagdo entdo emergente,

O sistema académico e a construcao
do imaginario nacional

E dentro desse contexto que pode ser mais bem apreciada
a numerosa producdo artistica do periodo. Grande parte dessa
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producdo concentrou-se no Rio de Janeiro, ligada a Academia
Imperial de Belas Artes, que viveu nessa época a fase de maior
prestigio de sua histéria. Duas figuras foram ai fundamentais:
Félix-Emile Taunay - diretor de 1834 a 1851 - e Manuel de
Araudjo Porto Alegre - diretor entre 1854 e 1857. Ambos injeta-
ram na Academia algumas mudancas fundamentais: o primeiro,
a instituicdo dos prémios de viagens a Europa; e o segundo, a pre-
ocupagdo com a mudancga dos curriculos, além de uma evidente
preocupacdo com os problemas da arte brasileira —lancando as
bases de um verdadeiro projeto nacionalista, que é seguramente
0 ponto de partida da producdo artistica brasileira do Segundo
Reinado.

Com a instituicdo do prémio de viagem a Europa, sedi-
menta-se uma relacdo direta com a Italia e a Franca. O periodo
de estudos desses artistas no exterior € monitorado pela Acade-
mia do Rio de Janeiro, que escolhe as institui¢cdes e os professo-
res estrangeiros, controla o desenvolvimento dos trabalhos dos
alunos, exige a elaboracdo de cépias de obras dos grandes mestres
tiradas dos principais museus europeus. Em geral, no retorno
ao Brasil, muitos desses artistas foram absorvidos pela Academia
como professores: estabelecia-se, assim, um circuito praticamen-
te fechado em torno do sistema académico. Esse carater centra-
lizador € proprio desse tipo de instituicdo e seria muito criticado
no futuro, primeiro pelos proprios integrantes da Academia na
passagem do século X1X para o XX e, mais tarde, pelos moder-
nistas. Essa critica, no entanto, precisa ser relativizada, pois, ape-
sar de a Academia carioca seguir o modelo de ensino francés, ha
grandes diferengas entre os dois paises.

Na Franca do século XI1X, o sistema académico envolvia
uma rede complexa formada pela Academia de Belas Artes, pela
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Escola de Belas Artes e por inGmeros outros ateliés externos.
A Academia sempre se ocupou, primordialmente, da elaboragdo
e da aplicacdo da doutrina, controlando a nomeacgéo dos profes-
sores e 0 grande concurso final do Prémio de Roma. Ja a escola
fornecia apenas aulas teoricas e de desenho e realizava os con-
cursos regulares nas diversas praticas artisticas —que os alunos
aprendiam, até a reforma de 1863, apenas em ateliés externos.

No Rio de Janeiro, todas essas funcdes ficavam concentra-
das numa Unica instituicdo: a Academia Imperial de Belas Artes.
N&o havia ateliés externos voltados para o ensino. Assim, as aulas
praticas tinham de ser dadas dentro da Academia, que também
era responsavel pela organizacéo e pelo julgamento dos concursos,
além da organizagdo das exposicdes gerais. Nao é de se estranhar,
portanto, que pouco se tenha feito na parte doutrinéaria - como
frequentemente reclamavam os seus diretores Félix-Emile Taunay
e Araujo Porto Alegre. Em grande parte por esse motivo, o contro-
le da nossa Academia nunca atingiu o rigor que havia na Franca.
Muitas das punigGes e retaliagdes originavam-se em divergéncias
pessoais, movidas, em grande parte, pela disputa por um espago
profissional exiguo - como parece ter sido o caso do corte do pen-
sionato do escultor Almeida Reis. E alguns pensionistas mantive-
ram-se na Eurépa, mesmo sem apresentar os resultados espera-
dos, como é o caso dos arquitetos Heitor Branco de Cordoville e
Ludovico Berna. Portanto, a critica e a historiografia posteriores
exageraram o poder, o alcance e a regularidade do controle da
nossa Academia.

E oportuno fazer aqui uma outra observagdo importante a
respeito do sistema académico. A palavra “académico” ndo designa
um estilo, mas sim uma postura estética. Assim, ndo se deve
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tomar o conceito de “académico” como sinénimo de “neocléssico”,
conforme ocorreu frequentemente na historiografia da arte bra-
sileira. Tanto na Europa quanto no Brasil, a produ¢do académica
ao longo do século X1X partiu de uma postura inicial neocléssica,
mas, posteriormente, incorporou ideias e valores de movimentos
que lhe foram posteriores - tais como o romantismo, o realismo,
0 impressionismo e o simbolismo. Na academizagdo desses movi-
mentos, foram sempre expurgados dessas linguagens os elementos
mais audaciosos - tanto formais quanto tematicos -, adaptando-
-0s, de um lado, aos valores tradicionais da arte europeia, em espe-
cial os grandes mestres da arte italiana, e, de outro lado, a possi-
bilidade de consumo de um publico cada vez mais abrangente.

A producgéo artistica nas décadas del850al870¢é carac-
terizada, sobretudo, pela absor¢cdo do romantismo e apresenta
alguns tracos distintivos. Em primeiro lugar, o interesse e a prote-
¢80 pessoais do imperador d. Pedro Il - monarca que construiu a
imagem publica de politico liberal e intelectual amante das cién-
cias e das artes. Em segundo lugar, as artes em geral - a musica,
a literatura e sobretudo as artes visuais —vdo desempenhar nesse
momento o papel politico de constru¢do do imagindrio da nova
nacdo emergente, buscando os temas nacionais dentro de um
modelo de uma histéria celebrativa dos fatos e homens relevantes
a sua soberania - como a Guerra do Paraguai, por exemplo - e
dos elementos constitutivos de sua formacgdo étnica peculiar -
em especial, o indianismo.

Os grandes fatos da histéria passada ou presente do pais
sdo propostos em encomendas de grande porte, feitas pelo Esta-
do, e sdo em geral entregues aos dois grandes pintores do perio-
do: Vitor Meireles e Pedro Américo.
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Vitor Meireles de Lima nasceu em 1832, na cidade de
Desterro, hoje Florianopolis, estado de Santa Catarina, e faleceu
no Rio de Janeiro, em 1903. Destacando-se desde cedo por seu
talento para o desenho, foi levado para o Rio de Janeiro, onde se
matriculou na Academia. Af foi aluno de José Correia de Lima,
que havia sido discipulo de Debret. Cinco anos ap6s a matricula,
obteve o prémio de viagem com o quadro SdoJodo Batista no car-
cere. Em 1853, passou por Paris e seguiu para Roma. Ao findar
0 prazo de sua viagem, Aradjo Porto Alegre conseguiu a pror-
rogacdo de seu pensionato e sugeriudhe transferir-se para Paris.
Recomendou-lhe especialmente a analise das obras de Horace
Vernet e Salvatore Rosa. Em Paris, inspirando-se na carta de Pero
Vaz de Caminha, Vitor Meireles pintou a Primeira Missa no Bra-
sil, que expds no Saldo de 1861, recebendo elogios da critica.

De volta ao Brasil, no ano seguinte, entregou-se a pintura
de Moema, inspirada no poema indianista Caramuru, de Santa
Rita Durdo, e exposta ao publico em 1863. Ingressou nessa mes-
ma época como professor na Academia Imperial de Belas Artes
—la permanecendo até 1890, além de ter lecionado também no
Liceu Imperial de Artes e Oficios.

Recebeu a encomenda da realizacdo de duas telas histéri-
cas relativas a guerra contra o Paraguai: Combate naval do Ria-
chuelo e Passagem do Humait4. Relatam os seus bidgrafos que,
tendo como preocupagdo fundamental a observagdo detida do
ambiente, o artista transportou-se ao cenario da guerra: do con-
vés do navio Brasil, assistiu a batalhas e bombardeios. Ao retornar
com seus eshogos e apontamentos, recolheu-se ao Convento de

Santo Anténio, onde lhe improvisaram um atelié.
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Pouco depois, foi novamente convocado a realizar a obra
Batalha dos Guararapes (Figura 26), relativa a luta de expulsdo
dos holandeses do Brasil no século XVII, em que o pintor pro-
curou ressaltar a unido dos trés elementos formadores do pais na
época —o portugués, o indio e o negro —na luta conjunta que
possibilitou a derrota dos invasores. Nessa tela, Vitor Meireles
trabalhou seis anos, buscando conhecer o local e os fatos histori-
cos que trouxessem o maximo de veracidade a pintura.

Figura 26. Vitor Meireles, 1879. Batalha dos Guararapes.
Oleo sobre tela, 495 x 923 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)

A sua obra é extensa e compreende, além da pintura histo-
rica e retratos, temas biblicos, mitol6gicos e alegéricos; no final
da vida, dedicou-se mais a pintura de paisagem, especialmente
aos Panoramas, que foram expostos em Bruxelas em 1888.

Pedro Américo de Figueiredo e Melo nasceu em Areia,
estado da Paraiba, em 1843. Contava 10 anos de idade quando
o0 naturalista francés Louis-Jacques Brunet passou por sua cidade
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e, impressionado com o seu talento precoce, incorporou-o como
desenhista a sua missdo cientifica. Em 1854, Pedro Américo
transferiu-se para o Rio de Janeiro, ingressando logo depois na
Academia. O imperador d. Pedro Il patrocinou-lhe a viagem a
Europa, onde frequentou de 1859 a 1864 a Escola de Belas Artes
em Paris, sendo aluno de Ingres, Cogniet, Flandrin e Vernet. Via-
jou pela Europa, desenvolvendo atividades diversificadas ligadas
as ciéncias, a filosofia e a literatura.

De retorno ao Brasil, concorreu em 1865 a cadeira de
Desenho na Academia, onde também lecionou Pintura Histori-
ca e Historia da Arte, Estética e Arqueologia. Envolveu-se ainda
com a politica, sendo eleito deputado na Assembleia Constituin-
te em 1890.

Como pintor, desenvolveu diversos temas: biblicos, aleg6-
ricos, como A carioca (Prancha 7), e retratos. Mas sua notorie-
dade decorre principalmente dos quadros histdricos, de grandes
dimensGes, como A batalha do Avai, exposta em 1879. Assim
como Vitor Meireles, Pedro Américo incorpora o romantismo
em suas obras, em que a composi¢do é enriquecida pelos con-
trastes de luz e sombra, pela movimentacdo e dramaticidade das
figuras e pela distribuigdo assimétrica das massas e dos vazios na
composicdo.

A producdo pictérica de meados do século XIX, por-
tanto, é marcada por dois aspectos fundamentais. O primeiro,
mais abrangente, é constituido pelas grandes telas historicas,
gue incorporam o0 romantismo e permanecem até hoje como
referéncias obrigatérias nos manuais escolares de historia do
Brasil - prova de sua eficiéncia como elementos identificadores
de representagdo da nacdo. O segundo é o indianismo, parte
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integrante também do projeto de construcdo da nacionalidade,
que foi especialmente desenvolvido na literatura —por exemplo,
no romance lracema, de José de Alencar —e na musica —como
na 6pera Oguarani, de Carlos Gomes. Na pintura, o indianismo
pode ser exemplificado por obras tais como Moema, de Vitor
Meireles, ou lracema, de José Maria de Medeiros: nessas telas, o
romantismo se apresenta ndo apenas plasticamente, mas também
pela exaltacdo e idealizacdo dos elementos exdticos e primitivos.

Também a escultura envolveu-se com a temética histérica e
o indianismo no campo das encomendas oficiais, mantendo uma
linguagem mais consoante com o neoclassicismo, conforme pode
ser visto em Alegoria ao Império Brasileiro (Figura 27), de 1872, de
Francisco Manuel Chaves Pinheiro - escultor que entrara para a
Academia em 1833 como aluno de Marc Ferrez, vindo a substi-
tui-lo a partir de 1850 na cadeira de Escultura.

A diversificagdo na arquitetura
e a modernizacao das cidades

A arquitetura do periodo marcou-se por uma série de
construcdes de carater monumental - muitas delas derivadas da
Academia Imperial de Belas Artes, relativas a atuacdo de varios
discipulos de Grandjean de Montigny: Justino de Alcantara Bar-
ros, Manuel de Araujo Porto Alegre, José Maria Jacinto Rabelo,
Francisco Joaquim Bethencourt da Silva.

Ligada ao neoclassicismo, essa arquitetura inclui prédios
publicos - como a nova Santa Casa de Misericordia e o Hospicio
d. Pedro Il, ambos no Rio de Janeiro; o Palacio Imperial situado
em Petropolis, e residéncias abastadas como o Pal4cio Itamaraty,
no Rio deJaneiro (Figura 28), construida por José Maria Jacinto
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Figura 27. Francisco Chaves Pinheiro, 1872. Alegoria ao Império Brasileiro.
Terracota (escultura realizada para ser passada para o bronze, em tamanho trés
vezes maior que o atual), 192 x 75 x 31 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)

Rabelo de 1851 a 1855 para residéncia dos marqueses de Ita-
marati, transformada em sede do governo ap6s a Republica e,
posteriormente, em Ministério das Rela¢des Exteriores.

Porém, naquele momento, ja existia em vérias cidades do
Brasil uma maior diversificacdo historicista, explorando outros
“revivalismos”, como o neorrenascimento da residéncia do baréo
de Nova Friburgo - depois Palacio do Catete, construido entre
1858 e 1867 pelo alemédo Gustavo Waehneldt - ou o neog6tico
do prédio da Imprensa Nacional, executado de 1874 a 1877 pelo
engenheiro Antdnio de Paula Freitas.
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Figura 28. José MariaJacinto Rabelo. Palécio Itamaraty.
Rio deJaneiro, 1851/1855

Atuaram, nesta producdo de arquitetura, ndo apenas 0s
egressos da Academia Imperial de Belas Artes mas também os
engenheiros formados pela Escola Politécnica. A antiga Acade-
mia Real Militar do Rio de Janeiro, reformulada em 1810 pelo
principe d. Jodo, abrangia um amplo campo de ensino: fisica,
guimica, mineralogia, historia natural, além dos assuntos milita-
res e da engenharia propriamente ditos. Em 1855, transformou-
-se em Escola Militar da Corte, quando foi determinada a passa-
gem dos estudos tedricos e praticos das disciplinas militares para
a Escola de Aplicagdo do Exército. Em 1858, a Escola Militar da
Corte torna-se Escola Central, que ensinava apenas Engenharia
Civil, transformando-se em 1874 em Escola Politécnica. Nessa
instituicdo, foram formadas geragdes de técnicos identificados
com o progresso tecnolégico, atentos aos problemas sanitarios
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das cidades e versateis nos estilos em voga na Europa. Atuaram
na capital, mas espalharam-se também por todo o pais, ligados a
projetos que exigiam tecnologia avancada, tais como a implan-
tacdo da rede ferroviaria e a montagem de estrutura importada
em ferro.

Ao lado dos arquitetos e engenheiros nascidos e formados
no pais, atuam técnicos europeus imigrados. Sua destacada pre-
senca, tanto na capital quanto nos estados, foi fundamental para
a expansdo do historicismo e, mais tarde, do ecletismo.

Nesse periodo, h4 também uma maior diversificacdo de
programas na arquitetura - escolas, hospitais e teatros, dentre
outros —como prova da crescente transformacdo da sociedade
brasileira da época segundo os modelos liberais e burgueses, em
que muitos setores - como a educacgdo e a salide - passam a ser
preocupacdo e obrigacdo do Estado.

As maiores cidades do pais e em especial a capital passa-
ram, nesse periodo, por mudancas significativas, motivadas pela
implantagcdo progressiva de servigos urbanos tais como trans-
portes coletivos, agua, esgoto, iluminagdo. Todas essas cidades
encontravam-se, naquele momento, em processo de grande
expansdo de sua malha urbana, integrando os arrabaldes onde as
chacaras —residéncias apraziveis de carater semirrural —seriam
em breve retalhadas e loteadas. Estava sendo iniciado um uso
especulativo do solo —processo irreversivel, que marcaria cada
vez mais a cidade brasileira - mas que, naquele momento, ain-
da se encontrava atrelado & implantacdo dos servigos regulares
de bondes e trens nas cidades. Em muitos casos, as companhias
estrangeiras de transportes atuaram em parceria com 0s proprie-
tarios de terrenos nos arrabaldes da cidade, promovendo a venda
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de lotes em que os servigos de bondes ja estavam assegurados: no
Rio de Janeiro, por exemplo, este foi o processo de urbanizagdo
de muitos bairros, como Flamengo e Botafogo, nesse periodo, e
futuramente em Copacabana, ja na passagem do século.

Final do século XIX e inicio do século XX

Dois movimentos ja iniciados anteriormente —o abolicio-
nista e o republicano - chegaram na década de 1880 a sua culmi-
nancia. Na verdade, esses fatos confirmam de um lado a crescente
influéncia do pensamento positivista, especialmente entre os mi-
litares, fomentando um projeto de modernizacgdo parao pais, anco-
rado no bindmio “ordem e progresso”, reforcando a importancia
do desenvolvimento cientifico e tecnoldgico e do papel do Estado
na conducdo daquele projeto; por outro lado, a prépria economia
do café necessitava de atualizacdo, superando o trabalho manual e
escravo para incorporar procedimentos mecanizados, utilizando
preferencialmente médo de obra mais especializada, assalariada e
em geral captada entre as crescentes levas de imigrantes.

Dessa forma, a Republica Velha acabou ndo representando
uma mudanca estrutural na economia brasileira: o pais continua-
va basicamente agroexportador e dependente da importacdo de
toda sorte de artigos e servicos provenientes dos paises europeus.
A modernizagdo se concretizou sobretudo na reforma das cidades,
na implantagdo de uma ampla rede ferroviaria cortando grandes
extensBes do pais e na composicdo de uma populagdo com maior
diversificacdo social e étnica.

Foi dentro desse quadro que ocorreram as mudancas artis-
ticas da passagem do século XX para o XX. A Academia Impe-
rial de Belas Artes atravessou, na década de 1880, um periodo de
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intensos conflitos envolvendo professores e alunos em torno de
sua atualizagdo. Com o advento da Republica, foi transformada
em Escola Nacional de Belas Artes, mas ndo houve, efetivamen-
te, mudancas substanciais em suas diretrizes de ensino.

Nas polémicas estabelecidas na época e na historiografia
construida posteriormente pelos modernistas, esse periodo é apre-
sentado como o inicio de um conflito crescente entre modernos
e académicos, sendo a Escola sempre identificada como o reduto
dos académicos, mesmo que em seu interior tenha havido esfor-
¢os de modernizacdo e a presenca de artistas mais identificados
com a modernidade.

O discurso moderno, construido sobre a pretensdo de ter
feito tabula rasa do passado, vem sendo questionado por estu-
dos mais recentes, que evidenciam o artificialismo dessa histdria
polarizada entre modernos e académicos e construida em torno
da nogdo de ruptura radical entre tradi¢cdo e modernidade. Tanto
na Europa quanto no Brasil, a crise do sistema académico de en-
sino girou em torno de alguns de seus postulados, em especial da
adesdo a tradicdo cléssica e a concepcdo da arte como construgéo
do belo ideal —com todos os desdobramentos que essas duas con-
cepgOes envolvem em termos de preferéncias formais, técnicas e
tematicas. No entanto, outros conceitos e praticas do ensino aca-
démico foram de grande valia na formacé&o dos artistas modernos.
Dentre esses tracos comuns, alguns autores ja destacaram 0 uso
de mddulos que garantem a harmonia das composi¢des. Mas tal-
vez 0 mais importante deles seja o reconhecimento do trabalho do
artista como atividade mental - priorizando, portanto, a parte
conceituai da obra em detrimento da sua execugdo técnica.
Assim, a questdo doutrindria e o comportamento normativo
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foram comuns tanto ao academicismo quanto a grande parte
das vanguardas modernas.

A atualizacdo das artes plasticas e as
experiéncias com a modernidade

Se, até o periodo anterior, as artes plasticas brasileiras
tinham-se mantido dentro dos limites do neoclassicismo e do
romantismo, agora —entre as décadas de 1880 e 1920 —ocorre
realmente entre os artistas brasileiros uma ansia de atualizacéo:
sobretudo a pintura absorveu concomitantemente todos os de-
mais movimentos que a Europa, e em especial a Franca, haviam
formulado ao longo do século XX —realismo, impressionismo,
simbolismo - e no inicio do XX, com as primeiras vanguardas
histdricas sobretudo o fovismo e 0 expressionismo.

Na década de 1880, formou-se o chamado Grupo Grimm —
um grupo de artistas paisagistas reunidos em torno do pintor ale-
mao George Grimm. Grimm nasceu em 1846 na Baviera, entran-
doem 1867 paraaAcademia de Artes de Munique. Em 1871, ini-
ciou um longo periodo de viagens pelo Sul da Europa, chegando
ao Oriente Proximo eao Norte da Africa. Provavelmente em 1878
chegou ao Rio de Janeiro, apaixonando-se de imediato pela exu-
berancia da natureza brasileira. Em marco de 1882, realizou uma
grande exposicdo no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro,
em que apresentou 105 paisagens.

O sucesso dessa exposicdo foi notdvel e provocou a sua
contratacdo como professor interino para a cadeira de Paisagem,
Flores e Animais da Academia. Segundo os seus bidgrafos, logo
no primeiro dia de aula, Grimm recusou-se a trabalhar nos ate-
liés da Academia, levando os alunos para verdadeiras expedigfes
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pelas montanhas e praias da cidade a fim de praticar a pintura
ao ar livre.

Lecionou apenas por dois anos. Inadaptado ao sistema da
Academia, abandonou-a em 1884, sendo seguido por um grupo
de alunos: Antonio Parreiras, Hip6lito Car6on, Garcia y Vasquez,
Giovanni Battista Castagneto, dentre outros. O grupo ainda per-
maneceu unido por algum tempo, trabalhando em Niter6i. Em
1887, ja doente, Grimm volta a Europa, falecendo em Palermo,
na Italia, no mesmo ano.

A pintura de paisagem sempre existira na Academia, mas,
em geral, com uma conotagdo secundaria, sobretudo como supor-
te a pintura histérica. Como género independente, fora exercido
no periodo anterior por alguns artistas tais como Nicolas Taunay
e Félix-Emile Taunay. Sob o comando de Grimm, transformou-
-se numa escola de paisagem, apoiada na pratica da pintura ao ar
livre, que explorava a beleza natural da cidade do Rio de Janeiro
e de seus arredores. Em Grimm e em alguns de seus discipulos,
esse paisagismo permaneceu dentro de um registro mais roman-
tico, conforme pode ser observado na obra Praia de Boa Viagem,
de Hipdlito Cardén (Prancha 8), em que o artista busca a cor local
procurando concilid-la com os problemas da luminosidade, mas
a composicdo ainda apresenta as massas solidamente constituidas
e diferenciadas.

O mais brilhante dos alunos de Grimm ¢é Castagneto. Nas-
cido na Italiaem 1862, veio para o Brasil em 1875. Conquistou a
medalha de ouro de primeira classe na Exposicdo Geral de Belas
Artes, organizada pela Academia em 1884. Destacando-se espe-
cialmente como marinhista, seguiu a orientacdo de Grimm no
sentido de pintar ao ar livre, em contato direto com a natureza,
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dando preferéncia a baia de Guanabara. Em 1891 embarcou
para a Franca, permanecendo em Toulon até 1894 e |4 passando
francamente a uma pratica impressionista. Morreu jovem, aos
38 anos, em 1900, deixando uma série de paisagens como, por
exemplo, Trecho da Praia de Sd0 Roque em Paquetd (Prancha 9),
que evidencia como Castagneto incorporara valores modernos,
sobretudo no uso da cor como elemento de construcdo do espaco
pictoérico por meio da relagdo estabelecida entre as manchas.

O pintor AlmeidaJunior também se destacou em sua atua-
¢do, pois, ao contrdrio da maioria dos pintores de sua geragéo,
concentrou-se numa Unica linguagem: o realismo. José Ferraz de
Almeida Janior nasceu em itu, estado de Sdo Paulo, e veio para
o Rio de Janeiro, onde se matriculou em 1869 na Academia.
Apesar de concluir de forma brilhante o curso, ndo concorreu
ao prémio de viagem a Europa, como seria esperado, preferindo
retornar a sua cidade natal como professor de desenho e pintura.
Numa viagem a provincia de Sdo Paulo, o imperador d. Pedro Il
resolveu conceder-lhe uma bolsa de estudos em Paris. Almeida
Janior estudou com Cabanel na Escola de Belas Artes de Paris,
de 1876 a 1882. E desta época o Descanso do modelo, obra que
segue claramente os padrdes do realismo.

De volta ao Brasil, expds no Rio de Janeiro com grande
sucesso, mas decidiu regressar de novo ao seu estado natal, de
onde sairia em 1897, para uma segunda viagem a Franca. Nesse
tempo, isolado em Itu, dedicou-se a temas regionalistas, efetuan-
do uma mudanga significativa em sua paleta, em busca dos tons
locais - conforme pode ser observado em Recado dificil, de 1895
(Figura 29). Morreu aos 49 anos de idade, em 1899, deixando
uma obra que se destaca dentre os seus contemporaneos exata-
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Figura 29. José Ferraz de Almeida Janior, 1895. Recado dificil.
Oleo sobre tela, 139 x 79 cm (Colegdo MNBA/Ibram/MinC)

mente por ter trazido o realismo para uma temaética regional, na
época bem pouco explorada.

Salvo essas exce¢Bes acima mencionadas, a producéo artis-
tica dessa geracdo é muito heterogénea, tanto formal quanto
tematicamente. Outros artistas com producdo significativa - tais
como Eliseu Visconti, Rodolfo Amoedo, Belmiro de Almeida,
Henrique Bernardelli, dentre outros - ndo se filiam estritamen-
te a um ou outro movimento; ao contrario, utilizam diversos
estilos, movimentando-se com desenvoltura num largo campo
estético que incorpora realismo, impressionismo e simbolismo.

Tanto na Europa quanto no Brasil, a versatilidade estilis-
tica dos artistas desse periodo tem origem num fato que pare-
ce estar sendo desprezado pelos estudiosos: a importancia, pelo
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menos desde o Renascimento, das tipologias —isto &, as solucdes
de compromisso entre tema e forma, que eram sugeridas pelos
grandes mestres e que passaram a constituir a tradicdo artistica
ocidental. Do ponto de vista da préatica artistica - e 0 ensino
académico estava particularmente atento a esse fato — as escolhas
dos artistas eram muito mais tipolégicas do que estilisticas, inclu-
sive porque “estilo” - com o sentido que Ihe confere a historia da
arte - constitui uma nocdo tardia, oriunda do século X1X. Nessa
perspectiva, a Unica diferenca dessa geracdo era dispor de um
repertério mais vasto de diferentes linguagens, que parecem ser
escolhidas muito mais de acordo com sua adequacao a tematica.

Belmiro de. Almeida, nascido em Minas Gerais, estudou
no Rio deJaneiro no Liceu de Artes e Oficios e, depois de 1887,
na Academia. Fez também escultura e caricatura, mas foi como
pintor que se destacou, sobretudo apds 1887 - ano em que pin-
tou Arrufos (Prancha 10), inspirado em Le retour du bal, compo-
sicdo de Flenri Gervex de 1879, seguindo o realismo.

Em meados dos anos 1880 seguiu por conta propria para a
Europa, ficando algum tempo em Roma e depois se fixando em
Paris, onde foi aluno de Jules Lefebvre. Foi professor de Desenho
na Escola Nacional de Belas Artes de 1893 a 1896, fazendo repe-
tidas viagens a Franca. Expds frequentemente no Saldo Nacional
de Belas Artes. Depois da | Guerra Mundial, radicou-se na Fran-
¢a, onde faleceu em 1935. Trabalhou em diferentes teméticas e
estilos, chegando a fazer experimentagfes com o pontilhismo e
o futurismo.

