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PREFACIO

Rodrigo Naves

Muims liveos trazem sua costura @ mostra, revelando entre os pontos uma martéria
que a duras penas se acomoda ao formato dado. O estorgo para coordenar diferentes idéias
¢ objetos se insinua a todo momento, o que treqiientemente ¢ sinal da pouca delicadeza com
que ¢ conduzido o trabalho intelectual. Certamente o que ocorre com a Arte moderna é algo
bem diverso. Publicado na Itdlia em 1970, quando seu autor jd contava 61 anos — Giulio
Carlo Argan nasceu em Turim, em 1909 —, ¢le ¢ escrito numa prosa cadenciada e discreta
que por vezes faz esquecer o empenho necessirio para se alcangar tal clareza. De pronto nos
vemos levados pelo ritmo proposto pelo autor, uma espécie de marcha batda em que a
proximidade de obras ¢ artistas — ou seja, o respeito pelo objeto de andlise — se une
admiravelmente a desdobramentos da maior relevancia, que dao as artes visuais um estaruto
poucas vezes alcangado.

Mas esse trabalho de maturidade, antecedido por virios estudos sobre questoes

semelhantes.' atasta de saida uma abordagem da arte moderna em que a intimidade
prolongada com o tema conduzisse a concatenagdes excessivamente daceis. E tampouco
recai no erro oposto, freqiiente nos iniciantes: certo encanto por descobertas recentes € uma
aferagdo que insiste em identificar sensibilidade a manifestagoes absolutamente singulares.
Esse homem que, em decorréncia da profissio do pai, teve de passar boa parre da infancia
num manicoémio feminino — “um dia”, recorda Argan, “vi uma mulher que havia ateado
fogo as vestes, uma mulher em chamas” — e que identifica ai a origem de sua “necessidade
de racionalismo”,” ndo podena de fato entregar-se a transbordamentos.

Depois de concluidos os estudos universitarios em Turim, sob a orientagao de Lionello
Venturi (1885-1961), um dos mais importantes historiadores da arte da ltdlia, em 1933
Argan entra para a administragao estatal do patrrimonio artistico (Direzione Generale delle
Belle Arti), onde permanece até 1955, quando ¢ chamado a lecionar arte moderna,
primeiramente na Universidade de Palermo e depois na Universidade de Roma. Esse
contato permanente com a produgio artistica — tanto pelo trabalho no patriménio,
quanto na atividade docente, bem como pela relagio estreita com virios artistas — marca

(1} Ver, entre outros, Henry Moore (1948), Walter Gropits ¢ la Bawhanus (1951), La sewlowra di Picasso (1953),
Stuedi e note{1953), Brewer (1957), Salvezza ¢ caduta nell’ arte moderna (19641, Progetio ¢ destine (1965 ],

(2} As informagnes biograficas utilizadas aqu foram obaidas principalmente em Murervisza sulla fabbrica dell arte
facurads Pommaso ris), Bars, Laterza, 1980 na “Nota sobhre o Autor”, de Bruno Contardi, em Olecasions ds oritica,
Roma. Editor Riuniti, 1981; ¢ na entrevista concedida por Giulio Carlo Argan a Lea Vergine, publicada na revista
Vagiee tedigio fralranal, o2 433, 1986, Para uma andlise mais detalbada da formagio intelectual de Argan ¢ de suas
idéias, ver I pesisiere critico de Crindio Carlo Avsan. vinos autores, Roma, Multigrafica Editrice, 1985, que traz estuidos
de importantes historiadores ¢ criticos de arte.
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contrario, essas passagens revelam o esforge de significagio contido nesses objetos, a
tentativa de estabelecer uma relagio especifica ¢ diferenciada — donde uma certa
descontinuidade — com o conjunto das arividades humanas. Mas, entao, como ir das cores
massudas de Van Gogh a um fazer ético, da formalizacgao clara e decidida de Mondrian a um
conhecimento civil, da agio de Pollock a um conflito existencial? E nessa questao central —
o problema das passagens — que me deterei mais cuidadosamente.