Rodolfo Amoedo iniciou a sua formacdo artistica em 1873
no Liceu de Artes e Oficios e, em 1874, na Academia. Em 1878
ganhou o prémio de viagem, indo para Paris, onde estudou na
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Escola de Belas Artes com Cabanel e Puvis de Chavannes. De
volta ao Rio deJaneiro em 1888, passou a ser professor da Acade-
mia - primeiramente, em Pintura Histérica; depois, em Pintura
de Paisagem. Integrou o chamado “grupo dos modernos” junto
com os irmdos Bernardelli e Eliseu Visconti, que seria respon-
savel pelo projeto da Escola Nacional de Belas Artes em 1890.
Mantendo-se no magistério até 1834, teve inimeros discipulos,
tais como: Visconti, os irmdos Chambelland, Eugénio Latour,
Lucilio de Albuquerque, Augusto Bracet e Candido Portinari.
Detinha um conhecimento aprofundado de varias técnicas de
pintura, sendo, por isso, um dos precursores no Brasil das pes-
quisas para conservacao e restauracdo de pinturas. A sua extensa
obra explorou variadas tematicas, como pintura historica, retra-
tos, cenas de género e também registros do cotidiano —por exem-
plo, em Atelié do artista em Paris (Prancha 11).

Eliseu Visconti nasceu na Italia e veio com menos de 1ano
de idade para o Brasil. Em 1884 matriculou-se no Liceu de Artes e
Oficios, ingressando no ano seguinte naAcademia. Em 1892, no
primeiro concurso ocorrido depois do advento da Republica, rece-
beu o prémio deviagem a Europa. Inscrevendo-se em 1893 no exa-
me para a Escola de Belas Artes de Paris, conquistou o sétimo lugar
entre 467 candidatos. Frequentou também a Escola Guérin, se-
guindo o curso de arte decorativa com Eugene Grasset até 1897.

De volta ao Brasil em 1901, realizou a sua primeira expo-
sicdo individual, com 88 obras, sendo 28 de arte decorativa. Até
1918 fez frequentes viagens a Paris. Entre 1907 e 1913, lecionou
na Escola Nacional de Belas Artes.

Até a sua morte em 1944, Visconti desenvolveu diversas
temaéticas: retratos, paisagens e pinturas decorativas, como o extra-
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ordinario conjunto feito para o Theatro Municipal do Rio de
Janeiro: entre 1905 e 1907, a pinturado pano de boca; entre 1913
e 1916, o teto da ctpula e dofoyev, entre 1934 e 1936, o friso para
0 proscénio. Experimentou também varios estilos: realismo, im-
pressionismo e simbolismo - como, por exemplo, em Gioventd,
de 1898 (Figura 30).

Nao faltou, nesse cenario geral das artes visuais da passa-
gem do século, o art nouveau - sobretudo nas artes decorativas e
nas artes graficas, muito popularizadas nesse periodo pelo cresci-
mento extraordindrio dos jornais e revistas, assim como em sua
aplicacdo a fins comerciais, como aparece no Cartaz da Compa-
nhia Antarctica, de Eliseu Visconti.

Figura 30. Eliseu Visconti, 1898. Gioventd. Oleo sobre tela,
65 x 49 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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Nos primeiros anos do século XX, alguns artistas avangam
na incorporagédo das linguagens modernas - como Artur Timoteo
da Costa em O dia seguinte, de 1913; Georgina de Albuquerque
em Dia de verdo, de 1904; e Rodolfo Chambelland em Baile a
fantasia, de 1913, dentre outros — fazendo experimentagdes prin-
cipalmente com o expressionismo e o fovismo.

Rodolfo Chambelland nasceuem 1879. Depois de frequen-
tar o Liceu de Artes e Oficios, cursou a Escola Nacional de Belas
Artes como aluno livre. Em 1905 conquistou o prémio de viagem,
fixando-se até 1908 em Paris, onde estudou na Academia Julian.
Em 1916 tornou-se professor na cadeira de Desenho de Modelo
Vivo da Escola Nacional de Belas Artes, nela lecionando até 1946.
Produziu, dentre varios outros temas, algumas pinturas de caréa-
ter decorativo em pavilhGes de exposi¢cdes e em prédios publicos.
Em algumas obras, assume francamente a posicdo de um artista
moderno —como em Baile afantasia, de 1913 (Prancha 12).

GeorginadeAlbuquerque nasceu emTaubaté, estado de Sdo
Paulo. Depois de estudar, a partir de 1904, na Escola Nacional
de Belas Artes, foi para Paris com o marido —o pintor Lucilio de
Albuquerque, que acabara de obter o prémio de viagem a Europa.
Em Paris, estudou com Paul Bervis e Dechenau na Escola de
Belas Artes e com Henry Royer na AcademiaJulian. De retorno
ao Brasil, figurou com grande frequéncia no Saldo Nacional de
Belas Artes, recebendo vérias medalhas. Em 1927, tornou-se pro-
fessorade Pinturanaescola, em seguidalivre-docente e finalmente,
em 1948, catedratica, chegando a ocupar a diregdo da escola entre
1952 e 1954, interinamente. Suas obras revelam um interesse

evidente por efeitos de luz e pelo cromatismo dinamico.
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A escultura teve no Brasil, assim como na Europa, um de-
senvolvimento diferenciado: o seu territorio é demarcado notada-
mente pela longa duragdo do neoclassicismo —regido, em grande
parte, pela presenca macica das copias de esculturas antigas, que
constituiam parte obrigatoria da aprendizagem em qualquer aca-
demia de arte no periodo. Porém ainda incorporava o romantis-
mo, no gosto pela formas mais dindmicas e também pela escolha
tematica — conforme aparece na obra Moema, feita em 1895 por
Rodolfo Bernardelli.

Rodolfo Bernardelli nasceu em 1852, no México. Depois
de residir por algum tempo no Chile e na Argentina, veio com 0s
pais, artistas de origem italiana, para o Brasil. A partir de 1870
cursou a classe de Escultura estatuaria da Academia, ali estudando
também Desenho de Modelo Vivo. Além das medalhas de prata
e ouro recebidas durante seus estudos, conquistou, em 1876, o
premio de viagem a Europa, onde ficou até 1885, a maior parte
do tempo em Roma, estudando com Achilles Monteverde. Mas
esteve também em Paris, entre 1878 e 1879.

Retornando ao Brasil, em 1885 foi nomeado professor da
cadeira de Escultura estatuaria. Com a proclamacdo da Republi-
ca, fez parte da comissdo destinada a estudar e propor a reforma
do ensino artistico - do que resultou, dentre outras medidas,
a transformacgdo da Academia Imperial em Escola Nacional de
Belas Artes. Imediatamente foi nomeado diretor da escola, car-
go que ocupou até 1915. Até a sua morte em 1931, executou
inameras obras monumentais que se encontram em logradouros
publicos do Rio deJaneiro e de outras cidades do pais. Executou,
ainda, trabalhos decorativos sob encomenda, como, por exem-
plo, para as fachadas do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.



ARTE N O BRASIL N O SECULO X1 X E INfCIO DO XX

101

A modernizacdo das cidades e o ecletismo

O processo de modernizagdo das cidades, que ja se iniciara
no periodo anterior, tornava-se cada vez mais agudo. A demanda
por essa modernizacdo impés-se de forma contundente, motiva-
da pelo agravamento das condic¢des urbanas: a populacdo crescia
ininterruptamente, os problemas sanitarios tornaram-se dramati-
cos, sobretudo com a frequéncia das epidemias, e a infraestrutura
existente ndo atendia as necessidades de moradia, de circulacdo e
de prestacdo de servigos de educacdo e salde a populagéo.

Durante o Império, sempre se tentou efetivar os melhora-
mentos urbanos por intermédio da iniciativa privada - processo
que se revelou operativo apenas parcialmente. Com o advento
da Republica, o Estado passou a gerir diretamente os projetos
de modernizagdo por meio da contratacdo de recursos e firmas
estrangeiros. Dessa forma, as grandes cidades brasileiras passaram
por reformas, algumas bastante radicais, que Ihes configuraram
uma feicdo atualizada - segundo o modelo das cidades europeias,
em especial de Paris, reformada pelo bardo Eugene Haussmann
como administrador do rio Sena, de 1853 a 1869.

O caso do Rio de Janeiro é exemplar. Durante o Império,
apesar da existéncia de muitos projetos, apenas algumas poucas
intervengbes foram concretizadas. Com a Republica, tornava-
-se prioritaria a preocupacdo com a eficiéncia, a salubridade e a
imagem da capital. Assim, a cidade foi submetida a uma grande
reforma entre 1902 e 1906, feita por uma equipe de engenheiros
liderados pelo prefeito Francisco Pereira Passos. Grande parte do
antigo centro colonial de ruas estreitas e lotes apertados foi entéo
demolida, surgindo um novo centro com ruas alargadas e pracas
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arborizadas. A principal obra constitui a abertura da avenida
Central, totalmente edificada com prédios de uso comercial, que
liga 0 novo porto até uma praca composta por prédios publicos
de porte monumental, estabelecendo uma perspectiva magnifica
em relacdo ao mar. Ligando esse novo centro aos bairros, outras
avenidas também foram abertas —especialmente a avenida Beira-
-mar que, ladeando a baia de Guanabara, cumpre a dupla fungdo
de melhorar a circulagdo e simultaneamente permitir a fruicéo de
uma paisagem de excepcional beleza.

Se 0 Rio deJaneiro, no decorrer do século X1X, fora admi-
rado sobretudo por suas montanhas, a partir dessa reforma pas-
sou a ser visto principalmente como uma cidade de praias. A ci-
dade, ap0s essa ampla reforma urbanistica, consolida habitos cos-
mopolitas que vieram formar a sua identidade urbana—uma me-
tropole plenamente identificada com a cultura europeia, mas, ao
mesmo tempo, profundamente integrada a paisagem natural.

A ideia de que a solucdo ideal para os problemas da cida-
de moderna implicaria ndo reformar as malhas urbanas antigas,
porém implantar uma cidade totalmente nova, j& estava presente
nas teorias sobre a ocupacéo racional da cidade no século X1X e se
tornaria paradigmética no urbanismo desenvolvido no século XX.

Também no Brasil, essa ideia esteve presente nas extensas
discussdes sobre a modernizacdo das cidades. No estado de Minas
Gerais decidiu-se fundar uma nova capital, Belo Horizonte, se-
gundo projeto do engenheiro Aardo Reis datado de 1895. O pro-
jeto é exemplar do pensamento urbano vigente na época entre os
técnicos saidos das Escolas Politécnicas e responde as premissas
dos médicos higienistas, que atribuiam a ocorréncia das epide-
mias e a insalubridade das cidades da época a sua conformacdo
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colonial, estreita e abafada. A cidade de Aardo Reis, portanto,
segue uma malha em xadrez, usual para as cidades novas, que
facilita o loteamento do terreno, e a superposi¢do das vias dia-
gonais, que permite uma melhor solucdo para as necessidades de
aeracgéo e circulagéo.

A arquitetura que acompanha essas cidades modernizadas
¢ eclética. No Rio de Janeiro, ap6s a demolicdo de grande parte
do casario colonial da antiga parte central da cidade, a arquitetu-
ra eclética se instala nos prédios comerciais e nos prédios publi-
cos, derivada em geral de prot6tipos parisienses —conforme se
verifica no Museu Nacional de Belas Artes, na Biblioteca Nacio-
nal e no Teatro Municipal (Figura 31).

O plano do engenheiro Francisco de Oliveira Passos foi o
vencedor de um concurso aberto para a escolha do projeto para a
construcdo do novo teatro, mas, na fachada do prédio, também
foram aproveitados alguns elementos do projeto do segundo colo-
cado, o arquiteto francés Guilbert. A obra - inspirada na Opera
de Paris, de Charles Garnier —foi iniciada em 1905 e terminada
em 1909, sendo até hoje admirada por suas excelentes qualidades
técnicas de circulacdo e acustica. Na sua decoragdo participaram
varios dos artistas mais importantes do periodo: Eliseu Visconti,
Rodolfo Amoedo e Rodolfo Bernardelli. Em seu subsolo fun-
ciona um restaurante, em estilo assirio, projetado pelo arquiteto
Adolfo Morales de los Rios —espanhol, formado pela Escola de
Belas Artes de Paris, que, radicado no Rio de Janeiro, tornou-se
um dos mais importantes arquitetos da passagem do século X1X
para o XX, figura responsavel por inumeros projetos realizados
na cidade e simultaneamente professor da Escola Nacional de
Belas Artes.



Figura 31. Francisco de Oliveira Passos.
Teatro Municipal. Rio de Janeiro, 1905/1909

O ecletismo estd também associado ao surto econdmico
de algumas regides do pais. Em Sdo Paulo, por exemplo, o cresci-
mento da economia cafeeira formou uma elite identificada com
0 progresso tecnoldgico e interessada no investimento em infra-
estrutura para a industria - fator decisivo para o crescimento ace-
lerado da cidade e para o pioneirismo que futuramente, a partir
da década de 1920, demonstraria no ambiente artistico. Naquele
momento, o perfil da cidade sofria grandes mudancas, incorpo-
rando prédios publicos e casar6es —como o do comerciante Elias
Chaves, mais tarde transformado em Palacio dos Campos Eliseos,
projeto de Matheus Haussler de 1896, sendo a obra administra-
da por Claudio Rossi.

N a regido Norte do Brasil, aexploracdo da borrachapromo-
veu um surto de riqueza, que transfigurou as cidades de Manaus
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e Belém com a construgdo de prédios monumentais, como o
Teatro Amazonas e o Palacio Rio Negro em Manaus. Diferente-
mente de Sdo Paulo, a riqueza da borracha na regido amazonica
se revela episédica - durou cerca de apenas duas décadas, vencida
pela avassaladora concorréncia asiatica.

Em todo o pais, ha exemplos da importacdo de estruturas
de ferro forjado e fundido de firmas em geral inglesas e belgas:
sdo mercados publicos, estacdes ferroviarias, pavilhdes de exposi-
¢do, estufas e toda uma série de equipamentos urbanos tais como
coretos e chafarizes.

O Teatro José de Alencar em Fortaleza, Ceard, é um dos
exemplares dessa arquitetura de ferro de acabamento mais bem
cuidado. Construido entre 1908 e 1910, o teatro apresenta uma
conciliacdo entre a novidade do ferro e o tradicionalismo da alve-
naria de tijolos. Com essa técnica foram construidos o eclético
foyer, a caixa do palco e as altas paredes laterais, que limitam o
patio interno e sustentam parcialmente a estrutura metalica da
cobertura. O partido geral da obra e o projeto do bloco de acesso
na frente devem-se ao capitdo Bernardo José de Melo. A plateia -
um bloco intermediario que constitui a parte de maior valor do
conjunto - foi resolvida por meio de estrutura metalica, impor-
tada da Escocia e fundida por Walter MacFarlane & Co., cujos
projetistas ndo foram identificados. A caixa do palco é de autoria
do arquiteto Herculano Ramos, que se diplomara na Academia
Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro e que, em 1888, ja
havia projetado e construido a Estagdo Central da Great Western
Company Ltd. no Recife, estado de Pernambuco.

Além dessa ligacdo direta com projetos de modernizagao
urbana ou com ciclos localizados de prosperidade econémica, o
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ecletismo divulga-se por todo o pais, em versdes mais modestas,
através da incorporacgdo de alguns elementos. Um deles é a ado-
¢do de equipamentos urbanos com estrutura de ferro em chafa-
rizes, coretos e postes —que se popularizam em todo o pais, em
cidades grandes ou pequenas, em bairros abastados ou modestos.
Em geral, ajudam a compor pragas ajardinadas com equipamen-
tos urbanos tais como coretos, bancos e postes de iluminacdo em
ferro fundido.

Outro diferencial éamudanca naresidéncia urbana—agora,
obedecendo a novas disposi¢des espaciais, fruto de uma legislagédo
sanitéaria que fiscaliza as condicdes de aeracdo e impde a utilizacao
de equipamentos ligados aos servigos de agua, luz, gas e esgotos.
Assim, o antigo padrdo de casa colonial, que havia perdurado por
quase todo o século X1X - construida nos limites frontal e laterais
de um lote estreito e profundo - vai sendo substituido gradativa-
mente por casas com afastamento lateral e frontal, permitindo a
abertura de janelas no afastamento lateral e a inclusdo de jardins
no afastamento frontal.

Esse periodo da passagem do século XIX para 0 XX -
tomado pelo esforco de atualizagdo estética nas artes plasticas
e pelo impeto de modernizacdo no urbanismo e na arquitetura
—fecha-se nos anos 1920, quando novas condic¢des politicas e
econdmicas comegam a se delinear. O esgotamento da economia
cafeeira, que sustentara o Império e a primeira fase da Republi-
ca, vai impulsionar o questionamento do modelo politico e a
demanda por um investimento mais consistente na industrializa-
¢do. A partir dai, haverd uma mudanca no entendimento do que
representa a modernizacdo do pais e a modernidade nas Artes —o
projeto modernista vai incorporar o discurso nacionalista e situa-
rd, em Sdo Paulo, a sua base militante de artistas e intelectuais.
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Capitulo 3

ARTE NO BRASIL NO SECULO XX
Angela Ancora da Luz

O batismo modernista

As primeiras manifestacdes artisticas do modernismo no
Brasil sdo discutiveis, pois é sempre dificil estabelecer um marco
que, com exatiddo, aponte o seu inicio. Em relacdo a arte moder-
na no Brasil, ha um fato muito significativo, que ndo pode ser
esquecido, uma vez que sinaliza para uma nova atitude diante da
arte: a exposicdo de Anita Malfatti (1889-1964), em 1917.

A formacdo artistica de Anita se deu, principalmente, em
Berlim, a partir de 1910, quando iniciou o curso na Academia
Real de Belas Artes. E 14 que toma contato com avanguarda euro-
peiaeseentusiasmacom asobras de Cézanne, Gauguin, Van Gogh,
Matisse e Picasso, dentre outros mestres da pintura. A partir dai
seu olhar ja ndo seria 0 mesmo e sua mado deixaria de seguir as
regras académicas, procurando registrar de forma propria e indi-
vidual sua visdo do mundo.

Com oinicio daPrimeiraGuerra Mundial, retornaao Brasil
passando por Paris. Em Sdo Paulo realiza sua primeira exposi¢ao
individual e vé a aceitacdo de sua obra. Certa de ter encontrado
0 seu caminho, embarca para Nova York, tornando-se aluna de
Homer Boss na Art Students League. S4o dessa epoca as pinturas
que a notabilizariam, mas causariam, também, profundas marcas
em sua vida, abalando sua estrutura emocional. Dentre outras
obras, destacam-se Ojaponés, Mulher de cabelos verdes e Homem
amarelo.
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Em fins de 1916, de volta a Sdo Paulo, ela comeca a parti-
cipar davida artistica e cultural da cidade e, em dezembro do ano
seguinte, faria uma exposi¢do individual apresentando seus tra-
balhos recentes, incluindo os que realizaraem Nova York. De ini-
cio, a mostra sofreu uma repercussao positiva, sendo 11 dos 53
trabalhos apresentados imediatamente vendidos. Contudo, um
fato mudaria o rumo dos acontecimentos. A critica de Monteiro
Lobato (1882-1948), publicada num dos principais jornais de
Sdo Paulo —O Estado de S. Paulo -, intitulada “A propdsito da
Exposicdo Malfatti”, abatia os principios estéticos da artista,
classificando sua pintura como consequéncia de uma “paranoia
ou mistificagdo”. Com uma analise demolidora, Monteiro Lobato
atingia a sensivel Anita e demonstrava todo o seu vigor reacio-
nario contra os principios do modernismo, que, em seu entender,
era apenas um movimento caricatural da cor e da forma, sem o
compromisso de ressaltar uma ideia cOmica, mas visando, unica-
mente, “desnortear e aparvalhar o espectador” —segundo palavras
do préprio Monteiro Lobato.

A artista saiu muito abalada do episddio, passando a exer-
cer um certo controle, segundo alguns criticos, sob sua prdpria
forca modernista. Por outro lado, o fato em si gerou uma res-
posta que favorecia 0 modernismo, pois congregou uma quanti-
dade de intelectuais e artistas na defesa de Anita —em verdade,
na defesa daqueles ideais estéticos que ela representava, propi-
ciando, com isso, 0 seu surgimento. E importante observar que,
naguele mesmo ano, Anita Malfatti fora aceita no Saldo Nacional
de Belas Artes no Rio de Janeiro e, em 1931, no Saldo Revolu-
cionéario organizado por Lucio Costa (1902-1998), ela integraria
a comissdo organizadora do Saldo ao lado de Candido Portinari
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(1903-1962), Celso Antonio (1896-1984), Manuel Bandeira
(1900-1964) e Lucio Costa - ou seja, o Rio de Janeiro absorvia
com mais facilidade a modernidade de Anita. O certo € que a
avaliacdo de Monteiro Lobato sobre a exposi¢cdo de Anita Mal-
fatti calaria de tal forma na artista, que as cicatrizes do episédio
nunca fechariam totalmente (Prancha 13).

Em 1922, a Semana de Arte Moderna - que, segundo
muitos historiadores, é o efetivo marco inicial do modernismo
brasileiro - proclamaria a instauracdo de um novo tempo. Apesar
de ter sido um movimento restrito a um grupo de artistas e inte-
lectuais, em sua maioria paulistas, sua divulgagdo possibilitou
levar adiante o debate e fez da Semana de Arte Moderna o ponto
crucial da ruptura com o academismo, ndo havendo, depois dela,
condicdes de retorno a antiga ordem.

A arte de Anita Malfatti ndo seria o Unico forte anteceden-
te importante da Semana de Arte Moderna. Em 1913 estivera no
Brasil o artista Lasar Segall (1891-1957) que, com suas formas
marcadas pela distorcdo angulada, caracteristica do expressionis-
mo alemdo do qual fora um de seus integrantes, havia recebido
uma boa aceitagdo da critica brasileira (Figura 32). O certo é
que a modernidade de Lasar Segall ndo atingia frontalmente os
conceitos e preconceitos da critica brasileira, ao passo que Anita,
por ser mulher, brasileira e adotar o que alguns chamavam de “as
extravagéancias do futurismo”, tornava-se um alvo facil de atingir.

Se a exposicdo de Lasar Segall teve o mérito de ser a pri-
meira mostra moderna “numa prioridade puramente cronold-
gica” - segundo palavras do critico e escritor Mario de Andrade
(1893-1945) -, a de Anita provocaria o debate acalorado, susci-
taria reacdes e arregimentaria simpatizantes.
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Figura 32. Lasar Segall, 1920. Interior de indigentes.
Oleo sobre tela, 85 x 70 cm (Masp)

Além deles, destacaram-se, nesse primeiro momento, dois
grandes artistas que estariam juntos na Semana de Arte Moder-
na: Victor Brecheret (1894-1955) e Vicente do Rego Monteiro
(1899-1970).

Victor Brecheret é o representante que reflete a escultura
do periodo de modo hegeménico. Depois de estudar desenho no
Liceu de Artes e Oficios de Sdo Paulo, vai para a Europa, reali-
zando seu aprendizado de escultura em Roma, onde permanece
por seis anos. La vird a conhecer com maior profundidade a obra
dos grandes escultores do inicio do século e se influencia com o
trabalho de Bourdelle e Mestrovic.

Em 1919, de volta ao Brasil, é logo reconhecido pelo
grupo modernista que vé em sua obra a fundamentagdo para as
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préprias ideias. A escultura de Brecheret torna-se o alicerce do
préprio movimento. Um ano depois, o Governo paulista Ihe
encomenda uma obra de espaco publico de grande porte —trata-
-se do Monumento as Bandeiras, homenagem aos bandeirantes,
homens vigorosos que sairam de Sdo Paulo para desbravar terras
brasileiras e, assim, ampliarem o dominio territorial do Brasil.
Sdo aproximadamente 40 figuras que se ajustam numa harmo-
niosa construgdo de estilizagbes geomeétricas. Em razdo de polé-
micas geradas sobre a questdo nacionalista, 0 monumento sé
comegou a ser construido na década de 1930.

Monteiro Lobato, que fora tdo agressivo com Anita, reco-
nhece a genialidade de Brecheret e proclama, na Revista do Brasil,
todas as qualidades de uma obra verdadeira, capaz de sensibilizar
0 espectador.

Durante a década de 1920, Brecheret dominou o cenario
da escultura brasileira com obras que se aproximavam, em alguns
momentos, do artdéco, mas que, pela sofisticacdo dos cortes, pelo
trabalho dos geometrizados e dominio das superficies curvas, nos
remete a Brancusi. Em outros momentos, somos confrontados
com a grandiosidade de Rodin e a forgca de Maillol e Bourdelle,
escultores admirados por Brecheret e que, de alguma forma, o
influenciaram.1Diana, a Cacadora - obra do final da década - é
um exemplo significativo da estética de Brecheret no inicio do
modernismo.

1H4& uma carta de Brecheret para Mario de Andrade quando o escultor morava em Paris,
em 1924, que sinaliza 0 encontro do escultor com sua arte: “A respeto da minha arte, sto
no massimo da semplicida, e jogo de volume dentro de linhas aspiraes... Gracas a Deus
encontrei a minha pura Arte que é completamente original”(Peccinini, 2004, p. 67).
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Ainda nesses primeiros anos modernistas, convém desta-
car a obra de Vicente do Rego Monteiro - escultor e pintor bra-
sileiro que, apesar de ter vivido a maior parte do tempo fora do
pais, deixou, no inicio de sua vida artistica, uma obra de indole
nacionalista, mas que, pouco a pouco, foi assumindo o sentido
universalista.

O escultor pernambucano funde as estéticas do art déco
e do cubismo de Fernand Léger com impregna¢Ges da ceramica
marajoara. Além disso, observa-se uma certa concepcao oriunda
das antigas civilizacdes agrarias, com ascendéncia da escultura
egipcia e assiria, sobretudo na representacdo da figura humana
que, de modo geral, é quebrada por registros frontais e de perfil
—e se torna rigida, volumosa, forte e recortada por linhas geomé-
tricas. Podemos observar que ha certa afinidade das suas formas
com as de Gauguin, bem como certa influéncia da gravura japo-
nesa, 0 que foi muito comum entre 0s modernos europeus.

Na pintura, a monumentalidade do afresco se faz presente,
mas o destaque estd em suas formas e composic¢des, que ressalta
com muita habilidade. Para isso, utiliza o recurso das cores terrosas
e de tons baixos, que imprimem certo siléncio grandioso a sua
obra, impedindo qualquer dispersdo por parte do espectador que,
assim, € levado a concentrar sua atencdo nos esquemas represen-
tativos realizados pelo artista.

Na génese do modernismo no Brasil, o pintor Di Caval-
canti (1897-1976) foi de fundamental importancia. Naquele
momento, ele se destaca por seus desenhos e por ter sido, tam-
bém, um agitador cultural, um descobridor de talentos, um
incentivador de artistas e um dos idealizadores da Semana de
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Arte Moderna.2Mais a frente, terd um grande destaque no pano-
rama artistico brasileiro, conforme veremos adiante.

A Semana de Arte Moderna

A Semana de Arte Moderna aconteceu entre os dias 11
e 18 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sdo Paulo.
Tinha como objetivo a ideia de congregar artistas plasticos, lite-
ratos e musicos que, de forma coesa, pudessem apresentar suas
obras, agitando o meio cultural de Sdo Paulo. Buscavam uma
reagdo contra o que consideravam estagna¢do e marasmo, pois
toda a producdo dos artistas e intelectuais da época estava presa
a conceitos que julgavam ultrapassados. Procuravam realizar um
evento que tivesse a elegancia dos encontros europeus, apesar de
propugnarem por uma semana “de escadndalos literérios e artis-
ticos” —segundo Di Cavalcanti, apontado como um dos men-
tores da Semana de 22. Foi a primeira manifestacdo organizada
com objetivos muito claros: romper com a tradicdo e revelar as
novas vertentes da estética moderna, possibilitando a discussdo
da questdo nacionalista e repensando, esteticamente, o Brasil.