Ja nos textos de Adolto Venturi (1856-1941), pai do mestre de Argan ¢ titular da
primeira citedra de histdria da arre da Iudlia, ¢ clara a preocupagio em torno de interpretagoes
que fossem além dos estudos mais ou menos positivistas dos grandes conoscitori italianos,

sovanni Morelli (1816-91) e Giovan Battsta Cavalcaselle (1819-97). Quando afirma,
acerca da pintura de Leonardo da Vinci (1452-1519}), que “através daqueles sinais [sons
frigeis das coisas, murmurios do dia que se vai, encantos das penumbras amenas] surge a
grandeza do mestre, que parecia querer surpreender, com o pincel, o movimento dos seres,
sondar a profundidade da alma das coisas™," ¢ impossivel nio reconhecer um tom que ird
ressoar cada vez com mais clareza no pensamento italiano ligado as artes. Basta reparar na
anilise que seu filho, Lionello Venturi, fard do sfumate de Leonardo, para se ter uma idéia
desse desdobramento: “Basico para o estilo de Leonardo era seu sfumare, aquela fusao entre
forma e cor-luz que rornou possivel banhar a imagem numa atmostera ‘vaporosa’ e dar corpo
a uma concepgao de mundo na qual 0 homem nio era, como no século XV, um protagonista,
mas um elemento do universo, como a terra ¢ o céu”.” E essa linha de investigagao que Giulio
Carlo Argan soube levar a um grau de perfeigio invejivel, ¢ que se pode apreciar, por
exemplo, na conclusio de sua andlise sobre a Gioconda: “E inttil interrogar o famoso sorriso
da senhora para saber quais sentimentos traz na alma: nenhum em particular, mas o
sentimento dituso do proprio ser, ser plenamente e em uma condigao de perfeito equilibrio
no mundo natural”."”

Obviamente essas rapidas citagdes — que se referem a Leonardo da Vinci apenas para
melhor ressaltar a continuidade das abordagens —- nfio tém a pretensio de ser a reconstituigio
de um percurso, por certo muito mais acidentado do que o parentesco das frases pode sugerir.
Mas servem para identificar aquele esforgo para se chegar a uma histdria moderna da arte —
mesmo quando se tratava de estudar a wradigio renascentista — que caracterizou 0s
historiadores a que Argan se tilia, e que se traduziu nessa insisténcia em reconhecer na arte uma
autonomia que a livrou da subordinagio as instincias de poder e significagio, com o que as
obras ganharam uma envergadura intelectual nova, sem perder em singularidade.

Mas a conquista de um espago moderno para a arte nio podia prescindir da
compreensio e da assimilagio dos proprios movimentos artisticos que o criaram, O
radicalismo futurista, “cuja tarefa histérica serd justamente a de preencher a lacuna
romintica e de inserir a arte moderna italiana numa situacio cultural européia’,' nao chega
a obter {(nem poderia) uma renovagio de todas as esteras artisticas da ltdlia. E Lionello
Venturi se poe a ¢laborar uma interpretagio agugada dos impressionistas, ao mesmo tempo

18} Adolte Venturi, Leonarde e le sua scuola, Novara, lstituto Geograbico de Agosani, 1942, p. XL
19) Lionelio Venturi, Renarssance painting (from Leonardo to Direr), New York, Rizzoli, 1979, p, 21
(10) Giulio Carlo Argan, Storia dell arie iratiana. Firenze, Sansoni. 1981, vol. ul. p. 22,

(11) Giulio Carlo Argan, £ iiree moderna, p. 189,
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sistemas das formas [...] sdo também, a seu modo, iconologias, ¢ portanto o mérodo
iconologico ¢ generalizivel, como aquele que, aplicado 2 arte moderna, permitiria
historicizar igualmente, sem contrapé-las, as mitografias de Picasso e as geometrias de
Mondnan™,"

Em busca de um procedimento que unisse rigor formal ao estabelecimento dos mais
amplos nexos, Argan realmente haveria de encontrar em Panofsky o ménto de “ter
compreendido que, malgrado a aparéncia contusa, o mundo das imagens ¢ um mundo
ordenado e que é possivel fazer a histéria da arte como histéria das imagens™."” No entanto,
com freqiiéncia Argan se vé for¢ado a insistir nos tragos especificos das artes visuais,
preservando-as do envolvimento excessivamente culturalizante da iconologia: "Da pesquisa
de uma merodologia especifica da historiografia artistica, que, partindo da escola vienense
do século passado, se desenvolveu até Panofsky e outros, apareceu sempre mais claramente
como a historia da arte ¢ também histéria da cultura, mas de uma cultura s/ generis,
estruturada e intencionada pelo empenho operativo de um trabalho a realizar, ¢ a realizar de
modo a que tivesse valor de exemplaridade”."

A possibilidade de tomar os préprios processos formais como expressio e significado, e
de estabelecer uma histéria das imagens vinculada ao conjunto das demais atividades
culturais, sem duvida fascinava por sua amplitude. Os trabalhos de arte extravasavam
definitivamente a esfera do belo e adquiriam uma dimensio intelectual efetiva. Ha no
ENLANio exrravasamentos ql.lE FHI'EITI Pﬂl’dfl’ dE vista as margens q'l...'lf.' dEmEI'CilVEI“ Q VEI]']U‘
leito, ¢ que conduzem mais a indiferenciagoes do que a verdadeiros desdobramentos. Para a
iconologia, o problema da passagem — ainda que tenha obudo virias formulagoes —
tendia a se resolver de maneira a rebaixar as determinagoes proprias do objeto de arte, em
proveito de um poderoso espirito de época. Em 1915, ao polemizar com Wolfflin em torno
do problema do estilo, Panofsky — apoiado num conceito préximo ao de Kunstwollen
("querer artistico” ou “vontade de arte”), de Riegl — afirmard: "A exigéncia expressiva
individual, que conduz o artista a uma defini¢io prépria da forma e a uma expressio ou a
uma determinagio pessoal do objeto, se manifesta, sim, em formas gerais, mas mesmo essas
iltimas, ndo menos que as primeiras, derivam de uma exigéncia expressiva, de uma vontade
de forma que de certo modo ¢ imanente a toda uma época e que se funda numa atitude
fundamental idéntica do espirito, nio do olho™."

Essa solugao de imediato ia contra o “valor de exemplaridade” — examinaremos essa
questdio mais detidamente adiante — que, para Argan, ¢ um trago fundamental dos
trabalhos de arte. E ser exemplar significava a capacidade de chegar a formalizagoes que
servissem de modelo para as demais atvidades. Ora, sendo assim tornava-se impossivel
concordar com uma concepgao que compreendia a obra de arte como derivagao “de uma
exigéncia expressiva, de uma vontade de forma que de certo modo € imanente a toda uma
época’. Se a indeterminagio de um tdo genérico espirito impede que falemos numa forma
anterior que se expressaria em obras particulares, por outro lado o texto de Panofsky nos

(14) Giulio Carlo Argan, “Studi di iwonologia”, em Oceasions di critica, p. 71

(15) Giulio Carlo Argan, "La storia dell'arte”, em Storsa dellarte come storia detfa cierd, Roma, Editen Riunmig,