O comité organizador do evento era formado por Alfredo
Pujol, José Carlos Macedo Soares, Paulo Prado e René Thiollier.
Eles idealizaram uma semana com muitas atividades. Nos dias 13,
15 e 17 de fevereiro seriam realizados festivais para apresentagdes
diversas; leitura de poemas e textos literarios, balé, audi¢cdo de pecas

2 Di Cavalcanti foi um autodidata que teve grande importancia para a modernidade
brasileira: “A rebeldia que o havia impedido de ter qualquer ensino académico, o espi-
rito da boémia, a pratica de um trabalhno menos comprometido com as belas-artes, o
levariam a se afastar do academicismo”(Zilio, 1997, p. 43).
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musicais e amplo debate com discussGes suscitadas pelo proprio
cardter da semana. No sagudo do Teatro Municipal, expunham
0s principais artistas e arquitetos modernistas: Di Cavalcanti,
Anita Malfatti, Victor Brecheret, Vicente do Rego Monteiro,
John Graz (1891-1980), ZinaAita (1900-1967) e Antonio Moya
(1891-1949), dentre outros, fundindo os estilos que marcaram o
inicio das vanguardas europeias. As tendéncias estéticas utilizadas
passavam pelo futurismo, cubismo, impressionismo, divisionis-
mo e até dadaismo, sendo a Unica unidade existente o desejo de
ruptura com os canones tradicionais (Figura 33).

aplirnp:
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Figura 33. Vicente do Rego Monteiro, 1923. Flagela(;éo. Oleo sobre tela,
80 x 90 cm (Colecéo particular da senhora Fernand Rousseau, Paris)

Na muasica, destacavam-se os nomes de Villa-Lobos
(1887-1959), Guiomar Novaes (1896-1979) e Fructuoso Viana
(1896-1976), mas foi na literatura, com Maéario de Andrade
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(1893-1945), Oswald de Andrade (1890-1954), Menotti Del
Picchia (1892-1988), Ronald de Carvalho (1893-1935), Alva-
ro Moreyra (1888-1964) e Plinio Salgado (1895-1975) que o
objetivo de fazer da Semana o lugar dos “escandalos literarios e
artisticos” logrou o seu maior éxito e impulsionou 0 movimento
modernista na area literaria. Em abril daguele mesmo ano seria
editada a revista Klaxon, em cuja capa percebemos aproximacdes
com uma outra —a que Fernand Léger concebeu para o livro La
fin du mondefilmée par lange Notre Dame, conforme algumas
citagdes. Sua pretensdo partia do reconhecimento de que a Sema-
na dera “frutos verdes” e que a questdo despertava a necessidade
de “refletir, esclarecer e construir” o préprio modernismo. Na
verdade, apesar da forca futurista que impregnava o0 meio artis-
tico e cultural da década, Klaxon queria lancar as bases de uma
estética nova e se afirmava “klaxista”.

Em meio & agitacdo intelectual que se verifica em Sdo Pau-
lo, surge o0 nome de uma pintora que, apesar de ndo ter partici-
pado da Semana de Arte Moderna, se tornaria uma das artistas
mais importantes do modernismo brasileiro: Tarsila do Amaral
(1883-1973). Por ocasido da Semana de Arte Moderna, estava
em Paris e de la acompanhou o inicio do movimento por meio
das cartas que Anita Malfatti Ihe escrevia. Ao retornar a Sdo Pau-
lo, poucos meses depois, foi apresentada a alguns membros do
modernismo. Formou-se, entdo, o Grupo dos Cinco, constituido
por Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Méario de Andra-
de, Menotti Del Picchia e Anita Malfatti. A fina sintonia entre
eles levou-o0s a melhor compreensdo do fendmeno moderno e, o
que é mais interessante, como o debate das ideias deu-se em solo
brasileiro, uma certa vontade nacionalista impulsionou o grupo,
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levando Tarsila a aderir a arte moderna, da qual se tornara uma
de suas grandes representantes (Figura 34).

Alguns meses depois de suavolta a Paris, e livre das impreg-
nagOes académicas, ela passaria a buscar as vertentes abertas pelo
cubismo, traduzidas numa caligrafia prépria que a identificara
no panorama do modernismo brasileiro. Em 1924, em seu retor-
no ao Brasil, lancou as bases de dois movimentos fundamentais
para a construcdo modernista: sdo eles o Pau-Brasil e, quatro anos
depois, o Antropofagico. A tela Sdo Paulo é um exemplo bem
significativo das ideias defendidas por Oswald de Andrade no
Manifesto Pau-Brasil, pois exprime, em formas e cores, as afirma-
¢bes de Oswald: “O trabalho contra o detalhe naturalista —pela
sintese; contra a morbidez romantica - pelo equilibrio gebmetra
e pelo acabamento técnico; contra a cdpia, pela invencédo e pela
surpresa” (Teles, 1987, p. 329).

Figura 34. Tarsila do Amaral, 1924. E.F.C.B.
Oleo sobre tela, 142 x 126,8 cm (MAC-USP)
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Em meio a toda agitacdo cultural que era sentida no meio
artistico, chega a Sdo Paulo, em 1923, o arquiteto russo de for-
macado italiana Gregori Warchavchik (1896-1972), que iria se ra-
dicar no Brasil. Uma de suas primeiras participag@es em S&o Paulo,
a favor da arte moderna, se deu em 1925 por intermédio de um
manifesto onde defendia seus principios fundamentais, de acor-
do com a ideologia de Le Corbusier (1887-1965). Caberia a
Warchavchik introduzir, no Brasil, a arquitetura funcional pela
vertente do racionalismo. Em 1927, projeta uma casa no bairro
de Vila Mariana, em Sdo Paulo, que se tornard uma obra angular
no estudo do modernismo no Brasil, uma vez que nela se concre-
tizam muitos dos conceitos defendidos por Warchavchik.

Em 1929, quando Le Corbusier volta da Argentina para
a Europa passando por Sdo Paulo e Rio de Janeiro, a arquitetura
moderna receberia um novo impulso. Le Corbusier profere con-
feréncias, discute os caminhos da arte moderna na arquitetura,
estimula o debate dos projetos urbanisticos e se torna uma das
mais fortes referéncias para a arquitetura moderna no Brasil.

Os modernistas no Rio de Janeiro

Muito embora Sdo Paulo fosse apontada como o centro
principal das manifestacdes modernistas brasileiras, exercendo
uma lideranga nacional no panorama cultural do pais, o Rio de
Janeiro possuia artistas que se vincularam as estéticas modernas
e construiram uma base sélida para as discussdes pertinentes a
nova ordem.

Um dos maiores gravadores brasileiros, Oswaldo Goeldi
(1895-1961), nasceu no Rio de Janeiro. Aos 6 anos de idade foi
levado para Berna, pois seu pai era suico, sé retornando ao Brasil
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no final da Primeira Guerra Mundial. De formagdo europeia, foi
muito influenciado pelo expressionista austriaco Alfred Kubin
(1877-1959), do qual se tornara amigo. A temética de Goeldi ¢é
a paisagem urbana. Elege a rua como, alias, fizeram os expressio-
nistas alemaes. A rua - sintese da cidade, dos quarteirbes sordi-
dos —surge como o lugar do homem. Em suas composicdes,
Goeldi associa o animal a rua: peixes, gatos e cachorros empres-
tam vida a soliddo da cidade. Os urubus, por exemplo, tém pre-
senc¢a garantida. O negrume de suas penas, a cadéncia de seu
andar, a posi¢do de suas cabegas intensificam a angustia, refor-
cam o siléncio e, apesar de associados a morte, se tornam, em
Goeldi, elementos vitalistas de suas obras (Figura 35).

Goeldi foi um artistafundamental naconstrugcdo do moder-
nismo, ndo s6 pela forga do seu expressionismo mas também pela
influéncia que exerceu, e ainda exerce, na gravura brasileira. E
importante, também, lembrar o pioneirismo de Carlos Oswald
(1882-1971) na difusdo da gravura no Brasil. Artista versatil, fez
pintura, gravura, desenho e ilustracdo. Foi o primeiro diretor da
Oficina de Gravura em Metal do Liceu de Artes e Oficios, que
comecou a funcionar, efetivamente, em 1930.

Outra contribuicdo fundamental desenvolvida no meio
artistico carioca foi a que trouxe o paraense Ismael Nery (1900-
1934), até porque as impregnag8es surrealistas que observamos
em sua obra foram as primeiras registradas na arte brasileira.

Em 1927, quando de sua segunda viagem para a Europa,
conhece André Breton e Marc Chagall. Esse contato seria mui-
to importante na construcdo de seu imaginario. Em Breton ele
encontra a doutrina, em Chagall, uma lirica de fundo expres-
sionista. Sua obra foi construida no espago aproximado de uma
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Figura 35. Oswaldo Goeldi, 1930. Amanhecer napraia.
Xilogravura, 11,7 x 12 cm (IEB-USP)

década, pois comegou a pintar em 1923 e faleceu, vitima de tu-
berculose, em 1934. Todas as suas fases foram modernas e, até
certo ponto, se interpenetram: o expressionismo, o cubismo e o
surrealismo. Distante dos acontecimentos da Semana de Arte
Moderna, Ismael Nery se preocupa com o corpo humano, e faz
dele o suporte de seu questionamento (Figura 36). Para estabe-
lecer o didlogo, se apropria do seu proprio corpo e, muitas vezes,
o funde ao de sua esposa em representacdes sensuais e liricas. Ha
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Figura 36. Ismael Nery, s/d. COMposicdo cubista. Guache
sobre papel, 24 x 18 cm (Petite Galerie, Rio de Janeiro)

quem afirme que essa mulher, projecdo de seu proprio corpo, €
“Ismaela”, seu lado feminino. Ismael Nery ndo fazia da pintura
0 seu objetivo maior, preocupava-se com as questdes filosoficas e
com a poesia. Sua pintura se desvia da questdo nacionalista e se
torna universal. A dualidade dos corpos e a questdo da alteridade,
aspectos sempre colocados em sua pintura, revelam o interesse
filoséfico e a importancia de sua reflexdo que, no final da sua
vida, ainda se revestiriam de um certo misticismo.

No Rio deJaneiro, outro nome de grande projecdo surgira
na década de 1920: trata-se do pintor pernambucano Cicero Dias
(1907-2003). Apesar de manifestar em sua pintura a impregna-
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cdo surrealista, sua concepcdo é totalmente diversa daquela que
foi concebida por Ismael Nery.

Cicero Dias é um artista regionalista que, vivendo no Rio
de Janeiro, continuou a construir o Nordeste através de suas telas,
tomando como fonte de inspiracdo as principais cidades, os vila-
rejos e as paisagens interioranas. Na década de 1920 se aproxima
do surrealismo, muito embora s6 fosse tomar contato direto com
0 movimento europeu em 1937, ano em que vai para a Franca,
sendo imediatamente envolvido pela estética dos surrealistas.
A partir dai, sua preocupacao iria se voltar para os aspectos for-
mais, e com isso, alguns anos mais tarde, estaria ao lado dos abs-
tracionistas, buscando uma arte internacional.

De sua primeira fase, destaca-se uma obra monumental -
Eu vi o mundo: ele comegava no Recife, que ele expde no Saldo
Nacional de Belas Artes de 1931. Trata-se, portanto, de uma obra
de passagem para a década de 1930, que ja sinaliza um outro tipo
de compromisso. Suas imagens se associam a simbolos e possuem
uma certa aproximacado com a estética naif. Ele domina diversas
técnicas, mas, naquele momento, o uso de témperas e aquare-
las terdo sua preferéncia, ajudando a conferir certa leveza a seus
trabalhos.

O modernismo ia se afirmando e chegando a outras partes
do pais. Iniciava-se um novo periodo estético, muito mais ama-
durecido: a década de 1930.

A crisma do modernismo

A década de 1930 se inicia em meio a crise internacio-
nal decorrente da quebra da Bolsa de Nova York. No Brasil, a
consequéncia imediata foi a ruina de fazendeiros paulistas que
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sustentavam a economia do Estado. Do ponto de vista politico, a
Revolucdo de 1930, que derrubou a Republica Velha, provocaria
o desencadear de muitos outros acontecimentos —tais como a
fundacdo do Partido Fascista (1930), a Revolugdo Constitucio-
nalista em S&o Paulo (1932), o manifesto da Acdo Integralista
Brasileira (1932), a Alianca Nacional Libertadora (1935) e a
Intentona Comunista (1935), coroando com o golpe de Estado,
em 1937, ano em que Getllio Vargas funda o Estado Novo e
inicia seu governo ditatorial que iria se estender até 1945.

Durante esse tempo, a questdo nacionalista continua a ser
valorizada, mas a preocupacdo social serd a tonica predominante
dos artistas na vertente modernista. A arte produzida nesse perio-
do seria marcada por essa inclinagdo, ponto crucial do segundo
modernismo no Brasil. Conforme palavras do critico Antdnio
Bento, se o primeiro modernismo pode ser visto como “um batis-
mo”, o segundo deve ser entendido como “uma crisma”, uma vez
gue ja havia a consciéncia do proprio modernismo.

Na pintura destacam-se, dentre outros, Flavio de Carvalho
(1899-1973), Di Cavalcanti, Candido Portinari e Lasar Segall;
na escultura (Figura 37), Bruno Giorgi (1905-1993) e Ernesto de
Fiori (1884-1945); na arquitetura, Lucio Costa e Warchavchik;
finalmente, no paisagismo, Roberto Burle Marx (1909-1994).

Flavio de Carvalho foi um dos artistas mais significativos
do inicio da década, pos-revolucgdo, apesar de estar mais proximo
dos ideais dos primeiros modernistas, pois ndo caminhou pelas
vertentes de inclinacdo social. Como arquiteto, situou-se dentro
dos principios do modernismo, tentando conferir expressividade
a arquitetura. Com uma carga expressionista bem definida, ele
exterioriza, na pintura, o contetdo psicoldgico que confere aos



Figura 37. Bruno Giorgi, 1953. SéoJorge. Bronze,
126,3 x 100,4 x 46,9 cm (MAC-USP)

seus personagens por meio do desenho e exalta a emogédo através
da cor, que considerava o elemento mais importante da pintura.
Sua tematica é a figura humana, revelando opathos, e com inten-
sa carga dramatica. Seus retratos revelam a angustia, o desespero
e a agonia humanos, conforme se observa na Série tragica, em
que registra, em esbocos graficos magnificos, a morte de sua mae.
Escultor, autor de ensaios e pecas teatrais, de cenarios e figurinos
de danca, Flavio de Carvalho sempre buscou a experiéncia mul-
tipla nas artes, mas em todo o seu percurso artistico ndo se afas-
tou do homem, no sentido de sua humanidade, embora sem a
preocupacdo social que vamos encontrar nos artistas do segundo
modernismo - Lasar Segall, Di Cavalcanti e Candido Portinari
fazem parte desse momento posterior.

Segall retornaria ao Brasil, em fins de 1923, fixando-se em
Sdo Paulo e naturalizando-se brasileiro algum tempo depois. Se,
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no primeiro momento de Segall no Brasil, suas figuras refletiam
a estética do expressionismo alemédo - com formas afuniladas,
figuras romboides e angulosas, no segundo momento vamos en-
contrar sensiveis alteragdes morfoldgicas: a forma se arredonda,
perde a angulagdo e manifesta uma nova harmonia. Além disso,
sua preocupacgdo se volta para as classes oprimidas, 0s opera-
rios, as prostitutas, no contexto de uma linha de critica social.
Do ponto de vista técnico, o artista da énfase a gravura, onde
demonstra o pleno dominio da agua-forte, da xilogravura e da
litogravura.

Di Cavalcanti e Candido Portinari serdo discutidos mais a
frente, no contexto da questdo social da arte moderna.

E interessante assinalar aafinidade dagravura, como técnica,
com o expressionismo, como categoria estética. No Brasil, nas
décadas de 1930 e 1940, a gravura teve uma importancia muito
grande, tornando-se mesmo um referencial da arte moderna.
Nomes como Livio Abramo (1903-1992), artista e militante,
que desenvolveu sua tematica social a partir de temas simples
do cotidiano carioca, como na série Operarios, em que observa o
suburbio carioca, ou mesmo com o vigor denunciatério com que
expde o horror da guerra na série Espanha, se afirma como um
dos grandes gravadores brasileiros. Sua obra é grafica, sublinhada
pela simplicidade, indicando o caminho de um expressionismo
literario e gréafico (Figura 38).

Ainda na gravura, Oswaldo Goeldi - artista ja citado -
acentua sua participagdo no meio artistico e dialoga com a pro-
pria soliddo humana, enquanto, de modo irénico, subverte a rea-
lidade para apresentar o drama do homem nas pragas, nos becos
e nas ruas da cidade.



ARTE N O BRASIL N O SECULO XX

129

Figura 38. Livio Abramo, 1935. Meninas defbrica.
Xilogravura, 14,3 x 18,2 cm (MAC-USP)

A procura do novo na arquitetura

Convém observar que esse inicio de década se desenrola em
meio a acontecimentos politicos e sociais marcantes. Em 1931,
a XXXVIII Exposicdo Nacional de Belas Artes ficaria conhecida
como o “Saldo Revolucionério” ou “Saldo dos Tenentes”, pois se
comprometera com a realizacdo de uma exposi¢do que rompesse
com a tradigdo e, para isso, convocara a participacdo de artistas
modernos, comprometidos com os ideais da Semana de 22. Seu
organizador —Lucio Costa —era o diretor da Escola Nacional de
Belas Artes e, ainda jovem e cheio de ideais, desejava ver implan-
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tadas as reformas que possibilitassem a afirmacgdo definitiva da
arte moderna no Brasil. Para tanto, propugnava pela reforma do
ensino e queria uma arquitetura voltada para a integracdo das
artes. Licio Costa permaneceria apenas um ano a frente da dire-
¢do da Escola Nacional de Belas Artes, e 0 “Saldo Revoluciona-
rio” sofreria enorme critica dos conservadores de plantdo.

Em 1933, Lacio Costa e Warchavchik inauguravam a Ex-
posicdo de Arquitetura Tropical, em que 0s novos conceitos da
arquiteturaeram apresentados. Essas ideias revolucionarias seriam,
finalmente, acolhidas pelo ministro Capanema e, em 1936, a
equipe de Lucio Costa vai realizar um dos marcos fundamentais
da arquitetura moderna no Brasil - o Ministério da Educacdo e
Cultura (atual Palacio da Cultura Gustavo Capanema).

A construcdo do edificio reuniu importantes nomes da
arte moderna brasileira: Burle Marx planejou os jardins, Candi-
do Portinari realizou os murais e Bruno Giorgi foi o responsével
pelas esculturas. Se isso ndo bastasse, com Lucio Costa estavam
0s arquitetos Oscar Niemeyer (1907-2012), Afonso Eduardo
Reidy (1909-1964) e Ernani Mendes Vasconcellos (1912-1989).

Para a realizacdo do projeto, chega ao Rio Le Corbusier
(1887-1965), na qualidade de conselheiro. Durante um més, tra-
balha com o grupo. O projeto ficou pronto em 1937, ainda sendo
necessarios mais nove anos para que sua construgdo se concluisse.
O edificio se tornaria a maior referéncia da arquitetura moderna
no Brasil em seu tempo. Afonso Eduardo Reidy assumiria, anos
mais tarde, a diretoria do Departamento de Urbanismo da Pre-
feitura do Distrito Federal, sendo responséavel pela urbanizacgdo
do centro da cidade e da faixa aterrada da avenida Beira-Mar.
Burle Marx - que havia estudado pintura e arquitetura na Escola
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Nacional de Belas Artes - cria, em 1933, o seu primeiro planeja-
mento de jardim para uma residéncia projetada por Lucio Costa,
sendo estimulado pelo amigo a desenvolver projetos paisagisti-
cos. Em 1934, foi nomeado diretor de Parques eJardins de Reci-
fe. L4, projetando pracgas e jardins, aprofunda seu conhecimento
de paisagista e aumenta sua intimidade com a flora brasileira,
matéria-prima de seus projetos. No Rio de Janeiro, trabalhando
com Lucio Costa no projeto do Ministério da Educacdo e da
Salide, consegue harmonizar os espagos exteriores, que ndo eram
grandes, com aquela monumental arquitetura. O obstaculo do
espaco, pequeno para a magnitude do conjunto, fora superado
pelo paisagista. Seus jardins se tornariam conhecidos no mundo
inteiro. Burle Marx sabe estabelecer a relagdo do homem com
a paisagem, levando em consideracdo a condicdo do olhar e o
engquadramento da paisagem na visdo humana.

Bruno Giorgi - que iniciara seus estudos de escultura em
Roma em 1922 e, mais tarde, quando de sua permanéncia em
Paris, tornara-se aluno de Aristides Maillol - retornaria ao Brasil
no final da década de 1930, tornando-se um dos maiores nomes
da escultura moderna.3

Em sua fase inicial, volta-se para a representacdo de vul-
tos histdricos do Brasil e da humanidade. Suas caracteristicas
marcantes apareceriam posteriormente, nas solugbes formalistas,
em que a simplificacdo dos corpos e a definicdo dos volumes

3“Na sua volta ao Brasil, em 1939, mesmo declarando que recomecou a vida isolado,
recebe 0 apoio de intelectuais como Mério de Andrade, Sérgio Milliet e Oswald de
Andrade, entre outros, e reintegra-se ao ambiente artistico e cultural de S&o Paulo”
(Grinberg, 2001, p. 120).



HISTORIA DA ARTE N O BRASIL

132

o identificariam, revelando sua identidade. E no caminho das
simplificagcBes que Bruno Giorgi finalmente chegard a abstracéo.
Suas obras estabelecem um diélogo perfeito com a arquitetura
moderna.

A questdo social na arte moderna

Mas a questdo social, preocupacdo maior desse periodo,
terd seus grandes representantes na pintura.

Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque Melo - que
se assinava “Di Cavalcanti” —estudou Direito no Rio de Janeiro,
até comecar a apresentar seus trabalhos artisticos em exposicdes.
Encaminhando-se na direcdo das artes, buscou a contraméo do
academismo nas vertentes modernistas das solu¢des de Cézanne,
Gauguin, Dufy, Picasso e Matisse. Foi ainda caricaturista, dese-
nhista e pintor.

Carioca de nascimento, Di Cavalcanti divide seu tempo
entre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, onde frequenta o circulo dos
primeiros modernistas. Logo apds a Semana de 22, vai para Paris,
cidade que o fascina. O impacto das obras de Picasso, sobretudo
as mulheres pintadas nas fases de retomada da figura - portanto,
sem as escamas e as angulagBes cubistas -, vai marcar profunda-
mente a obra de Di Cavalcanti, o que ele nunca negou.

Na década de 1930, cinco anos ap0s ter retornado ao
Brasil, Di Cavalcanti ja se expressa numa caligrafia propria, em
gue a cor se apresenta em contrastes e se verifica uma liberdade
maior na articulacdo das formas. Sua vida boémia se reflete no
gosto de algumas cenas em que a mulher é o seu tema preferi-
do - brasileira, mulata, com formas sinuosas e labios carnudos
em composi¢cdes que nos remetem a Matisse, 0 que se verifica
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até mesmo no uso de certos ornamentos pintados para compor
o fundo de suas telas. Para o artista, “a mulata era um simbolo
do Brasil” (Leite, 1988, p. 162). Do ponto de vista formal, a cor
estrutura suas figuras, enfatizando um certo barroquismo. Sua
poética se alicerca no expressionismo pela carga emotiva de suas
figuras, pelas distorcdes e pela énfase na cor. A partir dos anos
1940, adota alguns maneirismos, afastando-se lentamente de
certas preocupagOes formais que o identificariam como um dos
grandes pintores modernos no Brasil.

Candido Portinari é outro dos expoentes da arte brasileira
a partir da década de 1930 (Prancha 14). Nasceu em Broddsqui,
Sdo Paulo, numa familia humilde, de imigrantes italianos. Desde
muito cedo gostava de desenhar e, ainda adolescente, trabalhou
como ajudante dos pintores que decoravam o teto da Igreja de
Santo Anténio, em sua cidade natal, tornando-se, logo a seguir,
auxiliar de artesdos italianos que executavam ornatos em estuque
nas fachadas de casas e igrejas de Brodosqui. Em 1918 viria para
0 Rio de Janeiro e passaria a frequentar o curso livre da Escola
Nacional de Belas Artes. Dez anos depois receberia o prémio de
viagem ao exterior do Saldo Nacional de Belas Artes e iria para a
Europa, onde permaneceria por dois anos, retomando ao Brasil
em 1930. Nesse periodo, fez apenas algumas naturezas-mortas
- que ja demonstravam a dire¢do de afastamento das doutrinas
académicas, apesar de ndo representarem, ainda, uma ruptura
com elas. Viaja muito pela Europa e absorve, subconscientemen-
te, as novas solugdes que a vanguarda europeia adotara para rom-
per com os canones classicos.

Ao retornar ao Brasil, em 1931, participa do Saldo Revo-
lucionario na qualidade de membro do juri e, a partir dai, passa a
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se concentrar nos problemas sociais brasileiros. Trabalha incansa-
velmente. Em seis meses pinta cerca de quarenta quadros e suas
preocupacdes se voltam para essa tematica.

E na década de 1930 que a base de seu estilo é construida.
A forma é resultado de assimilagdes do cubismo de Picasso
(sobretudo nas solucdes adotadas para a composicdo de sua obra
Guernica), dos artistas da Escola de Paris, dos muralistas mexi-
canos e de algumas solugdes surrealistas, com um tratamento de
espaco que nos remete as solugdes do quatrocentismo italiano.
A estética, de modo geral, vincula-se ao expressionismo —pelas
deformacoes, pela forga com que Portinari atravessa os fatos para
registrar sentimentos. Sua tematica se desenvolve sempre ligada
a terra. Nos murais de intengdo nacionalista - tais como A bor-
racha, O garimpo, A entrada, entre outros -, Portinari explora
a nacéo pela riqueza da terra. Em outros momentos, como 0s
de intenc¢do social, que, alids, sdo os mais presentes, 0 artista se
prende, mais uma vez, a terra, como acontece no mural O café,
no qual os lavradores se ligam ao solo e onde a cor da terra parece
impregnar toda a pintura. E a chamada fase marrom de Portina-
ri. No decorrer da década de 1930, o que observamos na obra do
artista é a énfase dada a figura humana que, alias, sempre teve o
primado de suas composi¢des, mas que, nesse momento, € mais
realista, com figuras bem desenhadas, com um certo barroquis-
mo e tecténicamente plantadas num solo que se estende para o
fundo, onde a perspectiva renascentista cria espagos para uma
série de detalhes que vdo sendo anotados pelo artista.

E nesse momento que Portinari, que gozava da simpatia
do ministro Capanema, vai realizar os murais do Ministério da
Educacdo e da Salude e —junto com Lucio Costa, Niemeyer,
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Bruno Giorgi e Burle Marx —reforca a expressdo modernista do
Rio de Janeiro.

Mais a frente, Portinari adotara um expressionismo mais
lirico, entrecortado por obras mais contundentes, em que a dis-
tor¢do reforca um expressionismo torturado, como na fase dos
Retirantes. No final de sua vida, com os murais Guerra e Paz na
sede da ONU em Nova York, o artista explora os azuis que se
tornaram caracteristicos em sua palheta, tratando a guerra por
meio de suas consequéncias desastrosas e louvando a paz pelos
seus resultados de trabalho e progresso. A imaginaria brasilei-
ra, conforme observou Anténio Bento, manteve-se presente nos
murais Guerra e Paz.4

O envolvimento politico do artista e sua simpatia pelos
ideais comunistas passavam pela justa distribuicdo de terras, o
que mais uma vez reforca sua profunda ligacdo teldrica (Figura
39). Para ele, a pintura significava trabalho, e, como um ope-
rario, a ela se dedicava diariamente - vindo a falecer, em 1962,
vitima de envenenamento progressivo pelo branco do chumbo,
altamente toéxico, que gostava muito de usar.

A afirmacdo da modernidade

Nestas décadas de “crisma da modernidade”, de forma
impar, o pintor Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) se impo-
ria no cenario artistico brasileiro como um artista que realizaria,
efetivamente, a grande aventura da arte moderna (Prancha 15).

4“Mas é ainda a imaginaria brasileira que esta presente. Em Paz ve-se, nitida, na comu-
nh&o da mesticagem variada de nosso povo, uma representagéo simbolica da fraternida-
de de todos os homens, a principal caracteristica da paz”(Bento, 1980, p. 137).
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Figura 39. Portinari, 1947. Espantalho no arrozal. dleo sobre tela, 60 x 73 cm
(Colecao particular do senhor Mem Xavier da Silveira, Rio de Janeiro)

Nascido no Rio de Janeiro, muito cedo perdeu seu pai. Sua mde
casou-se novamente com um nobre alemao que, da antiga rique-
za, tinha apenas o titulo nobiliarquico. A familia vai para a Ale-
manha, onde Guignard comecaria a estudar desenho. Mais tarde
cursa a Academia de Munique. Seus professores participavam da
Secessdo alemd: Guignard ja era um pintor moderno. Sua pintu-
ra nos atrai para a superficie do quadro. Ele ndo se preocupa com
a profundidade do espago, nem se atém as exigéncias perspécticas
do Renascimento. Sua espacialidade se realiza na prépria pintura.
N&o ha focos que nos obriguem a encontrar o ponto principal.
Os elementos de sua pintura sdo povoados de espaco e diluem
seus contornos, sem qualquer comprometimento da forma.