1983, p. 59.
(16) idem, pp. 75-6. O grifo ¢ meu,

(17) Erwin Panofsky, “Il problema dello stile nelle arti figurative”, em La prospertiva come “forma smbolica” ¢ altrt
seriees, Milano, Felininelli, p. 149, CE rambém a citagio que Panofsky faz de Cassirer, ao dizer que a perspectiva ¢ uma
forma simbdlica através da qual “um conteido espiritual particular se une 3 um signo sensivel concreto ¢ € intimamente
identificado a ele” — em “La prospettiva come forma simbolica™, op. air., p. 47. Sobre essa questio, ver "De A,
Warburga E. H. Gombrich: Notas sobre um problema de método”, de Carlo Ginzburg, em Mitos, emblemas, sinais, Sao
Paulo, Companhia das Letras, 1289.
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lembra que tudo “se tunda numa atitude fundamental idénticado espirito”. com o que todas
as particularizacoes tendem a ser a imagem esmaecida daquilo que ¢ idéntico a si mesmo,
movimento que recoloca a velba inferioridade do sensivel em relagio aos esplendores do
espirito e arrasta consigo a possibilidade de formas artisticas exemplares. Nio € 4 toa que
Panofsky ird contrapor olho e espirito, dando seqiiéncia a uma polémica que obtivera
desdobramentos também na Itdlia, nos ataques que o espiritualismo de Croce (1866-1952)
fard em relagdo A mesma teoria da visibilidade pura: *O conceito de 'visibilidade’ e o de "olho
produtor se revelam, a quem os observe bem, como nada mais que merdtoras e simbolos,
ricos de ehcdcia polémica enquanto negam que a arte se resolva na consciéncia conceitual,
na imitacio da natureza ou na emotividade sentimental, mas pobres de determinagoes
positivas no que diz respeito a arte, € totalmente falsos, se depois metitoras e simbolos se
fazem passar por definigoes filosohicas [...]. Nao lhe basta [a arte] o olho, porque a arte nao
¢ sentido, mas conhecimento ¢ atividade espiritual ™, ™

Mas havia um outro problema, em estreita relagao com o anterior, que afastava Argan
de Panofsky. Para Argan, “a critica iconolégica (que representa um claro progresso em
relagio a critica formalista) falha neste ponto [na necessidade de se considerar absolu-
tamente tudo aquilo que se vé em uma obra). E ficil reconstruir o significado simbélico,
mas existem muitas coisas para as quais nao se pode encontrar um significado simbélico
(por exemplo, os seixos no pé da cruz): evidentemente essas coisas sao portadoras de um
significado que nos escapa, mas que todavia ¢ wm significado”.” Catalisando contetdos
preexistentes, ou melhor, buscando a “compreensio da maneira pela qual, sob diferentes
condigoes historicas, rendéncias essenciais da mente humana foram expressas por femas e
conceitos especificos”,” a iconologia precisava obter um encadeamento de significados
razoavelmente reconheciveis, de modo a poder conrtrolar e cotejar as diferentes manifes-
tagoes do espirito, donde a énfase necessdria nos significados simbdélicos. Ora, para Argan,
ao considerar o fato figurativo “devemos levar em conta somente aquile que vemos, e tudo
aquilo que vemos. Portanto, os aspectos particulares, mas também os modos de figuragio;
uma pincelada pode ser tanto ou mais significativa que a descrigdo precisa de um objeto™.”
Com isso, a distincia entre os dois estudiosos se amplia consideravelmente.

Segundo Argan, “devemos nos acercar da obra de um ponto de vista rigorosamente
tenomenoldgico. Em um fendmeno todos os fatos particulares que o constituem wém um
significado: ndo se pode acrescentar ou desprezar nenhum”.” Essa exigéncia de uma
abordagem que se detenha na aparéncia dos trabalhos ¢ propicie, a0 mesmo tempo, a
determinagio de significados abrangentes de fato faz o mérodo de Argan se inclinar para a
tenomenologia. Contudo, antes de nos adiantarmos ¢ perguntarmos o que significa,
precisamente, fenomenologia para Argan, convém percorrer brevemente o préprio caminho
trilhado pelo nosso autor,

O contato de Argan com o pensamento fenomenolégico se deu primeiramente pelo

estudo dos principais representantes da teoria da visibilidade pura, sobretudo Fiedler,

(18) Benedetto Croce, "La woria dell’arte come pura visibalitd”, em Nuow: sager di estetaca, Ban, Laverza, 1920,
pp. 246-7.

(19) Giutio Carlo Argan, "Il primo Rinascimento”, em Classico, Anticlassico— i Rinascemenvo da Braneliesohi a
Briieged, Milano, Feltrinedls, 1984, pp. 2-3 Os gritos sio de Argan,

(20} Erwin Panofsky, “lconografia ¢ iconologia: uma intredugdo ao estudo da ante da Renascenga”, em
Significado mas artes visua, Sio Paulo, Perspectiva. p. 65. Os gritos sio de Panofsky.

(21} Giulio Carlo Argan. “Tl primo Rinascimento”, p. 1, O grifo é de Argan,

(22} ldem, ihidem.
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WoltHin ¢ Riegl. Foi por essa via que Argan chegou aos textos de Edmund Husserl (1859-
1938), o que por certo era uma vantagem, pois facilitava de imediaro uma abordagem das
artes visuais, sem os rodeios tedricos comuns nesses casos, Jd em 1876 Conrad Fiedler
considerava que “a obra de arte niio € uma expressdo para algo que teria existéncia rambém
sem essa expressdo . Sendo assim, todos os aspectos de um objeto artistico ganhavam
significagdo — dado que “na obra de arte a auvidade doadora de forma encontra seu termo
exterior, o conteudo da obra de arte ndo é mais que o préprio processo de formalizagao™. ™
Para que esse movimento se cumprisse era preciso supor que “a atividade artistica nao é nem
imitagao servil nem sensagao arbitrdria, mas conformagio livre”.” Portanto, “para o artista
o mundo ¢ somente fenomeno”,” independente de qualquer travo substancialista que
impedisse o desenvolvimento de uma percepgio ativa e formalizadora. De nada adiantava
recorrer a entidades primeiras que encontrariam expressao sensivel nos trabalhos de arte.
Afinal, "no que pode ser util 4 forma que surge por ¢ para o olho a ahirmagio de uma forma
que ndo pode se apresentar  nossa consciéncia perceptiva e representante como uma forma
visivel?”.”

Argan soube incorporar com extrema pertinéncia vdrias das teses da teoria da visibi-
lidade pura, cuja grande importancia Lionello Venturi ji havia percebido. E o que fica claro
quando Argan fala da eliminagio, pela arte moderna, “do antigo preconceito de que o dado
sensorio seja impreciso ¢ ilusdrio, se nao de todo falaz, e que adquira um valor de conhe-
cimento somente depois que o entendimento o tenha submetido a um processo de crinica e
ajustamento . A esse movimento, todavia, procurou unir a tentativa de Wolfflin de
formular uma histéria geral do modo de ver e da representagio, em que os diferentes
processos de formalizag¢io se organizavam em constantes mais amplas, de alguma mancira
— nunca muito bem explicitada por Woltflin — vinculadas a periodos historicos e a
estruturas sociais, com o que também as formulagoes mais historicistas de Alois Riegl —
que se afastam bastante da teoria da visibilidade pura — adquiriam uma importancia
renovada.

No entanto ¢ interessante frisar que os elementos da reoria da visibilidade pura que
Argan pdde aproveitar produtivamente, bem como os aspectos mais fenomenolégicos da
iconologia — sobretudo a compreensao do cardter expressivo das formas e da possibilidade
de uma histéria das imagens —, ndo conduziram a uma incorporagdo mecinica do
pensamento de Husserl, na qual os objetos de arte aparecessem como mero duplo dos atos
de consciéncia, ou entdo como uma obscura regiao de intersecgio entre objerividade e
subjetividade. Por vezes, alguns rrabalhos de arte possibilitavam uma interpretagio feno-
menolégica mais candénica. Do neo-impressionismo de Seurat de fato ndo era temerdrio
afirmar que buscava “apreender a forma ou a estrutura da consciéncia no interior do
fendémeno, dado que nio se pode pensar a consciéncia em abstrato, mas somente no ato de
apreender ¢ enquadrar o fendmeno™.” Contudo, a preocupagio de Argan nio estava voltada

(23) Conrad Fiedler, “Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst”, em Schriften fider Kunse, Kéln,
Dumont, 1977, p. 59.

(24) Idem, p. 6l

(25) ldem, p. 53.