Em 1944, transfere-se para Minas Gerais com o objeti-
vo de orientar um curso livre de desenho e pintura. A generosa
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topografia mineira, com suas montanhas e serras, impressionou
o0 artista. As igrejinhas que pontuavam as ondulacdes da terra e
o recorte barroco das grandes igrejas de Ouro Preto povoariam o
imaginario de Guignard e se tornariam presentes em telas onde
0s ceus estdo cheios de balBes. Eles se fixaram na memoéria do
artista, quando, ainda muito pequeno, ia ao colo do pai con-
templar as noites de Sdo Jodo. As pequenas imagens de balbes se
associam a outras pequenas imagens de igrejas, palmeiras e trens
- eanulam o perto e longe, 0 acima e abaixo. Existe a superficie
da tela e o espago pontuado pelas nuvens. Em alguns momen-
tos, as referéncias sdo surrealistas. Jarro com flores, em cujo bojo
0 espacgo se estende e se expande, nos ensina a compreender a
construcdo de um espaco irreal, mas que impde credibilidade.
Sua estética expressionista possui lirismo e leveza. Somente nas
telas de tematica religiosa, em que Guignard explora o pathos do
Cristo martirizado, é que sua pintura nos atinge com uma agres-
sividade germanica.

Sua obra resulta da conjugacdo de elementos dispares que
mantém uma perfeita coesdo entre si, enquanto identificam o
pais. A pintura de Guignard é forgosamente brasileira.

Em 1940, com a tela Lea e Maura, recebe o prémio de
viagem ao pais do Saldo Nacional de Belas Artes. E interessante
assinalar que, exatamente nesse ano, o Saldo Nacional abre uma
“Divisdo moderna” para expor as obras de artistas que ja sina-
lizavam a ruptura com a tradi¢do. Guignard é um deles, mas o
prémio de viagem ao exterior seria dado a um pintor académico.

A arte moderna no Brasil veio sendo produzida em meio a
grandes embates estéticos em virtude das dificuldades de aceita-
cdo dos novos canones - uma vez que, desde a criagdo da Acade-
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mia no Brasil, a dire¢do do belo fora apontada para a arte regida
pela regra e pela norma, eleita pelos académicos como a Unica
verdadeira.

No ano seguinte, um moderno arrebata o prémio de via-
gem ao exterior: José Pancetti (1902-1958),5pintor de marinhas,
receberia a mais cobicada premiagéo.

Giuseppe Gianinni, conhecido como “José Pancetti”, era
filho de italianos que trabalharam no Brasil durante algum tem-
po. Aos 10 anos voltaria com a familia a Itdlia, onde faz seus
primeiros estudos. J& rapaz ingressa na marinha mercante italia-
na, retornando ao Brasil em 1920. Dois anos depois, muda-se
de Sdo Paulo para o Rio de Janeiro, onde ingressa na marinha
brasileira para servi-la por mais de vinte e cinco anos consecuti-
vos. E durante esse tempo que faz da pintura a sua profissao, e
do mar, a sua maior fonte de inspiragdo. Como autodidata, ele
€ um pintor de marinhas. Na década de 1930, porém, Pancetti
faz amizades com artistas modernos do Rio e passa a frequentar
o Nducleo Bernardelli.

O Ndcleo Bernardelli fora criado por um grupo de artistas
modernos que ndo aceitavam a retrograda estrutura da Escola
Nacional de Belas Artes, opondo-se aos métodos das aulas que ali
se ministravam e buscando criar uma nova condi¢do de ensino.
Queriam, também, a democratizacdo do Saldo Nacional de Belas
Artes - 0 que é bem interessante, pois isso se d4, exatamente,
no ano em que Lucio Costa luta por modificar aquelas estru-

5Em alguns documentos, encontramos o ano de 1904 como sendo o de nascimento do
artista, porém o mais provével é que tenha sido em 1902.
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turas arraigadas, além de procurar direcionar a Escola Nacional
de Belas Artes segundo as vertentes da modernidade. Conforme
sabemos, as forgas académicas prevalecerdo e Licio Costa deixara
a direcao da escola.

O Nucleo Bernardelli é a chama modernista que arde nos
pordes da escola, pois era la que eles se encontravam para lecio-
nar e aprender. Seu funcionamento era como um atelié livre, e,
consequentemente, o que nele se observa é a busca das solugdes
modernas em diferentes vertentes. Milton Dacosta (1915-1988)
- que foi um “nucleano” ativo - possuia uma pintura que, par-
tindo da estética “cézanneana”, chegava a solugfes construtivas
de aproximagdo cubista, enquanto Pancetti seria um represen-
tante de uma ala do modernismo moderado, conforme veremos
a seguir.

Nos quatro anos em que se mantiveram nas dependéncias
daescola, realizaram quatro exposi¢gdes. Obrigados adeixar o local,
em 1935, eles manteriam o nucleo, mesmo sem um lugar defini-
do, até 1942. A partir dai, houve sua dissolugéo.

Pancetti ¢ um dos grandes representantes dessaalade moder-
nismo moderado, que foi muito significativa para a arte brasilei-
ra. Sua arte, sublinhada de ingenuidade e temperada de roman-
tismo, ndo abandonou a perspectiva linear e aérea que constroi
por observacdo. Assim como Cézanne, procura a esséncia da for-
ma. Contudo, éde Lechowski (1887-1941) que provém ainfluén-
cia confessada pelo préprio Pancetti. Em seus inUmeros retratos,
sobretudo quando tomava o proprio rosto para modelo, se com-
preende melhor o trdnsito da modernidade em sua obra, quer
pela fatura, quer pela estruturacdo da forma. Em alguns casos se
aproxima de Van Gogh, no recorte da figura contra o fundo, em
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que obriga o seu destaque. A expressividade ingénua que obser-
vamos em sua obra pode ser encontrada em outros modernos,
como, por exemplo, na pintora Djanira.

Djanira da Mota e Silva (1914-1979) foi uma artista
autodidata que aprendeu pintura “a partir dela mesma”, como
gostava de afirmar. Nasceu em Sdo Paulo, mas veio para o Rio
de Janeiro aos 28 anos, ja casada, onde se estabelece em Santa
Teresa, como proprietéaria de uma pensdo. E com esse trabalho
que ajuda o marido a pagar os compromissos financeiros. Para
sua formacdo, a troca de experiéncias com o pintor Eméric Mar-
cier (1916-1990), que ali se hospedara, foi bem importante. Em
troca de ligbes de pintura, Djanira oferecia a hospedagem e as
refeicdes ao pintor romeno recém-chegado ao Brasil.

Ela teve uma vida muito dificil. Tuberculosa ainda muito
jovem, venceu a doenca e disputou com a vida as chances para
ser vitoriosa. Para aprimorar seu trabalho, frequentou as aulas
do Liceu de Artes e Oficios a noite, pois durante o dia precisava
trabalhar para se manter. Muito inteligente, a partir do momen-
to em que comegou a conviver com artistas tais como Milton
Dacosta e Lasar Segall, e de escritores e criticos tais como Murilo
Mendes e Rubem Navarra, pdde melhor sentir o momento em
gue se inseria no panorama artistico e cultural do pais.

Como os primitivos italianos, em muitas de suas obras
procura elevar a linha do horizonte, explorando o espago da
tela sem céu, numa perspectiva de observacdo, em que funde,
numa oOtica moderna, o formalismo de suas figuras que, assim,
se destacam do fundo. A tela é o lugar onde ela desenvolve o seu
artesanato. Para Djanira, existia uma luta pléstica e esta era arte-
sanal. Sua pintura possui um compromisso social e se expressa
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por meio de um formalismo que se acentua através do tempo,
e de uma cor que ganha novos reflexos e passa de sombria para
viva. Djanira registra operarios, negros, indios, brancos, homens
e santos, amalgamando a cultura nacional da qual sempre retirou
seus temas.

A maturidade de tantos artistas que buscavam os cami-
nhos da modernidade possibilitou um sentido realmente novo
da arte brasileira na década de 1950, por meio de uma produgéo
na qual a abstracdo geométrica seria buscada com obstinagéo.
Alguns, entretanto, fizeram a opcdo pela forma estruturada no
desenho, como € o caso de Lydio Bandeira de Mello (1929-), fiel
a tradicdo, embora com um trago expressivo e individual.

Convém lembrar que, por aquele tempo, surgiram os “clu-
bes de gravura”, revigorando o realismo social em obras figura-
tivistas. O primeiro deles foi fundado por Carlos Scliar (1920-
2001) no ano de 1950, em Porto Alegre (Prancha 16). O obje-
tivo inicial foi o de levantar recursos para o financiamento de
uma revista. Contudo, procurando reproduzir uma arte de facil
comunicacdo com o publico, os artistas que faziam parte do clu-
be procuraram explorar as teméticas populares e regionalistas.

A partir do Clube de Gravura de Porto Alegre seguiram-
-se 0s de Sdo Paulo, Santos, Recife e Rio de Janeiro, que tive-
ram importante participacdo tanto na producgdo artistica da
década quanto no fortalecimento das técnicas da gravura na
modernidade.

As tendéncias construtivas

Para melhor se compreender adécadade 1950, é preciso re-
troceder um pouco no tempo. Em 1937, o historiador e critico
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de arte Mario Pedrosa (1900-1981) fora obrigado a exilar-se, ap6s
0 golpe de Getulio Vargas, em razdo de suas posi¢gbes trotskis-
tas. Ap6s o retorno do exilio, em 1945, um grupo de artistas
encontra nele o polo de discussdo para ideias comuns, registradas
na tese Da natureza afetiva da forma na obra de arte. No Rio
de Janeiro, lvan Serpa (1923-1973), Abraham Palatnik (1928-
) e Almir Mavignier (1925-), influenciados por Mario Pedrosa,
iriam formar o primeiro grupo, no Rio de Janeiro, de artistas
abstrato-concretistas.

Em S&o Paulo, artistas como Luis Sacilotto (1924-2003)
e Lothar Charoux (1912-1987) ligam-se a Waldemar Cordeiro
(1925-1973), que em 1949 havia fundado o Art Club —cujo
objetivo era promover o intercdmbio cultural com paises do
exterior, além da realizacdo local de exposi¢des. Eles formaram o
grupo abstrato-concreto de Sdo Paulo.

O inicio da década reafirmaria as inclinag8es para as ten-
déncias abstracionistas que, na verdade, constituiam a condigdo
mais contundente da arte moderna, pois se voltavam na direcdo
oposta ao exercicio da mimesis.

Dois grandes acontecimentos dariam um vigor novo ao
momento artistico nacional, no ano de 1951. O primeiro deles
foi a emancipacdo da “Divisdo moderna” do Saldo Nacional de
Belas Artes, que deu origem ao Saldo Nacional de Arte Moderna.
Com isso, se oficializava a arte moderna no Brasil e se reconhecia
a sua forca de expressdo. O segundo foi a criacdo da Bienal de
Sdo Paulo, exposicdo internacional de artes visuais que surgiu
como desdobramento das atividades do Museu de Arte Moderna
de S8o Paulo e se tornou o0 maior acontecimento cultural no pais
e uma das mais importantes mostras programadas no panorama
internacional.
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Ivan Serpa ganharia o Prémio de Jovem Pintor Nacional
com a obra Formas e se tornaria um dos pioneiros da arte con-
creta no Brasil, desenvolvendo uma tendéncia de recurso mate-
matico que caracterizaria sua arte ao longo da década de 1950
(Figura 40).

Figura 40. Ivan Serpa, 1951. FOrMas.
Oleo sobre tela, 97 x 130,2 cm (MAC-USP)

Na Europa, a arte concreta j& era uma realidade desde
1930, ano em que Theo van Doesburg fundara, em Paris, a revis-
ta Art Concrete em que Michel Seuphor criara Cercle et Carré.
Se Van Doesburg fora o primeiro a expor 0s novos conceitos, de
certa forma Seuphor os reafirmaria. A verdade é que os artistas
simpatizantes da nova tendéncia buscavam uma arte absoluta-
mente geométrica e rigorosamente ndo expressiva. Suas origens
estavam alicercadas no neoplasticismo holandés, nos principios
da Bauhaus e no construtivismo russo. O real, na arte, era a
concretude: um plano seria sempre um plano, assim como uma
linha seria sempre uma linha.
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Essa vertente seria seguida por Max Bill, jovem artista sui-
¢o para quem, além dos conceitos j& firmados, a arte concreta
possuia, também, a funcdo de criar campos de energia por meio
da cor. Caminharam igualmente nessa dire¢do o Grupo de Ulm
e a Escola Suica.

Max Bill estaria representado na | Bienal de Sdo Paulo e,
com a escultura Unidade tripartite, receberia o Grande Prémio
Internacional. O impacto das obras de tendéncias abstratas e
geomeétricas nessa grande mostra se fez sentir entre os brasileiros.
Além de Ivan Serpa, convém destacar Almir Mavignier, Geraldo
de Barros (1923-1998) e Abraham Palatnik, nomes que iriam lide-
rar os movimentos em S&o Paulo e no Rio de Janeiro (Figura 41).

Concretismo e neoconcretismo

Um ano depois da | Bienal, em Séo Paulo, surgiriao Grupo
Ruptura, apés uma exposicdo no MAM-SP em que esses princi-
pios seriam evidenciados num manifesto e nas obras de Walde-
mar Cordeiro, Geraldo de Barros, Leopoldo Haar (1910-1954),
Anatol Wladyslaw (1913-2004), Lothar Charroux (1912-1987),
Kazmer Féjer (1923-1989) e Luis Sacilotto. O manifesto pro-
palava o esgotamento histérico do método de representar trés
dimensfes no espago plano das duas dimensdes. Também con-
siderava “velho” o naturalismo “errado” dos expressionistas, dos
surrealistas, dos loucos e das criancas, entendendo como efetiva-
mente “novo” o que fosse proveniente da “intuicdo artistica” com
principios inteligentes e dotados de clareza.

Waldemar Cordeiro trazia em sua arte as marcas de uma
teorizacdo que desenvolveu, enquanto suas formas geométricas
buscavam o efeito 6tico para a constituicdo do objeto. Tais efeitos



RTE N O BRASIL N O SECULO XX

145

Figura 41. Geraldo de Barros, 1979. Objetoforma.
Esmalte, 80 x 80 cm (Colecéo particular)

tinham sustentacdo nos principios da percepcdo visual defendi-
dos pela Gestalt.

Em 1954, no Rio de Janeiro, surgia o grupo Frente, for-
mado por artistas de varias origens e tendéncias, razdo pela qual
ndo possuia uma unidade estética (Figura 42). Havia, entretan-
to, um ponto comum entre eles: o desejo do novo. lvan Serpa,
Aluisio Carvdo (1920-2001), Lygia Clark (1920-1988), Jodo
José Costa (1931-), Vincent Ibberson (19—, Lygia Pape (1929-
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2004), Carlos Vai (1937-) e Décio Vieira (1922-1988) foram
os cofundadores do grupo ao qual, mais tarde, ainda viriam se
integrar Franz Weissmann (1911-2005), Heélio Oiticica (1937-
1980) e Abraham Palatnik, entre outros.

Figura42. Lygia Clark, 1961. Bicho caranguejo.
Aluminio (Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo)

Enquanto o Grupo Ruptura defendia uma arte abstrata,
em que o0s principios construtivos eram observados de maneira
rigida, o Grupo Frente postulava principios semelhantes, permi-
tindo, porém, uma certa flexibilidade que se explica pela visdo de
Ivan Serpa, pois, como professor da maioria do grupo, sempre
defendera os principios da liberdade na arte.

Estes dois poios (Sdo Paulo - Grupo Ruptura e Rio de Ja-
neiro - Grupo Frente) serdo os dois principais centros no Brasil,
nas décadas de 1950 e 1960, das vanguardas construtivas: con-
cretismo e neoconcretismo.
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Em 1956, os artistas paulistas e cariocas estariam juntos na
I Exposicdo Nacional de Arte Concreta, realizada em dezembro
no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e, em janeiro e feve-
reiro de 1957, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
onde contaria com uma excelente divulgacdo por intermédio de
textos criticos de Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, a voz poética
dos artistas do Rio de Janeiro.

Entre os dois blocos, paulistas e cariocas, surgiram diver-
géncias tedricas que, com o tempo, foram se aprofundando até a
cisdo, em 1959. Surge, no Rio, 0 neoconcretismo - movimento
que reuniu, numa exposicdo no Museu de Arte Moderna, obras
de Ligia Clark, Ligia Pape, Franz Weissmann, Amilcar de Castro
(1920-2002) e que, juntamente com Ferreira Gullar, Reynaldo
Jardim e Theon Spanudis (1915-1986), proclamava o rompi-
mento com o racionalismo exacerbado do concretismo. Buscava
reintroduzir a expressividade na criagdo artistica e, com isso, res-
gatar a subjetividade que o concretismo havia eliminado.

Lygia Clark procurou trazer seus trabalhos para o espago
e, no transito da bidimensionalidade para a tridimensionalida-
de, passou a exprimir formas interiores que lograram manifes-
tar-se em apelos continuos a sensibilidade e a participacdo do
espectador.

Hélio Oiticica segue um caminho parecido, porém da um
passo ainda mais a frente (Prancha 17). Ele parte de uma produ-
¢do de preocupacdo visual, que permite toda uma discussdo sobre
0s aspectos subjetivos da arte.

No final da década de 1950, cria 0s Metaesquemas, que sdo
desenhos em que a “estrutura-cor” comeca a se definir. Na década
de 1960, Oiticica rompe com a propria proposta, por considerar
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seus Metaesquemas ainda presos ao concretismo. Ele ndo quer
mais uma participacdo meramente contemplativa do observador,
antes deseja estabelecer uma relacdo mais intima dele com sua
obra. E é nesse momento que abandona a bidimensionalidade,
saindo do quadro e libertando a cor de seu aprisionamento para
colocé-la no espago, tal como fez com seus Bilaterais e seus Rele-
VOs espaciais, obras que ja procuram envolver o espectador numa
nova experiéncia sensorial.

A partir dai criaria seus Penetraveis, espécie de labirintos
por onde se entra, interferindo no espago, fazendo girar paredes,
contornar placas, subir escadas, tudo isso para levar o espectador
a sentir as cores no chéo, nas paredes, nos reflexos, colocando-o
numa relagdo direta com a cor. Oiticica iniciava suas investiga-
¢cOes sensoriais, que seriam marcantes em sua obra e culminariam
com a formulagdo do conceito “suprassensorial”, que reafirmaria
a direcdo das obras aos sentidos - “para, através deles, da percep-
cdo total, levar o individuo a uma suprassensacao, ao dilatamento
de suas capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu
centro criativo interior, da sua espontaneidade expressiva ador-
mecida, condicionada ao cotidiano” (Oiticica, 1986, p. 102).

Ainda na década de 1960 construiria os seus Bdlides, que
eram caixas de madeira pintada, com diversos materiais associa-
dos, cuja intencdo era despertar o fruidor de uma atitude passiva
e contemplativa para outra, ativa e de participagdo. O toque e a
atragdo por conhecer o objeto por meio de uma acdo do fruidor
foram os pontos de partida para o artista buscar o rompimento
com os codigos ja saturados da arte de seu tempo. O préximo
passo de seu inconformismo estético seria dado, ainda na mesma
década, quando passa a explorar as “manifestacdes ambientais”.
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Apresentou-se no Museu de Arte Moderna do Rio deJaneiro jun-
to com alguns passistas da Escola de Samba daMangueira. O grupo
vestia capas coloridas, empunhava bandeiras e estandartes e fazia
evolugbes em que a cor, 0 movimento e a sensibilidade eram os
elementos do Parangolé —nome com o qual Oiticica batizou sua
criacéo.

Destacou-se pelo carater de vanguarda que se confirma em
sua producdo, pois, desde seus Metaesquemas até suas Manifesta-
¢cOes ambientais, procurou ultrapassar o curto tempo de sua vida.

O grupo dos neoconcretistas permaneceu junto por dois
anos, de marco de 1959 até maio de 1961, quando veio a se dis-
solver. Nesses dois anos de atividade, marcariam profundamente
a arte brasileira e confirmariam os seus caminhos construtivos.

O dominio do abstracionismo geométrico

Na década de 1950 também se destaca um pintor que,
apesar de ndo pertencer a nenhum dos movimentos acima, fora
considerado pelos proprios concretistas como um dos precurso-
res das manifestacGes construtivas no Brasil.

Alfredo Volpi (1896-1988) nasceu na Italia e veio para
0 Brasil com menos de 2 anos de idade. Iniciou-se na pintura
como autodidata e, na década de 1930, ja participava dos movi-
mentos artisticos em Sdo Paulo, cidade em que se fixou. O ano
de 1953 seria promissor para Volpi. Na Il Bienal de Sdo Pau-
lo receberia o prémio de Melhor Pintor Nacional, juntamente
com Di Cavalcanti, e sua fama se espalharia rapidamente. Os
concretistas viam nele um precursor, apesar de Volpi nunca ter
se considerado como tal, mesmo tendo participado de algumas
exposi¢cdes com o grupo. Sua pintura parte do impressionismo e,
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buscando a sintese formal sem perda da poesia e da interioridade,
vai se encaminhando para uma certa estilizagdo.

Volpi vai se afastar da imitacdo na procura da forma ele-
mentar. Sua pintura se resume a esquemas de fachadas e casas,
onde a simplificacdo se faz com o auxilio da geometrizacdo. Sua
tematica partiu da natureza para a arquitetura que, aos poucos,
cresceu e dominou o quadro até se tornar simplesmente pintura.
A tridimensionalidade foi substituida pela bidimensionalidade.
Tudo se passa no plano. A témpera - que confere uma outra
textura a pintura, dando maior leveza a tela - serd a técnica usada
pelo artista.

Na escultura, o concretismo e o neoconcretismo seriam
de fundamental importdncia para a consolidagdo das tendéncias
construtivas no Brasil.

Franz Weissmann, austriaco naturalizado brasileiro, fre-
quentou a Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janei-
ro, tendo também estudado com o escultor August Zamoyski
(1893-1970) (Figura 43). Residiu em Belo Horizonte no final
da década de 1940, ocasido em que se aproximou de Guignard,
colaborando com ele na fundacdo da Escola de Belas Artes local,
onde lecionou até 1956, ano em que voltaria a viver no Rio de
Janeiro.

E a partir de entdo que participa do movimento de arte
concreta e, a seguir, da neoconcreta. O critico Ferreira Gullar
nos chama a atencéo para a preocupagdo com o vazio que Weiss-
mann demonstra em sua escultura, a preocupagdo com 0 espago.
Observa ainda que, ao longo da década, sua escultura foi se tor-
nando mais orgénica, tendo o artista pouco a pouco se desligado
da “influéncia vocabular e temética de Max Bill”, comegando a
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Figura 43. Franz Weissmann, 1958. Torre, Ferro,
140x55x55 cm (MNBA, Rio deJaneiro)

buscar sua propria expressdo pessoal no contexto construtivo. No
Saldo Nacional de Arte Moderna de 1958, Weissmann receberia
0 prémio de viagem ao exterior com a obra A torre e, ainda se-
gundo o critico Ferreira Gullar, ganharia “um sentido mais orga-
nico, assumindo uma expressdo mais interior”.

Em Weissmann aparece a preocupacdo em destituir da
escultura o volume, a massa € 0 peso inerentes a ela, fazendo
de sua obra “um ser do espaco”. Mais tarde introduziria a cor,
buscando definir melhor o espaco, bem como aquecer o impac-
to de sua comunicagdo. Persegue uma estética que privilegia a
ordenacdo das formas em seus principios regulares, na repeticéo
de elementos e na cadéncia dos vazados, provocando ritmos e
atuando na plastica da representacdo espacial.

Outro escultor que corresponde plenamente aos ideais do
neoconcretismo - inclusive tendo assinado o manifesto do movi-
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mento - é Amilcar de Castro. Nasceu numa pequena cidade de
Minas Gerais e, na escultura, foi um autodidata. Apenas no final
da década de 1940 trabalhou junto com Weissmann. Seu apren-
dizado, tanto na pintura quanto no desenho, se deu através de
Guignard, com quem estudou em Belo Horizonte.

Com Amilcar de Castro, observamos a capacidade de sin-
tese. Segundo ele, o seu ponto de partida era o plano. A partir dai,
passa a recortd-lo e a efetuar seus rebatimentos, para fazer nascer
a terceira dimensdo. Do plano, na bidimensionalidade, chegava
entdo ao espaco e a tridimensionalidade. Para ele, a escultura era
“0 nascer da tridimensionalidade” - um momento pleno de mis-
tério que sempre o fascinou.

Amilcar de Castro participou da Il e da VII Bienais de
Sdo Paulo, além de ter uma significativa passagem pelo Saldo
Nacional de Arte Moderna. Entre 1960 e 1967, sua obra esteve
representada no IX, X, XI, X1, XV e XV sales oficiais (Figura
44). Em 1960 recebera o prémio de isencdo de juari, uma das
mais cobicadas premiacdes, pois o prémio de viagem ao exterior,
que era o sonho maior dos artistas que enviavam suas obras para
o saldo, s6 era conferido aqueles que ja tivessem obtido antes o
prémio de isencdo. Amilcar de Castro finalmente recebe o pré-
mio de viagem ao exterior em 1967 e vai para New Jersey, nos
Estados Unidos. A paisagem monocromatica do inverno, em que
0s tons cinzas da atmosfera colorem o céu, leva-o a procurar o
uso ostensivo do ferro e do agco —materiais por exceléncia para
suas esculturas.

A arquitetura acompanhard as tendéncias dessa estética
construtiva, até porque, desde a construcdo do MEC (Ministé-
rio da Educacdo e Cultura), uma nova referéncia havia surgido



Figura44. Amilcar de Castro, 1972. Cavalo. Ferro soldado,
80 x 36 x 73 cm (Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo)

entdo. E bem verdade que na primeira metade do século XX,
paralelamente as tendéncias ecléticas que paulatinamente véo
aparecer na arquitetura brasileira, o neocolonial sera sempre bem
representativo.

Introduzido em Sdo Paulo pelo arquiteto portugués Ricar-
do Severo (1869-1940), o neocolonial procurava a revitalizagao
do colonial - estilo emblematico da arquitetura luso-brasileira
—e se propunha, com ele, enfrentar os excessos do ecletismo
neoclassicizante.

O art déco também foi muito marcante em Sdo Paulo —o
que, de certa forma, nos indica que as consequéncias do cubis-
mo, com seu novo codigo visual, comegavam a ser absorvidas.

Assim, em meio a ideias contraditérias, as linhas de uma
arquitetura moderna e funcionalista, moldada pela influéncia
de Le Corbusier, abriam espaco para uma outra dire¢do, mais
formalista.



HISTORIA DA ARTE N O BRASIL

154

O apogeu da arquitetura

Nas décadas de 1930, 1940, 1950 e 1960, a presenca dos
Irméos Roberto foi de grande importancia para a arquitetura
moderna no Brasil (Figura 45). Marcelo (1908-1964), Milton
(1914-1953) e Mauricio (1921-1996), todos formados pela
Escola Nacional de Belas Artes, constituiram o escritorio de
arquitetura que recebeu os seguintes nomes: Marcelo Roberto,
de 1930 a 1934, com o irmdo mais velho; MM Roberto, de
1934 a 1943, quando Milton, apés ter se formado, associou-se
ao primogénito; MMM Roberto, apés a formatura de Mauricio,
o cacula, que completaria a trinca de “emes” do escritério. Final-
mente, apds anos seguidos construindo a moderna arquitetura
brasileira, a firma foi se alterando, ndo pelo fato de mais um
irmdo vir somar seu talento aos outros, mas, ao contrario, por-
que foram morrendo e, consequentemente, o escritério teve de
se ajustar a cada realidade vivida. Atualmente ainda existe, com o
nome de M Roberto, e continua sob a direcdo da mesma familia.