(26) [dem, p. 51.

(27) Conrad Fiedler, " Der Ursprung der kinstlerischen Tiugkeit™, em Schwiften i@ber Kunst, p. 169,

(28) Giulio Carlo Argan. "1l colore ¢ la rappresentazione dello spazio”, em Salvezza e caduta well arte modesna,
Milano, Il Saggiatore, 1977, p. 73,

(29 Giulio Carlo Argan. "Le fonti dell arte moderna”, em Salvezza e caduta nell arte moderna, p. 18,
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para uma simples confirmagao das teses husserlianas no campo artistico. Significaria
trustrar sua propria trajetéria. Para ele a questao estava em armar uma trama conceitual que
desse conta da especificidade do fazer artistico, sem no entanto isoli-lo das demais
atividades. E com isso Argan obteve verdadeiramente um desenvolvimento da fenome-
nologia, e nido apenas a comprovagio de scus postulados.

Em primeiro lugar, tratava-se de abirmar a arte como um fzzer, em oposigao i estética de
Croce, que a considerava como intuigao ¢ expressao, como modo do espirito. E também af
¢ possivel reconhecer a influéncia de Fiedler, para quem a arte ndo era um saber que se
expressava por meto de um poder-fazer, e sim um saber que “ascende ao grau de um poder-
fazer”." Essa dignifica¢io do fazer procurava alcangar uma nogio de arte que fosse além das
concepgoes que a véem apenas como cristalizagao de idéias ou projetos, sem a necessidade
de enfrentar os problemas de sua propria materialidade ¢, 0 que ¢ pior, prescindindo de uma
percepgao ativa, rebaixada entao a condigio de intermedidria entre ideagao e realizagdo. Para
Argan, “as técnicas artisticas sao também téenicas de ideagao” — ' o que confere ao fazer
artistico uma autonomia da maior relevancia. Na medida em que esse fazer deixa de ser um
simples executor cativo, tornou-se possivel afirmar que “o processo estritural é necessa-
riamente o do fazer, ou scja, a seqiiéncia de operagdes mentais € manuais com que um
conjunto de experiéncias culturais de diferente importincia ¢ extragio se condensa ¢
compendia na unidade de um objeto para se dar simultaneamente, como um todo, a
percepgao”.” O fazer portanto ¢ bem mais que a consecugio de uma tarefa: ele requer uma
dimensio reflexiva que permita o estabelecimento de relagoes precisas, dignas do nome
“estrurura , o que equivale a dizer que as obras de arte realizam uma fenomenclogia de ourtra
ordem — correspondente, mas nio idéntica, a nogao de uma percepgio conformadora —,
em que a resisténcia do mundo € parte integrante de seu movimento ¢ para a qual a reflexi-
vidade precisa incorporar um momento de opacidade, quando o travo das coisas coloca
limites a transparéncia dos atos reflexivos. Esse fazer estruturante opera como a atividade
intencional que Husserl atribut aos atos de consciéncia, e por certo pressupoe um olhar que
realize operagdes semelhantes. Sao eles que emprestarao unidade aos “marteriais”, sem
necessidade de categonias a priori que norteiem a atividade artistica,

Essa “histéria do trabalho, ndo como servidio mas como liberagio do proprio trabalho de suas
negatividades sociais ', constituird entao o centro das preocupagoes de Argan. “A arte, que ¢ modo
de fazer ¢, inclusive, & ou quer ser modo perfeito e exemplar do fazer > conseqiientemente produzird
objetos que serdo verdadeiros modelos da objetualidade em geral. Pela riqueza de suas mediagoes,
a obra de arte serd o objeto por exceléncia: "A mediagio instrumental nio é somente uma praxis,
Mas (M Processo Cognoscitivo — quanto mais complexa a mediagao instrumental, mais amplo o
campo da experiéncia; quanto mais aumenta a distincia entre sujeito ¢ objeto, tanto mais a
natureza, objeto unitirio e global, se manifesta na sua rotalidade. O melhor objeto que 0 homem
logre produzir é aquele que contém uma experiéncia mais ampla, uma concepgio total do mundo.
A obra de arte, como produto supremo do fazer humano, € de fato o objeto perfeito, aquele cujos