Ainda quando o escritorio era apenas MM Roberto, pré-
dios emblematicos tiveram a assinatura dos Irmédos Roberto.
A Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI), de 1935, atesta a
modernidade e o pioneirismo das linhas racionalistas dos Rober-
to, pois o trabalho antecede em alguns meses ao emblematico
projeto da equipe de Lucio Costa que, sob a orientacdo de Le
Corbusier, criava o Ministério da Educacdo e Salde (Figura 46).
Ressalte-se, inclusive, que o término da ABI data de 1938 - por-
tanto, anterior ao prédio projetado do ministério. Muitos outros
trabalhos foram realizados, inscrevendo o nome dos Roberto no
rol dos arquitetos brasileiros que tanto contribuiram para a nossa
modernidade.
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Figura 45. Irm&os Roberto, 1936. Prédio da
Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI), Rio de Janeiro

Em 1948, quando da fundacdo do Museu de Arte Moder-
na (MAM) do Rio de Janeiro, o arquiteto Affonso Eduardo Rei-
dy foi convidado a projetar —numa area de 40.000 m2 no aterro
do Flamengo —o edificio para o0 museu. As obras sé seriam ini-
ciadas alguns anos mais tarde, na década de 1950, confirman-
do a tendéncia de linhas mais arrojadas, de espagos amplos com
aproveitamento da luz através de vidragcas que promovem a liga-
¢cdo do interior com o exterior, levando o olhar a se estender e
encontrar os jardins de Burle Marx, que desenvolveu o projeto
paisagistico do terreno, bem como de todo o restante do Parque
do Flamengo.
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Figura 46. Lacio Costa e equipe, 1936-1945.
Ministério da Educagdo e Saude, Rio de Janeiro

Um ano depois da fundacdo do MAM, o arquiteto Jorge
Machado Moreira (1904-1992) foi convocado a planejar a Cida-
de Universitaria —cujo projeto previa a reunido de cinco ilhas,
que se interligariam ao litoral por uma ponte. Surgia entdo a llha
do Fundéo e, nela, a construgcdo de um complexo arquitetdnico
com varias unidades da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ). Jorge Moreira seguiu de perto a mesma vertente esté-
tica de despojamento de ornatos, de predominio da reta e de
apropriacdo da luz exterior por meio da utilizacdo de sucessivas
janelas envidragadas.
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Um aspecto interessante a ser considerado é o fato de que
a Faculdade de Arquitetura era um curso da Escola Nacional de
Belas Artes, tornando-se uma unidade independente em 1945,
Dessa forma, os arquitetos formados até entdo conviviam inti-
mamente com os colegas dos ateliés de pintura e escultura, inclu-
sive participando com eles dos saldes e das bienais de Sdo Paulo.
A consequéncia pode ser constatada na década de 1950 —sem
duvida, um dos periodos mais marcantes e caracteristicos para a
arquitetura moderna no Brasil.

Cabera a Oscar Niemeyer dar o passo na direcdo de uma
arquitetura nascida a partir de esbogos formais (Figura 47).

O plano do presidente eleito no Brasil em 1955 —Juscelino
Kubitschek —era transferir a capital para a regido Centro-Oeste
do pais e, para isso, uma cidade deveriaser construida. Surgia Bra-
silia, localizada num planalto de Goias. Para desenvolver o pro-
jeto urbanistico, Luacio Costa é o indicado, por ter sido ele o
vencedor do concurso gque se organizou justamente para esse fim.

Segundo Lducio Costa, a ideia nasceu a partir do gesto ini-
cial de qualquer pessoa que, para marcar um determinado lugar
num mapa, faz uma cruz no ponto desejado. Essa cruz, com seus
eixos Norte-Sul e Leste-Oeste, foi adaptada a topografia original
do terreno. Assim, um dos eixos se plasmou & inclinacdo deste,
surgindo um signo que se assemelha a uma nave aterrissada, com
duas grandes asas.

Niemeyer projetaria os edificios de Brasilia, buscando
formas elementares. Para ele, a intengdo plastica sempre teve o
predominio de sua atengédo e foi o ponto principal de sua busca.
O calculo e as técnicas construtivas devem perseguir o objetivo
maior - que é sempre 0 de possibilitar a construcdo da forma,
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Figura 47. Oscar Niemeyer, 1970.
Catedral de Brasilia, Brasilia, Distrito Federal

razdo pela qual seus edificios se assemelham a grandes esculturas
pousadas no chdo. Neles, Niemeyer imprimiu sua marca de tal
forma que, hoje, estd associada a moderna arquitetura no Brasil.

Uma outra referéncia significativa é a de Jodo Batista Vila-
nova Artigas (1915-1985). Nascido em Curitiba, em 1915, foi
em S&o Paulo que alcangou maior notoriedade. Trabalhou com
Warchavchik, em 1939, tendo sido influenciado, primeiro, pelo
organicismo de Frank Lloyd Wright e, depois, pelo racionalismo
de Le Corbusier. Suas formas puras, os grandes planos de sua
arquitetura, a despreocupagdo com o ornato e a busca de uma
integracdo entre o peso das vigas e a liberdade dos espagos aber-
tos estdo visiveis em seus projetos. Conviveu com o Grupo Santa
Helena, o que foi marcante em sua experiéncia pessoal.

O magistério foi outra de suas paixdes, tendo participa-
do ativamente da reforma curricular de 1962 da Faculdade de
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Arquitetura e Urbanismo (USP), onde lecionou e produziu no
campo da teoria da arquitetura desde 1948. Dentre 0s quase
setecentos projetos por ele realizados, destacam-se a Faculdade
de Arquitetura da Universidade de Sdo Paulo e o Estadio do
Morumbi, também em S3o Paulo. A antiga Estacdo Rodoviaria
de Londrina, o Hospital Sdo Lucas e a Casa Vilanova Artigas
(todos situados em Curitiba) representam a forca da sua arquite-

tura no Parana.

Abstracionsimo lirico e expressionismo abstrato

Um dos primeiros artistas brasileiros a procurar as ver-
tentes do abstracionismo lirico foi o jovem Antonio Bandeira
(1922-1967) - que é, também, o seu maior representante na arte
brasileira. E bem verdade, porém, que encontramos em Cicero
Dias um de seus precursores, pela maneira espontanea com que
conduziu sua arte e pela sensibilidade e sensualidade com que se
deixou guiar por ela.

Como variante da arte informal, o abstracionismo lirico
confere importancia aos valores pictoricos, as faturas e as experi-
éncias liricas que, muitas vezes, sdo hedonistas. Observamos em
Burle Marx uma certa inclinacdo para o abstracionismo lirico,
através de certas formas de origem vegetal que adota nas suas
concepcdes. H&, no abstracionismo lirico, uma certa saudade da
natureza, que sempre parece presente na obra de seus artistas. As
luzes que atravessam as folhas das arvores, os efeitos das tempes-
tades, a agitacdo do mar —enfim, uma série de aspectos que estdo
presentes na natureza e que se encontram, também, no abstra-
cionismo lirico.
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Antonio Bandeira, que tdo bem exemplifica essa verten-
te da arte abstrata, teve uma primeira fase figurativista que se
estendeu até sua permanéncia em Paris, de 1940 a 1947. A partir
dai, adotara cada vez mais uma linguagem abstrata proxima do
informalismo, sobretudo na década de 1950. Seu abstracionismo
lirico se traduz em cores que vibram em perfeita sintonia com
a vida (Prancha 18). Para ele, um ipé-amarelo no tempo de sua
floragdo, antes de ser qualquer outra coisa, é apenas uma mancha
amarela que se pode ver a distdncia. Da mesma forma que roupas
estendidas pelas lavadeiras junto aos rios sdo cores que alcangam
0 viajante. Para Bandeira, a pintura deveria manifestar essa mes-
ma carga lirica que se materializa por meio de manchas coloridas.

A partir do final dos anos 1950 e durante a década de
1960, o expressionismo abstrato encontrard uma forte represen-
tacdo na arte brasileira.

Mais uma atitude que um estilo, o expressionismo abs-
trato procura a intensificacdo de uma atitude pessoal com um
componente espiritual e uma forte introspec¢do do artista. Com
isso, repudia toda a realidade racional e, consequentemente, as
tendéncias construtivas de base geométrica, uma vez que essas
eliminam o espontaneo, a emocgdo e o0 inconsciente.

O artista emblematico desse movimento foi Pollock, que,
nos Estados Unidos, desenvolveu a técnica pictérica do dripping
- 0 que, na verdade, era um procedimento automatico. Alias,
esse processo ja havia sido experimentado por Mir6.

No Brasil, o expressionismo abstrato vai receber uma for-
te contribuicdo dos artistas nipo-brasileiros. A gestualidade des-
ses pintores e a referéncia caligréafica de seus simbolos abstratos
conjugam-se a luminosidade do pais tropical para o qual vieram.
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A cor do céu, a atmosfera, a temperatura elevada sdo fatores que
se fundem as herancgas atavicas de sua raga.

Manabu Mabe (1924-1997) eTomie Ohtake (1913-) sdo
artistas que, no decorrer da década de 1960, podem ser aponta-
dos como representantes do expressionismo abstrato no Brasil.
Neles, ainda reside ora o lirismo, ora um pouco de contencdo -
sobretudo em Tomie Ohtake, cujos principios de equilibrio e
concisdo de formas conferem-lhe uma identidade particular.

Mas é Flavio Shir6 (1928-) o representante mais exemplar
do movimento. Nele prevalece o gesto, a forca do impeto e a dra-
maticidade. Sua formacéo se deu entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro
até que, em 1953, vai com uma bolsa de estudos para Paris, onde
estuda com Gino Severini e Friedlander. L4 tem permanecido a
maior parte de sua vida, sem com isso se afastar do movimento
artistico brasileiro. Atravessou varias fases, sempre no transito da
figura para a abstragdo, mantendo presente em suas obras a carga
expressionista que, na década de 1960, explodiria em angustia
por meio de grandes massas cromaéticas, revelando a condigéo
tragica da humanidade e fazendo dele um dos mais representati-
vos artistas do expressionismo abstrato no Brasil.

A partir dessa primeira metade do século XX, a moderni-
dade no Brasil continuaria a buscar o seu caminho, a procurar
sua prépria identidade e a contribuir para uma notavel produgéo
artistica que se verifica no contexto da Ibero-América.

A forca do expressionismo na arte brasileira

O expressionismo na arte brasileira é uma das marcas mais
significativas do século XX. Do modernismo as tendencias con-
temporéaneas, tanto no abstracionismo como no figurativismo,
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estd representado em todas as décadas do século. Em 1985, na
18a Bienal Internacional de Sao Paulo, a exposicdo “Expressio-
nismo no Brasil: herancas e afinidades” ressaltou a sua presenca
em nossa arte. Observa-se a forgca do expressionismo na gravu-
ra brasileira j& em trabalhos de Raymundo Cela (1890-1954)
e sobretudo de Goeldi, Livio Abramo, Iberé Camargo (1914-
1994), Newton Cavalcanti (1930-2006) —sem duvida um dos
mais dramaticos de nossos artistas -, Carlos Scliar (1920-2001),
Adir Botelho (1932-), Anna Letycia (1929-), Fayga Ostrower
(1920-2001) e até Anna Bella Geiger (1933-). Guardadas as dife-
rencas existentes entre essas obras —algumas mais densas, como
as de Newton Cavalcanti, outras liricas, como as de Fayga -, a
presenca do expressionismo é indiscutivel. Mas é Iberé Camargo,
tanto na gravura quanto na pintura, que torna mais aguda essa
presenga na segunda metade do século XX (Figura 48).

Figura 48. Iberé Camargo, 1960. Conjunto de carretgis.
Agua-tinta, 30 x 49,9 cm (MAC-USP)



ARTE N O BRASIL N O SECULO XX

163

Iberé Camargo, pintor, concentra-se no motivo, fundindo
0 homem e a natureza, os objetos e os lugares, do figurativismo
ao abstracionismo. A preocupagdo figurativista fica visivel até
fins da década de 1950, quando pinta seus Carretéis. A partir dai,
sua obra caminha para o abstracionismo. E importante ressaltar
gue existem residuos iconicos que nos remetem a figura, as vezes
por alguns tracos pictdricos, outras vezes pelo fragmento da ima-
gem. A fatura é larga, e 0s empastamentos ganham espessura pela
superposi¢do das camadas de tinta.

No inicio dos anos 1960, lvan Serpa faz o caminho inver-
so ao de Iberé, vindo do abstracionismo para o expressionismo.
E a “fase negra”, conforme rotulado pela critica, mas que lvan
Serpa gostava de chamar de “fase crepuscular”, porque o crepus-
culo era 0 momento que antecedia a noite, encerrando e ini-
ciando um novo tempo, sem trazer qualquer definicdo em si. E
nessa fase que reencontra a figura humana e, com ela, o drama
da humanidade. O artista busca “um estado de alma”, pintan-
do o que sentia. A partir dos anos 1970, lvan Serpa retorna as
suas preocupag¢des construtivas e faz experiéncias tridimensionais
com utilizacdo de espelhos e relevos.

Gravura: a importancia do ateli€¢ do MAM

Em maio de 1959, o Atelié de Gravura do MAM-RJ foi
criado por Edith Behring (1916-1996). Ela fora convidada por
Niomar Moniz Sodré para organizar o mais moderno atelié de
gravura do pais. Nele, encontrava-se o que de melhor havia no
Brasil. O atelié atendia a todas as exigéncias dos artistas: possuia
iluminagdo adequada, boas prensas e a visdo aberta e segura de
Edith Behring. Friedlander veio de Paris para a sua inauguragéo,
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tornando-se seu primeiro professor num curso de curta duragédo.
O fato de um artista francés vir inaugurar o atelié, projetado para
ser o melhor do pais, causou desconforto em Goeldi e em Iberé
Camargo, que ndo aceitavam a sua presenca. De qualquer forma,
0 Atelié de Gravura do MAM veio a tornar-se uma referéncia
para a arte brasileira. Nele lecionaram importantes artistas que
ajudaram a construir a moderna gravura brasileira. Dentre seus
professores, destacam-se Rossini Perez (1932-), Roberto Dela-
monica (1933-1995) e Anna Letycia Quadros (Prancha 19).

Gravadores como Anna Bella Geiger (1933-), José Lima
(1934-1992), Marilia Rodrigues (1937-), Walter Marques (1931-
1990), Dora Basilio (1924-), Farnese de Andrade (1926-1996),
Maria Bonomi (1935-), Isabel Pons (1912-2002)e muitos outros
nomes também fizeram parte do atelié, que promoveria mostras
anuais de seus alunos até 1963 (Figura 49).

Figura 49. Farnese de Andrade, 1978. Méquina 5. Madeira,
100x 52x 15 cm (Colecdo particular, Rio de Janeiro)
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A arte sob o Estado militar de 1964
ao final dos anos 1970

O inicio da década de 1960 mostrava-se promissor. Aloi-
sio Magalhdes (1927-1982), designer e artista plastico, partici-
para da cria¢do da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi)
no Rio deJaneiro (em 1963), tornando-se pioneiro no campo da
comunicagdo visual no Brasil.

Apds o otimismo do inicio dos anos 1960, a renuncia de
Janio Quadros e a posse de Jodo Goulart culminariam com o
Golpe militar de 1964, que imprimiria uma nova dire¢do a his-
toria do pais. Em 1968, a decretacdo do Ato Institucional n25 -
que entrou em vigor no dia 13 de dezembro daquele ano, depois
conhecido como “1968, 0 ano que ndo acabou” - confirmaria a
situacdo. A partir daquele dezembro, seguiram-se meses inter-
minaveis de pressdo e autoritarismo, de censura e arbitrariedade
que pareciam infindaveis, projetando continuamente as sombras
do medo que se apoderou de alguns, pelo desaparecimento de
companheiros e pela restricdo imposta a liberdade, em relacéo ao
futuro que se desejava, mas que ja ndo se sabia “quando” e “se”
iria acontecer.6

6 O Ato Institucional n- 5, baixado em 13 de dezembro de 1968 pelo presidente Costa
e Silva, “autorizava o presidente da Republica, em carater excepcional e, portanto, sem
apreciacdo judicial, a: decretar o recesso do Congresso Nacional; intervir nos estados e
municipios; cassar mandatos parlamentares; suspender, por dez anos, os direitos politi-
cos de qualquer cidaddo; decretar o confisco de bens considerados ilicitos; e suspender
a garantia do habeas-corpus. No predmbulo do ato, dizia-se ser essa uma necessidade
para atingir os objetivos da revolu_géo,llcom \_/istas a encontrar 0s meios indispenséveis
para a obra de reconstrucéo econdmica, financeira e moral do pais’ "No mesmo dia foi
decretado o recesso do Congresso Nacional por tempo indeterminado —sé em outubro
de 1969 o Congresso seria reaberto, para referendar a escolha do general Emilio Gar-
rastazu Médici para a Presidéncia da Republica”, (http://www.acervoditadura.rs.gov.br/
legislacao_6htm)
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A consequéncia natural desse periodo se verifica, nas artes,
por meio de dois comportamentos antitéticos: de um lado, os que
se acomodaram e preferiram adotar uma posi¢do mais confor-
mista, revisitando a arte tradicional; e, do outro, os que fizeram
de sua arte o objeto da busca de liberdade, mesmo com as restri-
¢des impostas no periodo. E o caso de Nelson Leirner (1932-),
por exemplo: em 1966, cria o Porco empalhado em engradado
de madeira epresunto, enviando a obra para o IV Saldo de Arte
Moderna de Brasilia, de 1967. O inusitado da situacéo se inicia
com o desaparecimento do presunto, pendurado no pescoc¢o do
porco, depois com a aceitacdo da criagdo de Leirner pelo jari do
saldo e, finalmente, pelo questionamento do artista que passa a
inquirir o juri pela aceitacdo da obra. Leirner indaga sobre os
critérios da aceitacdo. Na verdade, temia que o Porco empalhado
(como ficou conhecido o trabalho) fosse visto fora do contexto
da apropriacédo e, apenas, como forma criada.7Leirner ainda pre-
tendeu, num ato performatico, condecorar o Porco empalhado
pelos servigos prestados ao pais, porém aperformance imaginada
ndo chegou a ser transmitida pela televisdo, conforme inicial-
mente programado.

As forgas do abstracionismo, que ainda estavam presentes,
foram se tornando menos pregnantes, dando lugar ao retorno da
figuracdo - capaz de acentuar discursos sociais, politicos e com-
portamentais, de enfatizar atitudes transgressoras e de manifestar
engajamentos cujas repercussdes seriam sentidas na arte concei-
tuai da década seguinte e, posteriormente, na geragdo 80.

7 Mério Pedroso, Clarival Valadares, Mario Barata, Frederico Morais e Walter Zanini
compuseram o juri.
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A nova figuracéao

Figuracdo é um termo amplo, que ndo deve ser inter-
pretado como “imitacdo”. Na verdade, paralelamente ao aban-
dono da mimesis e ao advento do abstracionismo, as correntes
figurativistas se mantiveram vivas, inseriram-se nas vanguardas
e revelaram-se importantes na constru¢do da contemporaneida-
de. O artista mudou sua atitude diante do objeto, instaurando
novas poeéticas —que rejeitavam a imitagdo, mas aceitavam o
figurativismo. O art nouveau, o simbolismo, o expressionismo,
o surrealismo, a pop art e inUmeras outras manifestacdes ainda
poderiam ser lembradas, ampliando a lista dos que buscaram a
figuracdo, mas ndo estabeleceram qualquer correspondéncia das
formas criadas com as da natureza. Na pop art americana, por
exemplo, sua iconografia é a que o artista retira da sociedade de
consumo, tal como ele a vé nos supermercados ou nos signos do
meio urbano. Suas figuras sdo “extraidas” e “manipuladas” por ele
—portanto, apesar do figurativismo presente, a atitude do artista
é totalmente outra diante de seu objeto de criacéo.

No Brasil ndo seria diferente. A propria pop art america-
na repercutiu entre nossos artistas com influéncias visiveis. Além
dela, efeitos das exposi¢Ges argentinas —sobretudo a de 1961,
na Galeria Peuser —irradiavam-se através das galerias nacionais e
chegavam até nds. Em 1963, na Galeria Bonino (Rio de Janeiro),
alguns artistas figurativistas argentinos apresentam obras em que
a figura humana é tratada fora das solugfes formais convencio-
nais. Livre da regra e da norma, a figura surge de modo auténtico
e verdadeiro —o que seria muito bem recebido por artistas brasi-
leiros tais como Antonio Dias, Carlos Vergara (Figura 50), Anna
Maria Maiolino (1942-) e Rubens Gerchman (1942-2008).
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Figura 50. Carlos Vergara, 1969. O berco espléndico.
Instalacdo (Galeria Art Art, S&o Paulo)

Antonio Dias (Prancha 20) foi muito importante para a
sua geragdo, pois representou uma lideranca. Em 1958, aos 14
anos de idade, ja frequentava o curso livre de gravura da Escola
Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. Em 1966, numa
exposicdo em Belo Horizonte, afirmaria que “sé pintava por
necessidade de dizer”. Ele toma o homem e o atravessa, des-
construindo sua integridade, perscrutando-o com uma visdo de
raios-X - para, através dele, “dizer” da relagdo que tinha “com
sua carne maltratada”, conforme suas proprias palavras. Segundo
José Roberto Teixeira Leite, foi “um verdadeiro chefe de escola”
(Leite, 1988, p. 157).
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Carlos Vergara estudou desenho e pintura com lberé
Camargo e tornou-se uma referéncia entre 0s novos figurativis-
tas com sua pintura expressionista, sua arte engajada, em que
0 repudio a estética convencional o leva a buscar na pop art os
padrdes com os quais “pediria uma atitude nova” aos espectado-
res, de modo que seus quadros fossem vistos como “uma adver-
téncia constante”, segundo suas palavras e seu proprio desejo.

Anna Maria Maiolino, de origem italiana, veio para o Bra-
sil em 1958, residindo no Rio de Janeiro e estudando gravura
na Escola Nacional de Belas Artes. Anna Maiolino procurou na
massificagdo das cidades a inspiragdo para sua obra com visiveis
influéncias dapop art.

Rubens Gerchman (Prancha 21) também cursou a Escola
Nacional de Belas Artes, vindo mais tarde a casar-se com Anna
Maria Maiolino. Sua arte se caracteriza por um figurativismo
cuja inspiracdo vem das pessoas an6nimas, que ascendem com
prestigio absoluto na sociedade intima da imaginacdo do artista.
Sdo homens e mulheres do povo, retratados nos jornais, saidos
dos guetos e das ruas, presentes nos dias de jogo de futebol e indo
para o trabalho em 6nibus superlotados. Sdo mulheres que desfi-
lam nas passarelas ou mesmo simples “giocondas” dos suburbios
cariocas.

Entre 1965 e 1966, as exposi¢Bes se sucediam no eixo Rio-
Sdo Paulo, suscitando o debate critico. As mostras “Opinido 65”
e “Propostas” - no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, respectiva-
mente -, bem como a participacdo breve, mas ativa, do grupo
Rex, que atuou em S&o Paulo de forma significativa, sinalizaram
0s movimentos de contestacdo e de busca de liberdade nos pri-
meiros anos dos governos militares. Retornava-se, efetivamente,
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a figuracdo conforme se comprova por meio dos movimentos
artisticos dos que ndo se acomodaram e fizeram de sua arte o
objeto de sua propria contestacao.

Porém, ndo devemos nos esquecer de Roberto Magalhdes
(1940-), que participou dessas exposicdes com obras muito par-
ticulares. Ha uma carga ilustrativa na obra desse artista que é a
caracteristica mais emblematica de suas criagdes.

O grupo Rex

Quando ocorreu a mostra “Propostas” na Fundacdo
Armando Alvares Penteado (Faap), em S&o Paulo, algumas obras
de Décio Bar foram retiradas da exposi¢do por terem sido cen-
suradas pelo regime militar entdo vigente. Como resposta, e em
apoio a Décio Bar, Nelson Leirner (Prancha 22), Geraldo de Bar-
ros (1923-1998) e Wesley Duke Lee (1931-2010) também reti-
raram suas respectivas obras da exposi¢do. Unidos pelo mesmo
sentimento de repudio a censura e a falta de liberdade, os trés
artistas resolveram abrir um espago em que pudessem apresentar
seus trabalhos e publicar um boletim para veiculacdo das ideias
que defendiam. Nascia a Rex Gallery and Sons - lugar de luta e
contestagdo, onde a irreveréncia e a polémica seriam suscitadas
como formas de liberdade e acéo.

O grupo Rex - como ficou conhecido o movimento -
logo recebeu novos componentes. Eram trés jovens alunos de
Wesley Duke Lee: José Resende (1945-), Carlos Fajardo (1941-)
e Frederico Nasser (1945-). As ideias do grupo foram veiculadas
através do Rex Time —o boletim que possibilitava a veiculagdo
de conceitos e afirmac@es tais como as de Sergio Ferro (1938-),
publicadas no Rex Time 4, em que defende que “o plano da pin-
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tura nova era fenomenoldgico e comprometido com fatos e con-
tradicdes praticas” (apud Peccinini, 1999, p. 64).

O grupo Rex manteve-se ativo durante um ano apenas.
A falta de publico e os gastos com a galeria levaram seus compo-
nentesaconvidar o publico para uma exposicdo de seu “fechamen-
to”. Tratava-se da “Exposicdo néo exposicdo”, de Nelson Leirner.
No convite, asseguravam gue os espectadores poderiam levar todos
0s objetos que estivessem na galeria e que, propositadamente,
eram de dificil remocdo. O tumulto que se formou atraiu a acdo
da policia e, com a irreveréncia e o inconformismo com que teve
inicio, o grupo Rex encerrou suas atividades.

Nova objetividade brasileira

0] movimento surgiu em abril de 1967, na mostra que se
realizou no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM -
RJ) e que reuniu os principais nomes de nossa vanguarda. No
ano anterior, na mostra “Propostas 66" que se realizara na Fun-
dacdo Armando Alvares Penteado (Faap) em S&o Paulo, Hélio
Oiticica ja sinalizara algumas posicdes sobre o que defendia ser
a “nova objetividade”. Para o artista, o termo correspondia ao
que buscavam os vanguardistas brasileiros como ele, inclusive:
uma nova objetividade. Um dos caminhos era a superagdo dos
suportes tradicionais da pintura e da escultura, pois, segundo
Oiticica, tal solucdo possibilitava o advento de novas poéticas em
que estruturas ambientais e objetos diversos poderiam assumir o
primado do cavalete que, mesmo na modernidade, ainda ocupa-
va o lugar de honra. A “nova objetividade” enfatizaria, ainda, a
participacdo do corpo e a experiéncia tatil e visual do fruidor por
intermédio da obra.
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Foi exatamente com o objetivo de dar continuidade aos
debates que a exposicdo que daria registro ao movimento - “A
nova objetividade brasileira” - foi inaugurada no MAM-RJ em
6 de abril de 1967. Ela se fez acompanhar de um texto assina-
do por varios artistas que participavam das mesmas ideias: a
“Declaragdo de principios basicos da nova vanguarda”. O texto
era bem enxuto, pois constava de oito topicos e vinha assinado
por um grupo de artistas do Rio de Janeiro, havendo apenas um
signatério paulista: Mauricio Nogueira Lima. Entre os cariocas,
figuravam: Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Clark, Lygia Pape,
Glauco Rodrigues (1929-2004), Antdnio Dias (1944-), Carlos
Vergara (1941 -), RubensGerchman, Sami Mattar (1930-),Solange
Escosteguy (1945-), Pedro Geraldo Escosteguy (1916-1989),
Maério Pedrosa (1900-1981), Mario Barata (1921 -2007), Frederico
Morais (1936-), Anna Maria Maiolino (1942-), Carlos Zilio
(1944-) (Figura 51) e Raymundo Colares (1944-1986). Defen-
diam a liberdade de criacdo, o primado da objetividade sobre a
subjetividade, a figuracdo como processo de significacdo em que
se pudesse aderir e reconhecer a existéncia de uma linguagem
nova, que ndo se voltasse para a copia, mas que privilegiasse 0
objeto, recusando as visdes neossurrealistas e fantasticas em favor
de uma “maxima objetividade”. Buscavam a vontade construtiva,
a superagcdo do quadro de cavalete e a primazia do objeto, o
sensorio, o visual e o tatil, o posicionamento sobre as questfes
politicas, sociais e éticas, a aboligdo dos “ismos” e o carater re-
volucionéario da vanguarda, desvinculado deste ou daquele pais.

Para Hélio Oiticica, “cada pessoa tem ou ndo o que dizer
ou fazer e ndo ha possibilidade de que sejam coisas iguais, idén-
ticas, pois cada um possui uma estrutura particular que se quer
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manifestar” (apud Figueiredo, 1998, p. 51). Sdo essas diferencas
que promovem a pluralidade, que rompem com a estagnacgdo da
unicidade e permitem uma nova objetividade.