(30} Citado na introducio de Hans Eckstein a Sefrifren sider Kunse, p. 20, Fiedler faz uma contraposigio entre
Wiaen ("saber™) e Kannen (literalmente “poder”) = como a tradugao literal desse verbo substanrivado deixana de lade
o cardter de capacidade de realizar que lhe ¢ proprio, optei pela expressio “poder-fazer”, mais fiel ao espirito do texre,

(31) Giulio Carle Argan, "Progetto e destino”, em Progetto ¢ destine, Milano, [ Saggiatore, 1908, p. 39

(32) Giulio Carlo Argan, “La storia dell’arre”, p. 37. O grifo € meu.

(33) Giulio Carlo Argan, “Ancora sulla stona dell arte nelle scuole™, em Oceasront di eritica, p. 139,

(34) Giulio Carlo Argan, "Salvezza ¢ caduta nellarte moderna”, em Salvezza e cadura nell arte moderna, p. 42. 0
grifo ¢ meu.
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ou prefixadas, exprime em primeiro lugar a virtualidade da condigdo presente, as
possibilidades que lhe sio implicitas. Mas exprime também aquela que se considera como
estrutura da sociedade, processo de seu autodeterminar-se, diagrama de seu devir historico:
porque a estrutura nio ¢ pensavel como forma realizada e imdével, mas como estruturagio,
‘consciéncia estruturante’ . *

Assim entendido, como verdadeiro objeto fenomenolégico em ato, o trabalho de arte jd
traz em si a solugdo para o problema das passagensque norteou as preocupagoes deste preficio.
Ao interpretd-lo, Argan parte daquilo que ele mostra, dessa aparéncia ferra, ¢ busca
estabelecer os tipos de relagtes que ele traz em seu “interior”. Nessa tarefa, todos os elementos
tém, em principio, a mesma importincia — da fatura ao material empregado, das formas s
imagens, da cor ao gesto. Por ser ele mesmo, objeto de arte, essa rede de nexos corredigos que
o vincula s demais esferas sociais, o esforgo do critico estard em compreender quais os que
sobressaem em um determinado trabalho e em buscar suas significagoes. O cardter das
relagoes estabelecidas numa obra de arte — sua forma — traz ao mesmo tempo o vinculo e a
diferenga com os demais aspectos da sociabilidade.

Dizer mais seria acreditar na impessoalidade de um método perfeito, a propiciar
resultados independentemente do talento e da sensibilidade do critico, bem como da
extensio de seus conhecimentos.

No entanto, ainda resta um problema. O sistema que Argan nos revela diz res-
peito, fundamentalmente, a uma época em que o artesanato era o sistema dominante
de produgio, ¢ no qual a obra de arte de fato podia aparecer como objeto por
exceléncia e modelo das outras atividades. Com a rudustrializacio esse sistema entra em
crise, ¢ a Arte moderna é a prdpria historia dessa crise. Voltemos ao nosso primeiro
exemplo, a pintura de Van Gogh, ¢ aproveitemos para ver como Argan resolve aquelas
passagens, Quando Argan diz que nos quadros de Van Gogh “"rambém a técnica da
pintura deve mudar”, temos ai a sintese da mudanga operada — “o fazer ético do
homem contra o fazer racional da mdquina”. Nas obras de Van Gogh, a cor
impressionista — cujo viés cognoscitivo ndo € segredo — adquirird corpo, e se trans-
formard numa verdadeira matéria, a ser trabalhada pela mao. Al, o fazer ético (“um fazer
suscitado pelas forgas profundas do ser”) é justamente esse fazer que traz A tona as iniimeras
decisdes que devem ser tomadas no seu decorrer, evidenciadas no trabalho penoso que nao
CONSEgLUE apagar seus rastros, pois se recusa a submeter violentamente a matéria sobre a qual
age. Ao contrdrio da médquina, que produz coisas andnimas em série, o trabalho do artista
guarda as marcas desse sujeito que investe toda a sua experiéncia a cada nova criagio. Nos
auto-retratos de Van Gogh, suas faces sdo o verdadeiro emblema de uma trajetéria que nao
sabe ocultar suas idas e vindas, e que portanto deixa tragos que sulcam a carne. No excesso
de trabalho contido nas telas de Van Gogh assistimos a um verdadeiro protesto contra uma
técnica em que a racionalizagdo é sindnimo de impessoalidade e de desprezo pelos que
produzem. Ao mesmo tempo, esse excesso — tio diferente das faturas da tradigio — revela
a situagdo de isolamento crescente em que a arte se verd, e como que acentua, por contraste,
o fim de uma época em que arte e produgio mantinham estreitas afinidades.