No dizer de Frederico Morais, a exposi¢do foi “um balanco
das diferentes correntes de vanguarda”(Morais, 1995, p. 294).
Hélio Qiticica apresentou Tropicélia, um “penetravel” que deve-
ria ser percorrido descalco pelo fruidor, para que pudesse sentir
0 contato da terra; e no interior do penetravel, raizes de cheiro,
televisdo e objetos de plastico estimulavam, sensorialmente, seu
visitante.

Caixa de baratas, de Lygia Pape, além de Objetos relacionais
e Mascaras sensoriais, de Lygia Clark, corroboram o desejo de um
novo humanismo, de despertar a sensibilidade para uma nova
comunicacdo, ampliando as capacidades imagéticas e permitindo
uma troca de experiéncias mais sensivel com o publico e, conse-
guentemente, mais verdadeira.

Espacos de resisténcia e vanguarda

No dia 5 de novembro de 1969, no Museu de Arte Moder-
na do Rio de Janeiro, inaugurou-se o Saldo da Bussola, que apre-
sentou a obra de artistas vanguardistas, de acento conceituai.
O jari - formado pelos criticos Walmir Ayala, Frederico Morais
e Mério Schemberg - deu a Cildo Meireles o primeiro prémio
do saldo.8Além dele, Antonio Manuel, AscAnio MMM e Artur
Barrio, e ainda outros jovens artistas, receberiam prémios mui-

80 prémio principal do 12 Saldo da Bussola, em 1969, foi uma viagem Rio-Londres-
-Nova York-Rio.
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Figura 51. Carlos Zilio, 1967. Visdo total. Duratex, papier maché, plastico e tinta
vinilica, 86 x 72 cm (Colecdo Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro)

to significativos. Alguns trabalhos expostos no Saldo da Bussola
tinham sido censurados pelo governo militar em outras expo-
sicBes. O Saldo da Bussola ajudou a projetar a posteriormente
chamada geracdo Al-5.

Em abril do ano seguinte, no Parque Municipal de Belo
Horizonte, seria realizado o evento “Do corpo a terra”. A Geragado
Al-5 esteve presente, e os representantes do Rio de Janeiro -
Cildo Meireles (1948-), ArturBarrio (1945-), OdilaFerraz (1941 -),
Thereza Sim6es (1941-), Luiz Alphonsus (1948-), Guilherme
Yaz (1948-), Umberto Costa Barros (1948-), Dileny Campos
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(1942-) e Alfredo José Fontes (19— - foram destacados num
texto de Francisco Bittencourt publicado noJornal do Brasil, em
que o critico divulga a expressdo do grupo por meio do manifesto
escrito por Frederico Morais: “Somos os barbaros de uma nova
raca. Os imperadores da velha ordem que se guardem. [...] O que
fazemos séo celebracdes, rituais sacrificatdrios. Nosso instrumen-
to é o préprio corpo —contra os computadores. Nosso artesanato
€ mental” (Morais, 1995, p. 294). Eram artistas que permanece-
ram no Brasil e que, com audacia e determinacgdo, optaram por
uma arte que estivesse em permanente transformacdo, procla-
mando “o precario como norma, a luta como processo de vida”
(Morais, 1995, p. 307).

Essa atuagdo radical, em que a critica era construida por
intermédio da arte reafirmando a preocupacéo ética de cada um
que lutava contra o nanismo estético, seria chamada por Frederi-
co Morais de “arte-guerrilna” - nome que se inspira em Marcuse,
quando este propde “a subversdo da superproducgdo da sociedade
industrial” apontando as guerrilhas que surgiram no apogeu do
século tecnoldgico como “um caminho para a libertagdo dos ins-
tintos vitais do homem” (Ribeiro, 1997, p. 84).

E ainda de acordo com essas convicgdes que Antonio
Manuel inscreve no X1X Saldo Nacional de Arte Moderna, rea-
lizado no Museu de Arte Moderna do Rio deJaneiro: o trabalho
O corpo é a obra, que nédo foi aceito pelo jari. Tratava-se de um
questionamento feito entre corpo e obra. Na abertura do saldo,
Antonio Manuel intervém surpreendentemente e desce - nu - as
escadas do MAM num ato performatico em que questiona os jui-
zos de avaliacdo de uma obra de arte pelos juris dos sal6es. A acdo
tem uma repercussdo politica, porém Frederico Morais acentua
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seu carater de “exercicio experimental de liberdade” como a meta
que o artista procurara.

Antonio Manuel trabalhava com jornais, buscando noti-
cias e imagens nas quais pudesse interferir com seu pensamento
critico e sua imaginacdo criadora (Figura 52). Subtraia noticias e
imagens, acrescentando outras, utilizando nanquim. Em alguns
momentos, imprimia seus jornais utilizando cartdo plastificado
como matriz, buscando a liberdade para “criar” noticias, num
“puro artesanato mental”, conforme definira Frederico Morais.
Seus “flans” sdo matrizes de suas mensagens e noticias.

Sua performance, na abertura do XIX Saldo Nacional de
Arte Moderna, confrontava conceitos e discutia atitudes. O cor-
po é a obra, é o enfrentamento da liberdade contra a opresséo,

Figura 52. Antonio Manuel, 1975. Visualizaco brasileira.
Flan (Colecdo particular, Rio de Janeiro)
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0 escarnio do artista contra as institui¢Ges tradicionais que se
submetiam aos mecanismos de censura. Mais tarde, utilizard o
registro fotografico do acontecimento como matéria-prima de
outra obra, que fixa sua agdo num tempo permanente e que pro-
move seu ndo conformismo com as regras praticadas nos salbes
de artes plasticas.

Com Cildo Meirelles, observa-se uma discussdo em que a
preocupacdo politica e social ndo estd separada das questdes esté-
ticas. A inventiva promove o texto de discussdo, mas € a solucdo
que se d& no objeto artistico que revela suas propostas conceituais.
Em muitos momentos, a aproximagdo com Mareei Duchamp ¢é
inevitavel. Para desenvolver o Projeto Coca-Cola, por exemplo,
Cildo Meirelles toma o simbolo da vida americana, canoniza-
do pelapop art, e o faz continente de uma mensagem contra o
imperialismo americano. O artista escreve, sobre a superficie da
garrafa, os seguintes dizeres: “Yankees go home” - e, como esta
era “retornavel”, a informagdo circularda por meio dela. A obra
ndo estd no mercado de arte, nem nos museus ou galerias: esta no
préprio meio, tornando-se mensagem de seu protesto.

A mesma intencdo pode ser observada em Cruzeiro zero.
Sua intervencdo se d& na substituicdo das figuras historicas, que
apareciam nas notas de cruzeiro, pela foto de um indio ou de um
doente mental. A réplica se torna o lugar da verdade contra a rea-
lidade inflacionaria e a desvalorizagcdo da moeda brasileira, cujo
lugar é, ainda, o meio, mediante a circulagdo da moeda. E a mes-
ma intengdo que se verifica na pergunta “Quem matou Herzog?”
carimbada em notas de um cruzeiro - de modo que a pergunta
se faga ao povo, no cotidiano, de médo em méao, de consciéncia
em consciéncia.
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De maneira geral, esses artistas ocuparam o0s espacos de re-
sisténcia e vanguarda, saindo dos salGes, das galerias e dos museus
para um outro lugar. Para eles, que ficaram no Brasil, a rda, as
pragas publicas e os parques sdo comuns a todos que acolhem o
desejo de liberdade, portanto de facil acesso ao povo brasileiro.

Escola de Artes Visuais do Parque Lage

Nos anos 1970, urna nova geragdo artistica estafia surgin-
do e, novamente, num local aberto, junto a natureza, eles viriam
somar-se aos que marcaram os anos 1960 com o mesmo desejo
de liberdade.

A Escola de Artes Visuais (EAV) do Parque Lage foi criada
em 1975, sendo seu primeiro diretor Rubens Gerchman - o que
equivale a dizer que nasceu moderna, inserida na contempora-
neidade gragas a visdo sensivel de um dos nossos mais significa-
tivos neofigurativistas. Localizou-se no Parque Lage, no Rio de
Janeiro, mas se originou no Instituto de Belas Artes, cuja primei-
ra sede fora instalada num prédio que pertencia ao Exército, na
Praia Vermelha. A partir de 1966, o instituto se transferiu para o
parque, o que foi regulamentado pelo entdo governador Negrdo
de Lima. Apesar de o parque ter passado para a Unido, o IBDF
(Instituto Brasileiro de Desenvolvimento Florestal) —atual Iba-
ma (Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e Recursos Naturais
Renovaveis) —se tornaria o responsavel por ele, assumindo seu
controle a partir de 1977, o que gerou uma longa discussdo sobre
a permanéncia da EAV no local. Finalmente, apés muita luta, a
escola conseguiu manter-se no Parque Lage e ainda ampliar sua
area de ocupacdo. Foi ali que nasceu um dos movimentos mais
expressivos da contemporaneidade brasileira: a geracdo 80, que
floresceria na década seguinte.
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A geracdo 80

A década de 1980 confirma esse desejo de liberdade. Depois
de anos de repressdo, 0 que se percebe é que a nova geragdo que-
ria gritar ao mundo suas conquistas, proclamar a superacdo do
modernismo, buscar um contato mais direto com o povo, com as
ruas, com o homem auténtico e capaz de vencer a proclamacéo de
que “o sonho acabou”, conforme anos antes John Lennon havia
declarado ao mundo. Mais do que o passado, 0 presente surgia
com avontade de se saber, simplesmente, como estavamos aque-
la altura dos acontecimentos. A anistia havia devolvido o direi-
to aos cassados - como Abelardo Zaluar que, junto com Mario
Barata e Quirino Campofiorito, fora aposentado pelo Al-5, ten-
do sido obrigado a afastar-se da Escola de Belas Artes juntamente
com seus colegas. Os anistiados estavam voltando a ocupar seus
espacos, o0 movimento pelas “Diretas ja”, entre fins de 1983 e
inicio de 1984, trazia de volta as passeatas e o calor do povo. No
dia 14 de julho de 1984, numa nova “Bastilha” das artes, realiza-
-se na Escola de Artes Visuais do Parque Lage a exposi¢do “Como
vai vocé, geracdo 80?”, que se tornaria uma referéncia para a arte
contemporanea brasileira.

Participaram 123 artistas, dos quais “40% eram cariocas,
30% paulistas, 14% mineiros, 5% sulistas e apenas um nordes-
tino” (Morais, 1995, p. 397). A maioria deles vivia no Rio, sen-
do 47 desses artistas frequentadores da Escola de Artes Visuais
do Parque Lage e 21 da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFRIJ). Muitos passaram pelas
oficinas do MAM-RJ e do Palacio do Inga (em Nitero6i) e alguns
eram oriundos da PUC-Rio. Dentre os componentes do grupo
paulista, destacava-se a formacdo da Fundacdo Armando Alvares
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Penteado (Faap), seguida pela Escola Brasil. Segundo Frederi-
co Morais, “a rigor, portanto, foi uma mostra carioca, com um
apéndice paulista” (ibid.).

Essa mostra marcou o panorama artistico brasileiro. Enéas
Valle (1951-), Cristina Salgado (1957-), Daniel Senise (1955-),
Esther Grinspun (1955-), Fernando Barata (1951-), Jorge Guin-
le (1947-1987), Leonilson (1957-1993), Gongalo Ivo (1958-),
Luiz Pizarro (1958-), Mauricio Bentes (1958-2003), Ricardo
Basbaum (1961-), Hilton Berredo (1954-), Jorge Duarte (1958-),
Leda Catunda (1961-) e Jodo Magalhdes (1945-) sdo alguns
nomes emblematicos que, jovens daquela geragdo, marcaram com
suas cores e figuras o novo tempo que se anunciava, em que 0
corpo era exaltado, explorado em suas sensacgdes, dignificado em
representagGes como matéria, carne e entranhas. Eram, em sua
maioria, neofigurativistas, e a mostra caracterizou-se pelo peso
dado a pintura. A curadoria foi realizada por Marcus Lontra,
Paulo Leal e Sandra Magger, que incluiram na revista Médulo de
julho de 1984 - cuja edicdo também serviu como catalogo da
mostra - dois textos de Jorge Guinle: “Papai era surfista profis-
sional, mamae fazia mapa astral legal. Geragdo 80 ou como matei
uma aula de arte num shopping center" (Morais, 1995, p. 398).

A exposi¢ao “Como vai vocé, geracdo 80?” foi uma grande
manifestacdo de liberdade artistica, de desejo de afirmacdo de
uma arte verdadeira, sem preconceitos, capaz de estabelecer con-
tato com o povo, despertando-o do sono letargico do qual ainda
ndo havia acordado para uma nova primavera de cores e vida.

Poéticas particulares

Entre movimentos e tendéncias da segunda metade do sé-
culo XX, encontramos artistas que mantiveram certa indepen-
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déncia e cujas obras sdo referenciais significativos para a compre-
ensdo da nossa contemporaneidade.

Mira Schendel (1919-1988) - artista suica que vem parao
Brasil em 1949, fixando-se primeiro em Porto Alegre e, depois,
em Sdo Paulo - contribuird de forma expressiva para a arte bra-
sileira. Na década de 1960, Mira Schendel desenha em papel de
arroz, ja manifestando a leveza e o siléncio que caracterizariam
sua obra. E nessa década que realiza algumas exposi¢cdes interna-
cionais, vindo a conhecer Max Bense, filésofo e semidlogo que
se interessara por sua obra. Ele ndo s6 a auxiliard na realizagdo de
uma exposicdo em Nuremberg (Alemanha) como ainda escreve-
rd a apresentacdo do catalogo. A partir dai, Mira vai perseguir,
cada vez mais, a ideia do vazio em trabalhos em que se verifica
certo oficio de artesdo. Produz, ainda nos anos 1960, uma série
de monotipias, depois trabalhos em acrilico, além de telas onde
a insercdo do outro se da com requinte e dominio técnico. Em
1994, na 22a Bienal Internacional de Sdo Paulo, uma sala espe-
cial documentaria o significado de Mira para a contemporanei-
dade brasileira, e em 1996 essa importancia seria ratificada com
a retrospectiva da artista na Galeria de Arte do Sesi-SP, documen-
tada pelo catalogo No vazio do mundo, tornando permanente a
discussdo em torno de sua obra (Figura 53).

Arcangelo lanelli (1922-2009) estrutura sua obra com
sensibilidade e lirismo, trabalhando elementos geométricos em
planos de transparéncia. Seu abstracionismo possui um compo-
nente classico, mas a obra desperta os sentidos do espectador,
exigindo uma fruicdo sem pressa pela quase imaterialidade dos
elementos que, entretanto, se apresentam definidos. As cores
suaves que lanelli emprega em sua obra contribuem para a leveza
e a espiritualidade de sua producdo. Situa-se no limiar de um
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Figura 53. Mira Schendel, 1973. Sem titulo. Letraset e
letra acrilica, 63,8 x 42,2 cm (Colecdo particular, Sdo Paulo)

abstracionismo que se desprendeu da informalidade, buscou a
geometria e se fez expressivo e lirico.

Siron Franco (Gessiron Alves Franco, 1947-) é um artis-
ta goiano que desenvolveu sua obra entre as décadas de 1970 e
1990, permanecendo como referéncia da arte moderna brasileira
até nossos dias. Como figurativista, suas formas adquirem sig-
nificados “compreensiveis”, mas sua realidade é construida pelo
pesadelo, por um expressionismo fantastico, em que o animal e
0 homem se completam com uma ampla gama de figuras, uten-
silios, objetos de todas as serventias e origens, chapéus, facas,
6culos —enfim, elementos que povoam nossa vida, mas que apa-
recem num outro registro por meio da carga sarcéstica e alquimi-
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ca presente em sua obra. Seu trabalho desperta no fruidor senti-
mentos semelhantes aos que experimentamos diante das figuras
dos capitéis bestiarios gracas a profunda penetracdo psicoldgica
que o artista confere aos seus “entes”.

Arthur Bispo do Rosario (1911-1989), artista pernambu-
cano, autodidata, viveu seus Ultimos cinquenta anos internado
na Coldnia Juliano Moreira, no Rio de Janeiro. L&, produziu
assemblages, ficharios, mantos bordados e um variado arsenal
de artefatos retirados de seu imaginario, enriquecido de formas
e modelos criados nos surtos, na esquizofrenia e na debilidade
mental —motivos de sua exclusdo social, mas também alavancas
de sua prodigiosa producdo artistica. Afirmava que sua inspira-
cdo era divina. Assim como Noé, Bispo do Rosario acreditava
ter recebido a incumbéncia de repovoar o mundo. Era necessa-
rio trabalhar para recrid-lo, razdo pela qual produzia obstinada-
mente, pois teria de apresentar a nova Criacdo do Mundo diante
do Altissimo, no dia do Juizo Final. Frederico Morais foi quem
organizou a obra do artista, classificando-a em quatro grupos:
Texto —nos estandartes bordados; Roupas —nos mant6s e far-
ddes; Objetos de duas ordens —os recolhidos e trabalhados com
interferéncias, que surgiam como crisalidas, uma vez que Bispo
do Rosério desfiava seu uniforme, quando ndo conseguia linha,
para poder envolver seus objetos, casulos ou mumificacdes e,
ainda, os construidos, miniaturas que surgiam definidas pelo
seu imaginario. Finalmente, o quarto grupo, segundo Frederico
Morais, é o das assemblages, que sinalizam a modernidade de
Bispo do Rosario.

Leonilson (José Leonilson Bezerra Dias, 1957-1993)
€ 0 artista que, segundo Lisette Lagnado, se liberta das “obrigacdes
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histéricas” 9e, em certos aspectos, se aproxima de Bispo do Rosa-
rio, sobretudo por certas elaboracdes ingénuas, como as que bus-
cam o bordado sobre tecido, em frases que instigam o fruidor.
Inscreve-se na contemporaneidade por essa subversdo, por essa
liberdade, e se irmana a “uma tradicdo de artistas que atuaram na
relagdo do corpo com linguagem, na unido entre Eros e logos”.10

Caminhos da escultura contemporanea

A escultura brasileira da segunda metade do século XX
pode ser estudada a partir das tendéncias liricas, construtivas, ex-
pressivas e simbdlicas. Alguns nomes significativos comprovam,
com suas obras, as poéticas predominantes.

Sergio Camargo (1930-1990), com suas obras estruturais
de superficies descontinuas, que projetam sombras, evidenciando
o relevo; Amilcar de Castro (1920-2002), fundamentando sua
obra nas figuras geomeétricas perfeitas do circulo e do quadrado,
que surgem nas dobraduras vigorosas do ferro e nos vazados de
recortes precisos; e Rubem Valentim (1922-1992), com sua obra
calcada no referencial simbdlico dos signos das religides afro-bra-
sileiras sdo exemplos que ilustram as principais tendéncias apon-
tadas. Ndo foram, entretanto, s6 esses artistas que contribuiram
para a construcdo da modernidade. A presenca de Celeida Tostes
(1929-1995) e de Mauricio Salgueiro (1930-), ambos formados
pela Escola Nacional de Belas Artes, na qual exerceram o ensino

9Disponivel em <http://www?2.uol.corn.br/leonilson/lisette_02htm>. Acesso em 24 de
junho de 2006.

D1bid.
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da arte, serd significativa ndo s6 pela obra em si de cada um, mas
também pelas discussdes suscitadas e pelos conceitos formulados.

Mauricio Salgueiro (Figura 54) utiliza a tecnologia para
obter os efeitos que explora em suas esculturas, tais como liqui-
dos que jorram, luzes que se acendem, sons que sdo emitidos
—tudo para tirar o espectador de sua passividade e envolvé-lo
através dos sentidos. Suas esculturas tém familiaridade com ma-
quinas, e muitas vezes choram, gritam e expelem de suas entra-
nhas liquidos viscosos, tal como corpos vivos. Consegue romper
com a imobilidade, o siléncio e a apatia na emocao vigorosa e
expressiva de suas esculturas.

Figura 54. Mauricio Salgueiro, 1965. Urbis I, Ferro,
solda, som e luz; 118x80x75 cm (Colegéo particular)
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Celeida Tostes retorna ao barro - matéria-prima da ori-
gem da vida que, pelo sopro divino, se fez carne - e inverte o
processo, no desejo intimo de voltar ao principio. Em uma obra
performética, cobre-se de argila e entra num vaso de barro de
grandes proporg¢8es, como tumulo ou ventre, para morrer ou
viver, para experimentar e criar. Nessa Passagem, titulo da obra,
Celeida declara ndo saber por onde havia andado nem onde esti-
vera, nem sabia dizer o que fora, se mineral, vegetal ou animal...
E dessa forma que nos entrega essa obra sensoria, expressiva,
que permanece no registro fotografico, trazendo ao fruidor as
experiéncia vividas, o corpo encarcerado no barro numa trans-
mutagdo metamorfica, como crisalida, invélucro que determina
a vida mas que, para tal, tem de ser rompido e abandonado.
A obra de Celeida é sempre um ritual em que o barro é mais do
que a matéria. E a fonte de sua inspiracdo, o lugar da criagéo.

Farnese de Andrade (1926-1996), outro nome emblemati-
co da moderna escultura brasileira, utilizou objetos descartados,
recolhidos em praias e terrenos, tais como, por exemplo, bonecas
sobre as quais interfere, algumas vezes recobrindo-as com resi-
na de poliéster de modo a enclausura-las, conferindo-lhes uma
outra vida, ndo mais como brinquedo, mas como obra. Tornam-
-se objetos carregados de expressionismos, que provocam a ade-
sdo dos nossos sentimentos de forma, muitas vezes, violenta.
Mais tarde, comegou a recolher gamelas, oratérios, fotos antigas,
ex-votos - enfim, objetos carregados de referenciais simbdlicos,
aos quais Farnese de Andrade confere novos significados.

A Ultima década do século XX teriaem Krajcberg (1921-),
Brennand (1927-), José Resende (1945-), Waltercio Caldas
(1946-),Tunga (1952-) e Mauricio Bentes (1958-2003) os nomes
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expressivos que se juntariam aos anteriores e ao veterano
Weissmann, ainda ativo, para construirem a escultura represen-
tativa dos anos 1990 no Brasil.

E importante salientar que a escultura vai se afastando de
seu conceito inicial, originario da ideia do escalpo, instrumento
que, na mdo do artista, ia retirando a matéria para permitir ao
escultor buscar a forma desejada. A escultura se torna cada vez
mais problemética. Segundo Lessing, na modernidade ela “é uma
arte relacionada com a disposicdo de objetos no espaco” (apud
Krauss, 1998, p. 3). E nesse sentido que devemos entender a
variedade de solugdes que encontramos entre as obras escultori-
cas do final do século XX. Desaparece a compartimentacgédo rigi-
da das categorias. Uma superficie escultérica pode ser, também,
pintura. Nesse caso, ndo haver4d um acabamento mimético de
uma dada realidade, mas cor, autdnoma, regida pelo escultor.
Um objeto pode ser reaproveitado e inserido numa outra realida-
de, ou mesmo incorporado a outros elementos e se relacionar no
espaco com outros objetos. Ele também sera escultura. O escul-
tor pode se apropriar de uma raiz de arvore, ou vidro, ou gelo ou,
ainda, de um boneco devolvido pela maré numa praia qualquer
para, com esses materiais, criar as novas poéticas da moderna
escultura. O resultado pode surgir colorido, ou trabalhado na
auséncia da cor, na exploracdo da matéria em sua materialida-
de. O artista é livre para escolher ou recolher, cortar ou acoplar,
sempre buscando estabelecer questBes e desenvolver conceitos,
mesmo que estes ndo tenham aflorado no universo tedrico de
suas propostas.

Em Krajcberg a natureza é matéria e obra. O mundo ve-
getal - com suas arvores, folhas e raizes - constitui o material de
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suas esculturas. Algumas vezes, parecem totens gigantescos. Sdo
arvores recriadas que, apesar de queimadas, exprimem o repudio
do artista aos agressores da natureza. Outras vezes sdo cip0s tran-
¢ados, ou cascas de arvores, que recebem os pigmentos naturais,
enfatizando o relevo de suas superficies. Mas sdo as raizes onde
se inicia o ciclo vital, a ligagdo com o solo e a agressividade das
formas que adentram a terra - que Krajcberg exalta. Algumas
de suas esculturas formam “ikebanas” - conforme observou o
critico Pierre Restany —pela forma dos elementos escultdricos,
similares aos do arranjo tipico oriental que conhecemos com
esse nome. E esse mesmo critico Pierre Restany, juntamente com
Sepp Baendereck e Franz Krajcberg, que assinard o Manifesto
do Rio Negro, proclamando a “Teoria do naturalismo integral”.
Krajcberg ainda se destaca por suas gravuras e fotografias.
Francisco Brennand (1927-) é ceramista, trabalhando
ativamente em seu atelié nos arredores de Recife, numa antiga
fabrica de seu pai em meio a um “parque-santudrio”, onde suas
pecas se acomodam com lascivia e pureza. Sdo figuras que nos
remetem ao mundo mitico, mas também a Antiguidade cléssica;
figuras que incitam o desejo, com cabecas falicas, algumas exoti-
cas, outras quase primitivas, que nos surpreendem pela liberdade
simples e pura com que Brennand trabalha a sexualidade. Obtém
as diferentes tonalidades de sua cerdmica gragas a variagdo da
temperatura na queima da argila, controlando o barro nédo s6 na
forma como na cor. O fogo é fundamental na materialidade de
sua obra. A riqueza de texturas e o0 dominio da cor nos revelam
um escultor impar, que se aproxima da pintura e a possui. Alias,
0 proprio Brennand gosta de se afirmar “pintor”. Comprova-se
sua liberdade na pintura sobre cerdmica, nas cores e tonalidades
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que utiliza, nos brilhos e nas opacidades. Sua escultura eliminou
as fronteiras da pintura, objeto e idolo: homem e mulher, peca-
dor e santo, singular e universal.

José Resende, Waltercio Caldas, Tunga e Mauricio Bentes
sdo escultores que procuram o conceito, a ideia como prima-
do da prépria obra, cada um de acordo com uma proposta de
inquietude individual.

José Resende tem no desenho sua inspiracdo. Suas formas
sdo construcdes mentais que seguem o traco firme da méao do
artista. Os materiais sdo diversos. O ferro e o latdo séo recorren-
tes em sua obra, porém, outras vezes, o0 artista usa materiais que
resistem a uma combinacdo, como ndo compativeis, mas que se
submetem ao artista e revelam atritos, continuidades, textura e
unidade. O feltro, o breu, a parafina, o couro, o tecido, o metal,
além de outros ainda, derivados da natureza, sdo procurados pelo
escultor como possibilidades de encontros, de solugdes estéticas.
As formas surgem com elegéncia, buscando o equilibrio entre o
estatico e a mobilidade, entre o peso e a leveza. E por essa apro-
priacdo e pelo uso de certos materiais - que aparecem também na
arte povera—que alguns criticos aproximam o trabalho do escul-
tor paulista as tendéncias da arte pobre, da mesma forma que a
monumentalidade de suas esculturas e o emprego de estruturas
elementares tornam as ligagdes com o minimalismo inevitaveis.

Waltercio Caldas utiliza os mais variados tipos de mate-
riais para construir sua obra pela alteridade. O acgo, o vidro, o
granito, o acrilico e a 18 sdo alguns exemplos. Em Waltercio Cal-
das, a percepcdo deve ser explorada e, para isso, a arte deve susci-
tar condicdes ao olhar do fruidor para a apreensdo do objeto. E
na alteridade que ele estimula os sentidos e busca os significados.
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E assim em sua obra Velasquez, quando reproduz algumas obras
de Velasquez num “livro-obra”, eliminando as pessoas represen-
tadas pelo pintor espanhol para trabalhar e dimensionar apenas o
espago. A ideia acompanha seu trabalho durante todo o tempo.
Em Dado no gelo, outra de suas obras, o ponto nodal da questdo
é o tempo. O dado s6 estd no gelo enquanto este ndo derrete.
Mais uma vez, é o outro que esta definindo a intencéo do artista.
O lugar do dado depende da imobilidade do tempo que, por
sua vez, s6 pode acontecer mediante o congelamento do instante
e isso se da pela fotografia. Assim, discutindo a reproducdo da
obra, cria 0 objeto que ndo esta, que sO existe na reprodutibilida-
de, no documento que testemunha o momento de sua existéncia.
O siléncio, o vazio, a dimensdo exata e a assepsia da obra sdo
questbes sempre em discussdo na arte de Waltercio Caldas.

O pernambucano Tunga (Antonio José de Barros Carva-
lho e Mello Mourdo), radicado no Rio de Janeiro, mesmo sem
imprimir um cardter narrativo a sua obra, trabalha como um
fabulador. Sua obra acumula materiais que se agrupam, indife-
rentes a sua origem, em instalacdes fantasticas, onde a realidade
foi apartada para que o imaginario tivesse todo o espago para
se fazer “real”. O artista afirma que sua escultura se d& através
da expansdo dela propria, como um agrupamento de objetos
cujas formas se relacionam entre si e tém continuidade umas nas
outras. Ele se apossa dos elementos e os torna parte de si mesmo,
conferindo-lhes novos significados no ato de criacdo. Sua obra é
indiciada, revelando-se pelos vestigios que permitem a interagéo
de seu trabalho. Desde o final dos anos 1990, Tunga vem expan-
dindo seu trabalho da tridimensionalidade para a performance.

Segundo o artista, sua preocupacdo recai na reprodugdo dos
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“mecanismos de tenséo e explosdo”, de modo analogo a operagdo
do desejo. Ndo estd interessado nas solugdes estéticas advindas
do material que recolhe para criar, mas, sim, na relacdo entre as
diferentes materialidades de sua obra, em suas energias e nas suas
préprias fantasmagorias.

E a partir de 1982 que o escultor Mauricio Bentes marca
sua presenca no circuito artistico cultural do Rio de Janeiro, com
uma exposicdo individual nos jardins do Museu de Arte Moderna
do Rio. Exp®0e tijolos expandidos, de varias alturas (entre 50 e 200
cm), plantando-os na area externa como se fossem fragmentos
de algum templo que ndo permaneceu, criando uma atmosfera
fantastica. Bentes ndo nega as herancas absorvidas de sua mestra
CeleidaTostes, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage. A partir
dai, ele se transfere para as Oficinas do Inga e passa a estudar
escultura com Haroldo Barroso. E com ele que se sentiré seguro
para usar o ferro que, finalmente, também falava de uma “idade”
na qual o homem comecara a descobrir sua poténcia. A conjuga-
¢do do universo mitico e expressivo de Celeida com as propostas
construtivas de Haroldo Barroso estimulard suas novas poéti-
cas. A seguir, a luz passa a ser incorporada a obra. Se, na Idade
Média, a luz era a presenca divina que entrava através dos vitrais
para ocupar o templo, em Bentes a luz ganha concretude como
matéria incorporada & escultura (Prancha 23). Ele subverte as
categorias da arte e retorna a parede para usa-la como suporte de
esculturas, na diregdo da pintura, mas sem perder o compromis-
so escultérico. O barro, o ferro anodizado, o cobre, a resina, as
folhas de ouro, a luz, a 4gua, a cera de carnalba e o p6 de grafite
sdo materiais que, entre tantos outros, nobres ou singelos, se sub-
metem & m&o do artista e se deixam plasmar em novas formas, no
limite da matéria, em direcdo & imaterialidade.
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Entre os destaques da Gltima década do século XX, encon-
tram-se as instalagfes de Rosdngela Rennd (1962-) e seu visi-
vel compromisso com a ressignificacdo das imagens fotogréaficas
e seus desdobramentos. A escultura de Angelo Venosa (1954-)
exterioriza a natureza organica interna dos seres vivos encerrada
no mistério de cada corpo, nos 0ss0s, nas mucosas, nas cartila-
gens, na pele - enfim, na interioridade néo visivel do corpo, mas
que testifica sua vida e sua presenca. Outro nome que deve ser
registrado é o do artista Nuno Ramos (1960-), com suas insta-
lacBes entre a pintura e a escultura, sensivel e expressivo em sua
obra. H4, ainda, lole de Freitas (1945-), com seus site-specific,
ocupando todos os espacos, dentro e fora do ambiente, numa
continuidade lirica de elementos que se instalam especificamente
nos lugares onde serdo apresentados; e Ivens Machado (1942-),
com suas esculturas “construcdes”, montagens que se revelam na
visualidade, mas rejeitam o carater tétil.

A arquitetura do final do século XX

Paulo Mendes da Rocha (1928-) e Oscar Niemeyer (1907-
2012) permanecem conferindo expresséo e significado & moder-
na arquitetura do Brasil até o0 momento atual. Foram os dois
Unicos artistas brasileiros agraciados com o Prémio Pritzker -
uma espécie de Nobel da Arquitetura, criado por Jay A. Pritzker
em 1979, para destacar os arquitetos cuja produgdo merecesse
reconhecimento significativo e que tivessem contribuido para a
humanidade com seus projetos que se integraram ao ambiente
construido, mas que nele guardaram sua identidade. Em 1988,
Oscar Niemeyer recebe o prémio, junto com Gordon Bunshafit,
dos Estados Unidos. Em 2006 é a vez de Paulo Mendes da
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Rocha, cujo prémio vai integralmente para ele. Coroam-se duas
poéticas distintas na arquitetura brasileira: a paulista, com sua
modernidade sébria de linhas rigorosas; e a carioca, mais escul-
torica e desenhada. Em Paulo Mendes da Rocha, a compreensao
de espago e escala nos projetos realizados foi observada pelo juri,
gue destacou suas qualidades. A materialidade, a énfase a forma
estrutural, muitas vezes carregada de significados arquetipicos,
caracteriza a poética do arquiteto. J& em Niemeyer, apesar de um
certo descompromisso com 0 espago interno Gtil de suas obras, a
forma, em si, manifesta o primado da sua criacdo. Nele, a forca
do traco surge com facilidade, simplicidade e plenitude. As cur-
vas conferem sensualidade particular a sua arquitetura, identifi-
cada por sua expressividade e forga.

Das Gltimas décadas do século XX, entre as muitas obras
assinadas pelos dois arquitetos que foram projetadas e efetiva-
mente executadas, destacamos duas: a reforma da Pinacoteca, em
Sdo Paulo, realizagdo de Paulo Mendes da Rocha; e 0 Museu de
Arte Contemporanea, de Oscar Niemeyer, em Niteroi, Rio de
Janeiro.

A Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, no bairro paulistano
da Luz, era um edificio dissimulado entre outros prédios malcon-
servados, que ndo permitia nem mesmo que se percebessem suas
linhas inspiradas no neorrenascimento italianoll projetado por
Francisco de Paula Ramos de Azevedo na virada do século X1X
para o XX. Destinava-se ao Liceu de Artes e Oficios e cumpriria
o papel de abrigar o seu ensino. Seus professores, em sua maioria,

1 Segundo alguns especialistas, a estética do edificio, na sua origem, estava ligada ao
neoclassicismo, razéo pela qual estes autores apresentam o prédio como neocléssico.
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eram artesdos italianos. O Liceu formava a méo de obra especia-
lizada, capaz de servir a industria, produzindo desde moveis até
gravuras. Todo o ensino era gratuito, o que possibilitava uma
clientela dvida por se inserir profissionalmente nas demandas de
uma cidade que crescia vertiginosamente. A Pinacoteca surgiu
no mesmo local em 1905. Somente a partir de 1911, com a la
Exposicdo Brasileira de Belas Artes, 0o acervo comega a se consti-
tuir por intermédio de doacdes de Pedro Alexandrino e Benedito
Calixto. A partir dai, a pinacoteca veria crescer suas colecgdes.

No final dos anos 1980, deu-se inicio a reforma da pina-
coteca, cujo projeto foi desenvolvido entre 1987 e 1990. Né&o se
tratou de uma restauragdo, mas de uma intervencdo com pro-
postas modernas, cujo resultado transformaria a pinacoteca num
dos exemplos mais significativos da contemporaneidade brasi-
leira. Isto foi possivel gragas a visdo de Emanoel Aradjo, diretor
da pinacoteca entre 1992 e 2002. Como escultor, pintor, gra-
vador, cendgrafo, muse6logo e curador, reunia em si qualidades
sensiveis para acompanhar a revolucdo que Paulo Mendes da
Rocha faria no prédio, preservando a esséncia das linhas cléssicas,
mas transformando-o, radicalmente, num dos mais avangados
museus do pais. Para isso, dispde clarabdias planas no local onde
seria a cupula nunca construida do projeto original. Ele multi-
plica o espaco interno, permitindo, ainda, que a luz revelasse 0s
novos elementos de seu projeto, como as passarelas que ligam os
blocos, as paredes com tijolo aparente, o vidro e o metal. O mais
instigante é a nova proposta de circulagdo, que permite ao visi-
tante atravessar a pinacoteca num espaco dilatado, fazendo cir-
cuitos flexiveis, vendo-a por angulos novos, desconhecidos, que
revelam aspectos abstratizantes da arquitetura, compostos com
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elementos formais, sujeitos a regra e a norma, no contexto classi-
co do primeiro resultado. Mas é em um segundo momento que
se rompe a irracionalidade formal - segundo palavras do préprio
arquiteto —para se conferir a arquitetura a concepcdo mental
prépria da contemporaneidade.

Além da reforma da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo,
Paulo Mendes da Rocha também seria o responsavel pela reforma
do Centro Cultural da Fiesp e pelo projeto para a cobertura da
Galeria Prestes Maia, na Praga do Patriarca, ambos em Sdo Paulo,
entre outros trabalhos que se somam a sua vasta producdo, que é
referéncia da arquitetura contemporanea brasileira.

Oscar Niemeyer projeta o Museu de Arte Contemporanea
(MAC) numa base cilindrica, cuja forma se delimita pela curva
aberta que se prolonga até a parte superior do edificio, abrindo-
-se como uma flor plantada no estreito terreno a beira da baia
de Guanabara (Prancha 24). O local —um platd que, anterior-
mente, era 0 Mirante da Praia de Boa Viagem —¢é privilegiado.
Oscar Niemeyer preserva essa funcdo original, incorporando-a
as solugbes espaciais do entorno. Cria uma praga para permitir
que o visitante continue a estabelecer contato com a natureza,
experiénciavisual de grande impacto. Logo a seguir esta a grande
rampa, sinuosa, desenvolvida como um tapete que se desenrola
para ir buscar aquele que se aproxima para convida-lo a subir por
ela. O espago percorrido, pela forma sinuosa da rampa, permite
que o visitante experimente visdes plurais, de varios angulos e
diferentes alturas, que sdo aprisionadas pelo olhar como recortes
da paisagem, indo se integrar na estrutura mental do fruidor.

Ao entrar no MAC o visitante se defronta com o saldo
circular central, com as galerias e 0 mezanino, que se ajustam
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a circularidade da planta e induzem o circuito de visitacdo. As
aberturas possibilitam a visdo externa em diversos pontos do
MAC, e 0 uso do vidro, como janela continua em toda a exten-
sdo das galerias, promove a sensacdo de descolamento da terra,
de viagem, rompendo a imobilidade do edificio em provocacdes
mentais daqueles que o visitam, num giro de 360°. Mas a obri-
gacdo é o saldo circular, o centro, onde o museu nos leva a um
outro encontro apenas com a obra, pois ndo ha desvio da atengéo
do fruidor.

A forma externa que se recorta contra o céu e 0 mar parece
uma flor que desabrocha ou, segundo alguns, um disco voador
gue nos visita. O espelho d’agua, também circular, que estad na
base cilindrica do prédio, promove sensagfes pictdricas pela agi-
tacdo da 4gua quando batida pelo vento, pelos reflexos atmosfé-
ricos e pelas luzes que completam os efeitos cenograficos. Oscar
Niemeyer se apresenta como um artista total: a arquitetura €
escultorica, cenografica, pictérica e fotografica.

O MAC se integra a um projeto audacioso, constitui-
do por seis prédios que estdo sendo construidos numa éarea de
72.000 m2 Trata-se do Caminho Niemeyer, formado pelos edi-
ficios: Catedral Metropolitana Catélica, Igreja Batista, Teatro,
Memorial Roberto Silveira, sede da Fundacdo Oscar Niemeyer,
e, ainda, uma Capela no mar. Como sempre, a matéria-prima
de Niemeyer é o concreto armado, com o qual obtém resultados
formais que nos transmitem leveza gragas ao dominio das curvas
e do desenho. A concepcdo das obras surge como esbogo & méo
livre e, se algumas criticas sdo ouvidas em relagdo aos chamados
espacos perdidos de Niemeyer, que fragilizam a funcionalidade
desejada pela arquitetura moderna, por outro lado as mesmas
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vozes se rendem ao resultado formal e plastico, a plenitude da
arte como tal, e apontam o arquiteto como um dos maiores
nomes da arquitetura brasileira do século XX.

Oscar Niemeyer é o autor de varios projetos nacionais e
internacionais de grande significado, tais como o Memorial da
América Latina, em Sdo Paulo, e, recentemente, o projeto de
um balneario na cidade de Potsdam, na Alemanha. Nesse pro-
jeto, mantendo a concepcdo poética do arquiteto, a forma era
determinada pelas curvas, registrando a identidade de Niemeyer.
Seria construido numa area verde de 40.000 m"' com varias pis-
cinas as quais se teria acesso atravessando galerias envidragadas.
O alto custo do projeto, entre outros entraves, ndo permitiu sua
realizag&o.

Sergio Bernardes (1919-2002) —discipulo de Lucio Costa
e Oscar Niemeyer —&, também, um nome de referéncia. Dentre
seus projetos, destacam-se o Pavilhdo de Sdo Cristévdo no Rio
de Janeiro e o Centro de Convencgdes de Brasilia. Bernardes alia
a plasticidade da forma desenhada a funcionalidade do projeto.

No limiar de um novo tempo

A modernidade brasileira, apesar de contar com uma
pluralidade de artistas que a referenciam, ainda se encontra em
fase de construcdo, uma vez que o préprio conceito de “nagdo
brasileira” estd em discussdo. Ao mesmo tempo, cada vez mais
nos aproximamos da arte internacional, e, nessa dire¢do, come-
cam a desaparecer as fronteiras que nos mantinham no territério
de um pais exdtico. As novas tecnologias, a contradi¢do da auto-
nomia do estético, a forca da terceira cultura e a globalizacéo do
planeta sdo assuntos discutidos e vividos em todas as partes do
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mundo. No Brasil, ainda assim, residuos de uma identidade em
construcdo podem ser observados entre nos e revelam artistas
brasileiros no limiar de um novo tempo.

Cada vez mais, as categorias se interpenetram: a pintura
se da na escultura e vice-versa, mas pode estar, também, na foto-
grafia, numa cena de video, naperformance e na muasica. Depois
da comunicacdo de massa, as novas midias trouxeram uma gama
sem fim de possibilidades que se ampliam gracas ao advento da
era digital.

Alguns de nossos artistas, que transitam entre o desejo de
identidade e o de universalidade, j& se inscrevem no presente,
sinalizando, com suas obras, referéncias da atualidade na arte
brasileira.

Edmilson Nunes (1964-) trabalha na interface “pintura
versus escultura” com obras que se caracterizam pela irreverén-
cia, pela coragem e pela transgressdo. Transita entre o puro e o
impuro. Desde a Gltima década do século XX vem trabalhando
no carnaval carioca, participando do Grupo Alada Cor e criando
esculturas para o carnaval carioca.

Felipe Barbosa (1978-) trabalha com alteracdes de signi-
ficados nos objetos, buscando criar, mediante interferéncias,
ndo um outro objeto diferente, mas a discussdo de conceitos por
intermédio de sua obra.

Jarbas Lopes (1964-) considera que seu trabalho tem
um carater alegérico de grande forca visual gracas ao colorido,
a materialidade e a combinacdo de diversos materiais que sdo
usados na construcdo de sua obra. Em seu imaginério, a cultura
popular lIhe propicia os elementos de suas criagdes no contexto
da contemporaneidade. Proximo a ele, outro artista que possui
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afinidades com as questfes conceituais de Jarbas Lopes é Cabelo
(Rodrigo Saad, 1967-), artista plastico, cantor do grupo de rock
Boato eperformer que transita em varios espacos da arte, demo-
lindo fronteiras entre o popular e o cerebral.

H& ainda grupos tais como O imaginario periférico -
de Jorge Duarte, Deneir Martins, Julio Sekiguchi, Raimundo
Rodrigues, Ronald Duarte e Roberto Tavares, seus fundadores.
A proposta éa realizacdo de eventos, exposicdo de objetos descon-
textualizados que ganham novos significados, performances que
traduzem o debate contemporaneo, mostras e eventos que acon-
tecem na periferia e nos subUrbios cariocas, mas que ja marcaram
presenca no Champs-Elysées, em 2005, nas comemoragdes do
“Ano do Brasil na Franc¢a”. Trata-se de um grupo aberto, que
cresce com a insercdo de novos artistas e que se manifesta pela
liberdade e identidade de cada componente dentro do grupo.

Jorge Duarte (1958-) e Marcos Benjamim (1952-) ja séo
referéncias estabelecidas na atualidade da arte brasileira. Marcos
Benjamim, como um artesdo elaborando sua pega, procura con-
ferir vida ao inanimado e descartado. A forca animica presente
em sua obra foi assim descrita por Roberto Pontual: “As matérias
e 0s objetos sdo seres, tém alma, gesticulam: latas latem, madei-
ras mordem, pregos picam, arames ardem, raladores ruminam,
canos conversam, a sucata sua e a ferramenta fere”(apud Fabris,
1999, p. 210). Como gravador e escultor, Marcos também elimi-
na os liames que separam as categorias, compreendendo a arte
como totalidade, onde os elementos mais despreziveis podem ser
incorporados a matéria de sua produgdo. Lygia Pape dizia que ele
era 0 “artista do acaso”, pois saia pelas ruas buscando os restos
desprezados nas calgadas e becos, indicios da cidade que vive e
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morre a cada dia. As guimbas de cigarro, por exemplo, registros
das bocas andnimas, dos vicios, da compulsdo e do estresse da
cidade, sdo recolhidas e se reintegram em mosaicos expressivos,
metaforas da vida que se esvai nos grandes centros. Jorge Duar-
te (Figura 55) é citado pelos principais criticos de arte, sempre
de forma positiva. A pluralidade desse artista inspira textos que
vdo embasando conceitos e teorias. Paulo Herkenhoff assim o
analisa: “Jorge, da arte, faz o que quer. Sem estilo conceituai ou
material ou estilistico’™”;12 e acrescenta: “Volpi pinta ‘volpis’ e
Jorge Duarte pinta a arte. Parabola dos talentos. Pinta a arte sem
unidade. Abolicdo do método pelo seu prisioneiro. E exp8e o
método sobre o método”.13

Mas ha também, na atualidade, uma importante vertente
que trabalha desde a fotografia convencional até a arte digital, no
contexto da cultura pés-biolégica em que o homem, através da
tecnologia, alcanca outras realidades. Milton Machado (1947-),
Guto No6brega (1965-), Bia Medeiros (Maria Beatriz de Medei-
ros, 1955-) e Diana Domingues (1947-) pertencem a essa area.

Milton Machado é urn artista proteico, que multiplica suas
obras em varios meios expressivos, da fotografia ao video, das
instalagBes as performances-, Guto Nobrega transita entre a ilus-
tragdo digital e a interatividade através dos meios eletr6nicos;
Bia Medeiros trabalha com imagens digitais, videos e instalagées,
explorando o corpo humano como objeto e sujeito, ponto
de partida e meta de sua arte. Finalmente, Diana Domingues

P Disponivel em <http://www.niteroiartes.com.br-JorgeDuarte>. Acesso em 24 de
junho de 2006.

Blbid.
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Figura 55. Jorge Duarte, 2003. O casamento do século X X - d &pres
Picasso e Duchamp. Objeto (Colegdo Anna Maria Niemeyer).

desenvolve suas pesquisas no campo da arte e tecnologia, das
experiéncias sensorias, utilizando a virtualidade para invocar
suas imagens. Nos Ultimos anos, vem desenvolvendo pesquisas
em telerrobotica. Na obra INSN(H)AK(R)ES (2000), Diana cria
uma “serpente-robd”, coloca uma microcdmera no interior de
seu corpo e instala a cobra no serpentéario do Museu de Ciéncias
Naturais da Universidade de Caxias do Sul, junto com as serpen-
tes vivas. A partir dai, fruidores que participam da experiéncia
através da web podem conviver com as cobras e compartilhar da
visdo dos ofidios.

A arte brasileira se multiplica, na atualidade, em diferentes
poéticas, cada vez com maior significacdo. Conforme sabemos,
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a dificuldade da preservagdo das colecdes de arte contemporanea
¢ um desafio que se impde as instituicdes e aos colecionadores
particulares, pois a fragilidade dos materiais, a necessidade de
grandes espagos para as instalagdes e os problemas no campo da
restauracdo potencializam os problemas da efemeridade e, conse-
guentemente, se tornam obstaculos para a manutencdo da obra.
Recentemente, na cidade mineira de Brumadinho, a cerca de
sessenta quildmetros de Belo Horizonte, no bairro de Inhotim,
inaugurou-se o Caci —Centro de Arte Contemporanea de Inho-
tim. Junto a mata nativa, num sitio de 300.000 m2 projetado
por Burle Marx (1909-1994) com centenas de espécies harmani-
camente plantadas em é&reas abertas ou formando alamedas que
nos convidam a percorrer o sitio, artistas contemporaneos estdo
representados com suas obras.

O Museu ao Ar Livre se constitui num grande comple-
xo formado por sete pavilhfes de grandes proporg¢des, havendo
previsdo para novas constru¢Bes. Apenas um é coletivo, 0s res-
tantes sdo individuais. Bernardo Paz, proprietario da fazenda e
colecionador de arte, entrega o ambicioso projeto ao arquiteto
mineiro Paulo Orsini, que, em si, ja pode ser apontado como
um marco da arquitetura contemporanea. No Caci, a dialética
do aberto e fechado se estabelece, instigando, permanentemente,
0 visitante. Algumas obras ficam ao ar livre e outras, nos pavi-
Ihdes. Estes sdo envidracados, permitindo que se observem o0s
recortes da paisagem, as interferéncias de outras obras expostas
externamente e, ainda, que se criem colagens cerebrais mediante
a imersdo do visitante no conjunto das obras.

Com a preservacdo de obras tais como as de Cildo Meirel-
les, Tunga, José Damasceno e Adriana Varejao (1964-), além de
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muitos outros ali representados, o publico tem a oportunidade de
viver, no conjunto e individualmente, a experiéncia da contem-
poraneidade. No Caci ndo estdo, apenas, artistas brasileiros, ha
também nomes internacionais, mas o dialogo que se estabelece
entre artistas e obras e a ressonancia de propostas e conceitos
que guardam entre si relacdes e afinidades vém reafirmar a
significacdo da arte contemporanea brasileira.

A integracdo do paisagismo, da escultura, da pintura, das
instalacdes, do siléncio e dos sons - tudo se ajusta numa grande
obra, sintese de um tempo, de um pais e de sua producdo. A arte
contemporénea brasileira encontra-se ainda em construgdo, como
épréprio do mundo globalizado, mas possui o dialogo aberto com
todas as poéticas do seu tempo, afirmando sua identidade na plu-
ralidade de suas poéticas.
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Designada “cidade patrimonio mundial” pela Unesco, Ouro Preto
resulta da fusdo de trés arraiais mineradores, reunidos em 1711 para
constituir a antiga Vila Rica de Nossa Senhora do Pilar. O ponto de
referencia para a localizacdo das minas era o pico do Itacolomi, que do-
mina a acidentada paisagem urbana da cidade, com seu caracteristico
perfil escarpado.

O armamento de carater espontaneo, com suas voltas pitorescas e
constantes subidas e descidas, acompanha as curvas de nivel das encostas
dos morros, ocupados pelos monumentos religiosos e civis de maior des-
taque. Esta foto, tomada a partir do adro da Igreja de Sdo Francisco
de Paula, focaliza a parte central de Ouro Preto, no alto do Morro de
Santa Quitéria, que ainda hoje serve de demarcacdo para os distritos
de Ouro Preto e Antonio Dias, sob o comando das respectivas igrejas
matrizes.

A antiga Casa de Camara e Cadeia, atual Museu da Inconfidéncia,
com sua torre Unica, e a Igreja da Ordem Terceira do Carmo, a direita,
com as torres coroadas por graciosos bulbos rococoés, sdo os focos pre-
dominantes de atenc¢do. Na encosta derrama-se o casario do distrito de
Ouro Preto, cortado pela diagonal da rua Direita, com seus sobrados
imponentes, que serviam de habitacdo as familias de maior projecdo
social.



PRANCHAS

Prancha 1. Vista de Ouro Preto, em Minas Gerais, com o pico do Itacolomi
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Nos conventos franciscanos do litoral brasileiro, os claustros sao
sempre uma atracao a parte. Delimitados por uma galeria circundante
de arcadas com colunas de ordem toscana, tem no segundo pavimento
outra galeria de colunas de tamanho reduzido, servindo de apoio ao te-
lhado. O interesse principal sdo os revestimentos de azulejos que reco-
brem as paredes de ambos o0s pisos, nota caracteristica do barroco luso-
-brasileiro, numa sucessdo de painéis com representacdes historiadas
inseridas em molduras de complexa ornamentacao.

Segundo a tradicdo, o espléndido conjunto de painéis azulejares do
claustro de Sdo Francisco de Salvador teria sido uma oferta do préprio
monarca portugués D. Jodo V a ordem franciscana do Brasil. Execu-
tados em Lisboa e aplicados em 1749-1752, esses painéis pertencem a
Gltima fase do barroco “joanino” com suas ricas bordaduras de volutas
e conchas. O programa iconografico ilustra um tema da tradicao classi-
ca, 0 que ndo deixa de ser surpreendente, tendo em vista sua destinagio
para um edificio religioso. Trata-se dos “Emblemas de Horacio”, ins-
pirados em gravuras de Otto Van Veen publicadas em Antuérpia em
principios do século XVII.
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Prancha 2. Claustro do Convento de Sao Francisco, em Salvador, Bahia
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A tradigdo portuguesa das igrejas inteiramente revestidas de talha
dourada, as chamadas “igrejas forradas de ouro”, tem no Brasil um
exemplo precursor na capela do noviciado da Ordem Terceira de Séo
Francisco em Recife, conhecida como “Capela Dourada”. Iniciada nos
Gltimos anos do século XV II e terminada por volta de 1724, sua deco-
racdo segue o tradicional principio da compartimentacgdo, configuran-
do ao longo das paredes dois registros horizontais claramente demarca-
dos: o inferior com tempo forte nos nichos ocupados pelos retabulos e
0 superior destacando o0 espa¢o das janelas com tribunas.

As secOes vagas sdo preenchidas com painéis pictéricos, ocupando to-
dos os espagos disponiveis, de acordo com o principio do horror vacui
tipicamente barroco5A luz indireta contrapde zonas iluminadas a outras
deixadas nasombra, propiciando um ambiente geral de penumbra, valo-
rizado pelos reflexos luminosos da talha dourada e as cores quentes das
pinturas. Observe-se que a ambientacdo decorativa de uma igreja bar-
roca prevé originalmente iluminagdo de velas e tochas, favorecendo os
contrastes de claro-escuro proprios do estilo.
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Prancha 3. Capela da Ordem Terceira de S&o Francisco, em Recife, Pernambuco
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A impressdo estética produzida pelas decoragdes do periodo rococéd
difere totalmente das do periodo barroco. Os ambientes sdo profusa-
mente iluminados pela luz natural que jorra de amplas janelas rasgadas
no registro superior das paredes e a norma barroca do preenchimento
integral das superficies cede lugar ao principio da alternancia de cheios
e vazios, introduzindo amplos espagos desornamentados que servem
de contraponto aos ocupados pela ornamentacdo escultérica ou picto-
rica. O efeito resultante é o de uma decoragdo simultaneamente leve e
requintada, na qual os ornatos dourados da talha se destacam contra
fundos brancos ou em tonalidades suaves, produzindo uma sensacao
basica de calma e bem-estar, diferente da inquietagdo dramatica susci-
tada pelas ambientacdes barrocas.

A decoracdo da capela-mor da Igreja de S0 Francisco de Assis em
Ouro Preto ilustra admiravelmente todos esses aspectos. Obra-prima
do rococ6 de Minas Gerais, foi planejada e executada em sua quase
totalidade por Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, entre 1790 e
1794. Os pulpitos em pedra-sabdo inseridos no arco-cruzeiro servem
de enquadramento ao retdbulo, que ocupa toda a parede do fundo da
capela. As colunas torsas, tipicas do barroco, foram substituidas por
esguias colunas retas, finamente caneladas, com dois anjos adultos ajoe-
Ihados nos fragmentos de frontdo em volutas.

O centro do arco é ocupado pela figura da Virgem Maria em meio
corpo, acima da lua invertida, ladeada pelas representaces de Deus-
-Pai e Deus-Filho, identificados pelos atributos habituais da cruz e do
globo terrestre.
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Prancha 4. Capela-mor da Igreja de S&o Francisco
de Assis, em Ouro Preto, Minas Gerais
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A iconografia desta imagem excepcional deriva do prototipo medie-
val venerado na igreja do mosteiro beneditino de Montesserrate na
Catalunha, umavariante das SedesSapientiae, com o Menino nos joelhos
e 0 globo em urna das maos, fazendo o gesto de abencoar. Na imagem
espanhola, a Virgem traz também o globo na méo direita, substituido
por um cetro nas versdes luso-brasileiras que, nesta pega, parece ter sido
retirado, conforme indica a posi¢éo dos dedos.

A base da escultura reproduz a paisagem da montanha de Mon-
tesserrate, cujo nome deriva de seu perfil caracteristico, lembrando os
dentes de uma serra. A ideia é reforcada pela representacao dos anjinhos
com uma serra, usada ainda hoje como simbolo do mosteiro cataldo.

No verso da escultura, uma longa inscrigdo revela o nome do autor,
Frei Agostinho da Piedade, religioso de Sdo Bento, 0 ano de execugdo
(1636) e 0 nome do encomendante, um certo Diogo de Sandoval, que
foi capitdo do forte de Montesserrate em Salvador.

Introspectiva e austera, essa bela escultura reflete um trago bésico
da espiritualidade beneditina: sua natureza essencialmente contem-
plativa.



PRANCHAS

217

Prancha 5. Frei Agostinho da Piedade. N0Ssa Senhora de Montesserrate. Barro
cozido policromado. Museu de Arte Sacra de Salvador, Bahia
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A intencionalidade teatral, inerente ao barroco, encontrou expressi-
va manifestacdo no excepcional conjunto dos Passosde Congonhas, escul-
pido pelo Aleijadinho e seus oficiais entre 1796 e 1799. Sete episddios
distintos do drama da Paixdo sdo encenados por imagens de madeira
policromada em tamanho natural, a partir de relatos dos textos evan-
gélicos.

Neste Passo, a cena representada é a do encontro do Cristo com
as filhas de Jerusalém que o seguiam em prantos no caminho do Cal-
vario, segundo o Evangelho de Sdo Lucas, cap. 23, versiculos 27-28.
A organizagdo do grupo de esculturas baseia-se na ideia de um cortejo,
conforme sugerem a figura do arauto tocando trombeta, a direita, € a
do soldado com o estandarte ao fundo.

As figuras centrais do Cristo e da mulher que enxuga as lagrimas sdo
as Unicas inteiramente executadas pelo Aleijadinho. As demais foram
feitas em colaboragdo com os oficiais - 0 que, entretanto, ndo prejudica
a unidade estética do conjunto. A dramatica imagem do Cristo carre-
gando a cruz foi considerada, a justo titulo, por Germain Bazin, como
uma das mais sugestivas de toda a histéria da arte cristd. Observe-se
que o Cristo carrega, ele mesmo, a cruz, sem a ajuda de Siméo Cirineu,
como de praxe, mantendo-se firme, apesar de ja no limite de suas for-
¢as, como indicam a tensdo do movimento das pernas € a crispacdo dos
dedos da mé&o direita sobre a cruz.
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Essa tela de Pedro Américo ilustra de maneira exemplar os preceitos
formais do neoclassicismo: a primazia do desenho - como forma pri-
meira de estruturacdo da composi¢do —ao qual se adequa a cor, mes-
mo que a obra revele uma grande riqueza cromatica na paisagem que
Ihe serve de cenario. A figura humana centralizada obedece a uma rigo-
rosa distin¢do entre figura e fundo. A sua frontalidade estabelece uma
ligacdo direta entre a obra e o espectador, evitando qualquer dispersdo
para além do espaco da representagdo.

Em sua tematica, a tela de Pedro Américo nos oferece um exem-
plo importante da incorporagdo das referéncias nacionais no repertério
tradicionalmente europeu. Trata-se de uma alegoria ao Rio Carioca -
principal fonte de abastecimento de 4gua para a cidade do Rio deJanei-
ro até o inicio do século XX  que é representado pela figura humana
feminina, junto a uma fonte de agua corrente. Mas essa figura alegorica
mantém-se em total destaque em relagdo a paisagem ao fundo, dando a
pintura uma atmosfera de distanciamento e idealizacao.
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Prancha 7. Pedro Américo, 1882. A carioca. leo sobre tela,
205 x 134 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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A tentativa de apreender a cidade e todo o seu entorno paisagisti-
co ¢ a atitude predominante nos paisagistas do inicio do século XIX,
como Nicolas Taunay: é uma visdo distanciada, em que a sensibilidade
na apreensdo da paisagem em suas diferentes texturas —céu, mar, ve-
getacdo, casario - estd entrelagcada com um verdadeiro interesse do-
cumental. E a paisagem, como objeto da representacdo, que interessa
primordialmente ao pintor.

A diferenca daquelas paisagens para a Praia da Boa Viagem reside
sobretudo na tomada aproximada, como se o espectador estivesse sen-
do incorporado a paisagem, numa clara postura romantica. O desenho
ainda estd muito presente, estruturando a composi¢ado de forma sélida,
mas as massas coloridas véo-se tornando cada vez mais densas, tornan-
do alguns limites indefiniveis. Aqui, tdo importante quanto a pratica da
pintura ao ar livre é a atitude do artista, de comunhdo com a natureza,
recortando um recanto especial - ao qual o pintor se devota - e pondo
a sua sensibilidade na captacdo dessa natureza idealizada. Estamos cer-
tamente no campo da representacéo e o0 objeto se impde ao artista pelo
seu carater especial, mas nao ha divida de que essa operacdo necessita
da pura sensibilidade do artista, da maneira como ele olha e revela essa
natureza.



Prancha 8. Hipdlito Caron, 1884. Praia da Boa Viagem.
Oleo sobre tela, 50 x 75 ¢cm (Colegdo MNBA/Ibram/MinC)
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Em comparacdo com a obra anterior, Trecho da Praia de S0 Roque
em Paqueta inverte a relagdo entre sujeito e objeto. E o sujeito - o
pintor e também o espectador - que da vida a paisagem, vista essencial-
mente ndo como ela € na realidade, mas da forma como ela € vista pelo
artista. O desenho é praticamente banido, e sdo as cores —ou melhor,
as manchas coloridas - que tecem toda a composicdo. Estamos, agora,
nos distanciando do campo restrito da representacdo e entrando naqui-
lo que vai ser uma das maiores reivindicagdes da ar.e moderna: a arte
como expressao da visdo particular do artista.
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Prancha 9. Giovanni Battista Castagneto, c.1898. Trecho da Praia de Sdo Roque
em Paqueta. Oleo sobre madeira, 32 x 40 cm (Colegdo MNBA/Ibram/Minc)
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O interesse pela descricdo minuciosa dos interiores da obra aparece
frequentemente em relagdo a vida doméstica - como nessa cena de bri-
ga de um casal. Nada aqui ecoa da idealizacdo e da retorica das pinturas
do periodo anterior. O realismo abriu caminho paraavidacomum e der-
ramasobre elaum olhar aproximado. A tradicional distancia entre a obra
e 0 espectador é rompida por essa tomada intima, que permite o com-
partilhamento e a identificacdo entre artista e publico.

Do ponto de vista formal, podemos observar que a composicéo é
estruturada primordialmente pelo desenho, e os motivos principais da
tematica sdo centralizados —como na pintura neoclassica — mas 0s
elementos secundarios - colchas, almofadas, papel de parede, objetos
de decoragdo - recebem um tratamento cromatico destacado, quase se
igualando ao tratamento das figuras humanas. E como se o olhar do
artista pousasse sobre cada um desses objetos com um enorme cuidado,
fazendo desses elementos parte primordial da composicéo.
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Prancha 10. Belmiro de Almeida, 1887. AITUf0S. Oleo
sobre tela, 89 x 116 cm (Colegdo MNBA/Ibram/MinC)
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O interesse pelo trabalho do artista é evidente na forma descritiva
como sdo apresentados os interiores de ateliés nessa época. Atelié do
artista em Paris nos revela um ambiente incorporado ao gosto burgués
—pelo mobiliario e demais acessérios organizados como espago de con-
vivio social mas denota também, por certo desalinho e pela presenca
imperiosa de instrumentos musicais e obras de arte, que se trata de um
lugar em que a liberdade do artista e o gosto pela arte sdo primordiais.
Atelié do artista, até mesmo porque nao apresenta nenhuma figura hu-
mana, exacerba essa exposicdo apaixonada de objetos, em que a narra-
¢do é suspensa, ficando o conteldo expresso na propria aparéncia da
pintura.

Amoedo foi um eximio conhecedor de variadas técnicas de pintura.
Aqui, é a aquarela que o artista utiliza para explorar as possibilidades do
emprego da cor. Se a obra possui uma estrutura minima feita pelo dese-
nho, é a cor - em suas nuances sutis nas manchas e nas transparéncias
- que constroi a ambientagdo sensivel e acolhedora do atelié do artista.
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Prancha 11. Rodolfo Amoedo, 1883. Atelié do artista em Paris.
Aquarela sobre cartéo, 57 x 77 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)

Alt
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Foi no Rio de Janeiro moderno, depois de reformado pelo prefeito
Pereira Passos, que o carnaval carioca se estruturou, passando das an-
tigas brincadeiras do entrudo para as formas mais burguesas do baile a
fantasia e do desfile de grupos carnavalescos.

E exatamente esse aspecto peculiar & vida carioca o tema de Rodolfo
Chambelland nessa obra. Mas o artista ndo tem nenhumaintenc¢édo docu-
mentaria, pois nelaimportam muito mais a sua percepgao e o seu envol-
vimento com o tema. A obra ndo é mais uma meratranscrigdo pictéricade
um fato davida cotidiana, pois estaimpregnada da relagdo afetivae daper-
cepcdo que o artista mantém com o tema.

O espaco pictorico é representado com certa profundidade, mas a
indiferenciagdo do fundo concentra a atencdo do espectador nos
volumes formados pelos folides dancando. S&o figuras construidas por
manchas coloridas e pulsantes, que fazem a pintura vibrar como o pro6-
prio baile de carnaval. Assim, como ja observou um critico a respeito
dessa obra, 0 movimento esta presente na obra ndo apenas pelo tema
carnavalesco, mas também pela nervosidade latente da prépria pintura.

A cor, portanto, é que serve de instrumento ao artista para o registro
de suas sensacdes, explorando de forma livre e espontanea as suas pos-
sibilidades de expressdo.
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Prancha 12. Rodolfo Chambelland, 1913. Baile afantasia.
Oleo sobre tela, 149 x 209 cm (Cole¢do MNBA/Ibram/MinC)
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A pintura de Anita Malfatti, da década de 1910, se inscreve no mais
puro expressionismo moderno, pela sua forca emotiva e pela verdade
que busca por meio de sua visdo de mundo.

Ofarol % recorta num fundo conflituoso de cores e massas, de nuan-
ces e empastamentos com o0s quais Anita representa o céu. Ela possui a
visdo do farol, da imortalidade que anuncia seguranga. O mar nao esta
acessivel, apenas o céu, e a artista o representa tempestuoso, agitado,
encoberto, enfim, com os valores do mar. As casas que ladeiam o farol
participam do diédlogo da natureza, que a artista repassa a nés com a
forca de sua verdade. Tudo esté quieto, como se o farol pudesse ordenar
silencio aos elementos. Tudo se revela subjetivamente, como a presenca
do homem que néo est4 na tela. O farol expde o drama de sua solidéo.
Anita expOe suas vivéncias e sua interioridade, ela ndo nos oferece a
aparéncia do farol, mas sim sua forca, sua ajuda e diregdo.

A pincelada é ondulante, a forma, torturada, as cores fogem as do
local e as harmonias naturais. O farol ndo estd no monte e néo é visivel
das embarcagdes. Estéa nela, e somos nds que o vemos. Nesse circuito o
homem surge, mais uma vez, tdo a gosto dos expressionistas: encerrado
em si mesmo, mas liberto.

A composicéo é equilibrada, mas ndo impede o conflito. A formaen-
cerra significados, mas é o fruidor que os recoloca no objeto, por meio
de suas proprias emocoes.
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Prancha 13. Anita Malfatti, 1915. Ofarol. leo sobre tela,
46 x 61 cm (Colecdo Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro)
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O café, de Portinari, pertence a sua fase marrom. Foi pintado ap6s
seu retorno ao Brasil, depois de passar dois anos na Europa, entre 1928
e 1930, usufruindo seu prémio de viagem.

Observa-se que a composic¢do se apresenta com a linha do horizonte
alta, fora do espaco do quadro. H& uma tendéncia para a diagonalidade,
que éequilibrada pelo primeiro plano, onde os lavradores com suas sacas
eseus baldes ocupam horizontalmente atela. Portinari lancamao da con-
cepgdo renascentista, assim como fazia Paolo Ucello, quando elevava
a linha do horizonte para conceber um novo espaco, que ainda nao
estava resolvido. Portinari, que ja encontrou o espago cubico resolvido,
faz o inverso, e se aproxima do artista da Renascenca. Nesse caso, ele
quer a pluralidade, mas ndo consegue fugir do quadro perspéctico. Se
0 espaco é cléssico, a forma é moderna. Pela desmesura de pés e maos,
pelo vigor dos bragos, seus tipos exalam a forca da terra. Ela esta na cor
predominante da tela, no magnetismo que atrai pés ciclépicos e os une
as suas entranhas, como raiz no proprio solo, esta, ainda, na riqueza
que se revela por meio de um nacionalismo particular, que exalta a
patria pela riqueza da terra.
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Prancha 14. Candido Portinari, 1935. O café. dleo
sobre tela, 131 x 197 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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Em 1940, o Saldo Nacional de Belas Artes passou a ter uma “Divi-
sdo moderna”, atendendo ao clamor dos modernistas que ndo encon-
travam espacos oficiais para apresentar suas obras. Alberto Guignard
recebeu o primeiro prémio de viagem conferido aos “modernos” com
esta tela.

A pintura Lea eMaura nos mostra um primeiro plano definido pe-
las figuras femininas, sentadas, enquanto no segundo plano se estende
um casario recortado contra o céu azul. Observa-se que 0 espago do
assento onde as mogas posam para o artista foi aproximado, resultando
numa leve inclinagdo que provoca, neste ponto, o atectonismo da com-
posicdo. E como se elas estivessem “sentadas” e “em pé” num mesmo
ato. Na verdade, Guignard interfere no espago cubico e, diferente de
Portinari, se faz moderno nédo pelas formas, mas pela planaridade das
obras, pela concep¢do de uma superficie espelhada onde tudo acontece.

O fundo da tela é rico, ndo s6 pelos detalhes, mas também pelas
solucBes de confronto entre as nuvens, que fazem ondular o céu, e os
prédios, que se imobilizam contra elas e provocam o surgimento de um
limite ndo pintado, entre céu e casario. Esse espago imaginario néo se
da na natureza, mas na tela, sinalizando a modernidade do artista.
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Prancha 15. Alberto Guignard, 1940. Lea eMaura. oleo
sobre tela, 104 x 85 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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Sesta € 0 momento de repouso possivel entre os turnos do trabalho
diario, ap6s a refei¢do do meio-dia. E o cotidiano explorado numa vi-
sdo regionalista.

Na década de 1950, Scliar se aproximou das vertentes sociais ex-
ploradas em tematicas fortes, que discutiam as desigualdades e o tra-
balho. Para ele, a obra de arte possuia uma funcgéo politica, pois era o
lugar da reflexéo do artista, daquilo que lhe importava, no espago que
ele ocupava na sociedade.

A técnica de linoleogravura epochoir é semelhante a xilogravura, dife-
rindo apenas na matriz. Enquanto na xilo o artista grava na madeira,
na linoleogravura ele utiliza uma chapa de lin6leo. Como este mate-
rial - basicamente, a borracha - tem uma outra resisténcia, os sulcos
sdo bem “limpos” e as linhas repetem os grafismos do desenho. Pochoir
€ uma placa de metal, vazada em mascaras, de acordo com o desenho
original. A partir dai o artista as encaixa sobre a gravura impressa no pa-
pel e, usando uma boneca de pano entintada, bate sobre a extensdo do
espago vazado, obtendo, assim, as gradacdes e o colorido semelhantes a
uma témpera, por exemplo. Ndo ha horizonte, ndo ha paisagem, enfim,
as figuras sdo recortadas no seu sono e se destacam sobre o forro de
couro onde tiram a “sesta”.
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Prancha 16. Carlos Scliar, 1955. Sesta. Linoleogravura
eDOChOII’, 42 x 62 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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Os Parangolés de Hélio Oiticica estdo na fronteira entre a escultura
eadanca. Observa-se, no artista, o desejo de romper com o imobilismo
da primeira, colocando o corpo no lugar onde, anteriormente, estava
0 marmore, o bronze ou a madeira para, consequentemente, chegar ao
movimento. Oiticica, que frequentava a escola de samba da Manguei-
ra, criou capas e estandartes coloridos para que 0s passistas as vestissem
e fizessem evolugdes. Com o movimento dos tecidos obtinha um pane-
jamento vivo, sensorio e corporal que dificilmente se repetia. Por ou-
tro lado, o ato de vestir representa uma incorporagéo do objeto. Ele va-
ria 0s materiais, trabalhando com tecidos diversos, de cores diferentes,
gue passam a se constituir como “parangolés” no momento em que sdo
vestidos. Ai, ao som da bateria da Mangueira, o passista e 0 parangolé
se tornam um objeto, incorporados na mesma revolta e rebeldia. O ter-
reiro da escola de samba se constitui cenario, o passista e sua capa evo-
luem juntos. Surgem os “parangolés”, que s6 podem ser considerados
nesse contexto. Fora dele, voltam & sua condicéo de capa ou estandarte,
retornando a matéria inanimada.
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Prancha 17. Hélio Oiticica, 1964. Parangolé, Capa 1- Nildo da Mangueira.
Reproducéo de Andréas Valentin (www.urbanismo.niter0i.rj.gov.br)


http://www.urbanismo.niter0i.rj.gov.br
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Mgrande cidade iluminada é uma obra do abstracionismo informal,
em que os registros mentais da criacdo parecem aflorar a superficie da
tela por meio de manchas pictéricas. As cores frias ao fundo, as quentes
a frente e, na superficie, a luz, o branco, a claridade que ilumina a ci-
dade e abre a pintura para todos os lados, fazem dela uma composi¢éo
paradigmatica da arte moderna no Brasil.

Antonio Bandeira entendia a pintura como uma agao continua.
Quando se debrucgava para iniciar mais uma obra, trazia com ele para
aquele momento os residuos da Gltima pintura realizada. Dessa for-
ma, esses vestigios eram incorporados ao trabalho que iniciava, mesmo
quando este sO existisse em estado mental. Para Antonio Bandeira, a
pintura era uma passagem sucessiva.

O artista explica sua pintura, de grande afinidade com o vocabu-
lario informalista, como projecfes da memoria, evocagBes dos efeitos
que visualizara em crianca, na fundi¢do do pai, quando 0s operarios
fundiam metais brilhantes. Também o ferro incandescente, martela-
do na bigorna, langando fagulhas brilhantes como caudas de cometa
atravessando o0 espaco, permaneceria no registro de sua memoria. As lu-
zes da cidade sdo reminiscéncias superpostas de todas as fagulhas e luzes
experimentadas.
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Prancha 18. Antonio Bandeira, 1953. A grande cidade iluminada.
Oleo sobre tela, 72,4 x 91,4 cm (Colegdo MNBA/Ibram/MinC)
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Anna Letycia trabalha a dualidade das antiteses. Nos anos 1960, a
série de caracOis, que lhe confeririam uma identidade marcante, revela
0 jogo dicotdémico. Dentro e fora; duro e mole; vivo e morto. Antes de
criar seus caracois, Anna havia se inspirado nos “tatus”. Nestes, tam-
bém, os poios se revelam. Fora e dentro da terra; passivel de ser apri-
sionado pelo predador, quando fora do abrigo, impossivel de ser alcan-
cado, quando se refugia nos tdneis labirinticos.

Anna possui a exigéncia técnica, que lhe foi transmitida por lbe-
ré Camargo, alcangando o dominio da gravura pelo conhecimento de
seus segredos e pela persisténcia de seu trabalho. Seus caracdis possuem
0 enigma do animal meio morto e meio vivo. A0 mesmo tempo se
apresentam como cofres ornamentados, que encerram mistérios e te-
souros, ou como figuras arquiteturais de forca organica.

Como em seus caracois, ela se recolhe em sua propria interioridade,
e exterioriza 0 requinte de sua gravura, em geometrismos e sinteses
formais de elementos decorativos. Nos anos 1960, eles podem ser ain-
da interpretados como metaforas da censura imposta pelos governos
militares, pois, a0 mesmo tempo em que os moluscos aparentemente
“morrem” dentro de suas conchas, no inverno dos tempos, eles vao
renascer numa préxima estagdo. Lirismo e expressividade completam
as antiteses poéticas da gravura de Anna Letycia.
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Antonio Dias subverte a ordem natural da pintura, aproxima-se das
poéticas mais populares dos meios de comunicacao e destila sua critica
acida e sua rebeldia permanente.

Ele esquarteja corpos, retém falos, recorta armas e remonta seus qua-
dros, em sintonia com alguns vocabulérios das historias em quadrinhos,
mas numa direcdo contraria a dos artistas da pop art americana. Em
Antonio Dias, as pegas se encaixam como num quebra-cabegas. Ndo tém
continuidade, mas, juntas, formam um todo e sdo vistas na totalidade.
SO ai € que se apreendem as partes e se percebe a relagéo entre elas.

N&o h& preocupacdo narrativa, jA que 0s recortes e as montagens
que elabora, associados aos desenhos inseridos, ndo estabelecem, en-
tre si, um fio condutor do pensamento que leve o fruidor a qualquer
contemplacdo passiva. A irreveréncia do artista, a servico de uma arte
cerebral, bem construida, com pensamento critico, desperta o espec-
tador e o obriga a participar conceitualmente daquilo que estabelece
plasticamente.
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Prancha 20. Anténio Dias, 1966. A histdria errada.
Guache e nanquim sobre papel, 26 x 36 cm
(Colecgéo Gilberto Chateaubriand)
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Rubens Gerchman, como Antonio Dias, apresenta uma obra que
se caracteriza pelas solugfes graficas de grande apelo popular. Procura
solugBes fotogréficas, tais como closes da vida urbana, dos hébitos e
vicios, dos gostos e desgostos, do trabalho e do lazer do povo. Os ros-
tos andnimos perderam suas marcas individuais para receberem as da
massa. O complexo € filtrado no simples. Gerchman se aproxima da
“micro-histéria” e, através dela, conta e revela a humanidade.

Os desfiles de misses, a moga do suburbio, o jogo de futebol e o fas-
cinio da televisdo, que reproduz imagens e mantém o homem sob seu
dominio, sdo os temas que mobilizam a busca de Gerchman. A ironia
com que ele trabalha o assunto permite a recolocagdo de propostas que
estavam sendo discutidas pela pop art. Os grandes temas que inspira-
ram os artistas da tradicdo foram descartados na sociedade de massa, €
Gerchman ¢ sensivel ao novo tempo. No lugar da Gioconda, a “Lin-
doneia”; as misses em vez das Vénus, e La télévision, objeto de desejo de
todas as classes, em vez das naturezas mortas. A solucdo é gréfica, reme-
tendo aos processos fotograficos, sinalizando o caminho da imagem no
contexto das tecnologias que ainda ndo haviam surgido.
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Prancha 21. Rubens Gerchman, 1967. La télévision,
Técnica mista sobre agbmerado, 122 x 160 cm
(Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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No contexto da contemporaneidade, Nelson Leirner vem produ-
zindo de modo irreverente, com aguda sensibilidade e inteligéncia. Fu-
tebol, tema que aparece mais de uma vez inspirando o artista, é uma
obra que se instala no local em que vai ser apresentada, a partir da dis-
posi¢do dos elementos que a irdo compor. Missa, Missamével, A grande
parada, e uma série de trabalhos que podem ser estudados nesse mesmo
contexto, obedecem a preocupagdes semelhantes.

Nelson Leirner junta bonecos de pléstico, pequenas imagens de
santo, virgens, anjos e animais, de ceramica, gesso, plastico, metal,
madeira, papel, borracha, enfim, materiais diversos, e, como fazem as
criangas quando brincam, cria rodas e circulos, estabelece o campo de
futebol com jogadores e espectadores, com santos e bandeiras, monta
desfiles e estabelece uma visualidade fascinante com uma pluralidade
de significados. Cada peca que ele instala confirma o ato poético de sua
criacdo efetiva, em que a irreveréncia do artista vira assinada e data-
da no final da obra. Isto ndo significa que, numa préxima instalagéo,
Leirner ndo possa retomar suas pegas e criar, em outra montagem, uma
nova obra.



Prancha 22. Nelson Leirner, 2001. Futebol. Plastico,
gesso, ceramica, madeira e papel, 110 x 300 x 200 cm
(http://mocoloco.com/art/archives/nelson_leirner_apr_05.jpg)


http://mocoloco.com/art/archives/
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Mauricio Bentes trabalha o sagrado e o profano. A luz, como matéria-
-prima de suas esculturas, nos eleva e atemoriza. Como o fogo, que reve-
lava 0 poder de quem o possuia, a luz que Bentes emprega em suas
esculturas manifesta sua forca e seu dominio. Cavalo de luz ¢ uma obra
de impacto. A grandiosidade do animal pode ser vista pela anatomia
de seu corpo. A cabeca oculta, encapuzada, teima em ndo se identificar.
Cavalo de luz cavalga no anonimato. Os elementos que enfatizam o
vigor da cabeca sdo anunciados pelo corpo. A luz atravessa o animal
como uma espada, e a carga mistica, que poderia ser determinada, da
lugar ao erotismo.

Bentes utiliza seus materiais com muita liberdade. Madeira, cerami-
ca e ferro se juntam a cera, papel e resina. A luz revelara, entdo, as partes
de um todo e criard o todo pela parte. Cavalo de luz, como o prdprio
titulo afirma, surge ndo pela forma, mas pela identidade daquilo que
ele é enquanto se revela pela luz, confirmando sua vocagéo erética de
animal, levado pelos instintos para outros prados.
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Prancha 23. Mauricio Bentes, s/d. Cavalo de luz. Madeira, papel, cera, resina,
ferro e luz fluorescente, 240 x 500 x 70 cm (Colecdo MNBA/Ibram/MinC)
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O Museu de Arte Contemporanea (MAC), na Praia da Boa Viagem
(em Niterdi, Rio de Janeiro), é considerado o coroamento da proficua
producdo do arquiteto Oscar Niemeyer.

Niemeyer o projetou como uma flor nascendo da rocha. A grande
rampa que da acesso ao museu se desenrola como um tapete vermelho
para os visitantes. Sua forma serpentinada possibilita varios &ngulos de
visdo para quem sobe a rampa. Além disso, as diferentes alturas multi-
plicam as possibilidades do cenario que, em si, ja € bem rico.

No local onde 0 museu se encontra havia um mirante, o que, até cer-
to ponto, foi resguardado pelo arquiteto. H4 uma impregnacéo escul-
téricano MAC - Niemeyer privilegiaaformapura, osvolumes, as curvas,
desenhando no espago e no concreto com leveza e liberdade. Os vidros,
o0 espelho d’agua, a esplanada onde ele se localiza promovem a duali-
dade do aberto e do fechado, de dentro, onde a arte se apresenta, e de
fora, onde a paisagem luta o eterno combate de sua originalidade, e
invade o museu atraveés das vidragas.
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Prancha 24. Oscar Niemeyer, 1991-1996. Museu de Arte
Contemporanea, Niter6i, RJ (www.urbanismo.niter0i.rj.gov.br)


http://www.urbanismo.niter0i.rj.gov.br
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