{45) Giulio Carlo Argan, “Progetto ¢ destine”, p. 61,
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A partir dai, o modo arganiano de interpretagio da arte segue tendo validade. Mas
precisard incorporar esse hiato problemdtico, que levard a arte a2 uma posigio até entdo
desconhecida: “Como tltumo herdeiro do espirito criativo do trabalho artesanal, o artista
tende a fornecer um modelo do trabalho criativo, que implica a experiéncia da realidade ¢ a
renova; passando a seguir do problema especifico para o geral, tende a demonstrar qual pode
ser, na unidade funcional do corpo social, o valor do individuo e de sua atividade. Ele se poe
assim no préprio centro da problemdrica do mundo moderno. Também Gauguin e os fauves
consideravam a arte como atividade que se opde ao trabalho alienance da inddastria, mas lhe
atribufam como fundo ¢ ambiente uma sociedade imagindria, primitiva, diferente da
sociedade real. Para que o ‘'modelo’ pudesse funcionar era preciso, ao contrdrio, inseri-lo no
contexto da fungao real da sociedade. Assim, procura-se reformar na estrutura o funcio-
namento interno, € portanto o processo genético, da operagiao artistica, com o intuito de
poder propé-la como modelo de fungio: nao se reconhece mais um valor em 57 na obra de arte,
mas apenas um valor de demonstragio de um procedimento operativo exemplar ou, mais
precisamente, de um tipo de procedimenro que implica e renova a experiéncia da realidade.
Pode-se dizer, pois, que nesse periodo se realiza a transformagao do sistema ou da estrutura da
arte, passando de representativa a funcional”.*

Nessa longa citagio, observamos o esforgo da arte para conquistar uma nova insergio na
sociedade, sem contudo perder sua autonomia. A tentativa de se apresentar como "modelo de
funcao”, como “procedimento operativo exemplar” terd em Mondrian, nosso outro exemplo,
um dos maiores representantes. De fato, ele trabalha de maneira quase demonstrativa,
segundo procedimentos rigorosamente estabelecidos. O uso exclusivo das cores primarias
(amarelo, azul ¢ vermelho) — i excecio dos dlamos trabalhos, sempre separadas por faixas
negras, para evitar a contaminagio reciproca — e das verticais ¢ horizontais visava obter
relagoes de semelhanga e igualdade a partir de diferengas, num jogo em que as regras sio
nomeadas explicitamente. Ao contrdrio de Van Gogh, Mondrian quer eliminar o trigico da
vida contemporinea, e a aparéncia despojada de seus quadros, na qual “o artista nio tem o
direito de influenciar o préximo emotiva e sentimentalmente” — o que nio significa abrir
mao da grandeza sensivel —, solicita o reconhecimento dessas relagoes evidentes, que nos
afastam do drama a que a posigao expressionista conduzira. Poderiamos discutir longamente
sobre o cardrer ndo-representativo dessa estrutura funcional. Mas o que importa acentuar é a
riqueza relacional de suas telas — ¢ 1550 ndo $6 pela amplitude inesgotdvel de um esquema
tio simples, que o uso extremamente sibio da cor soube multiplicar ao infinito, mas
sobretudo por sua fragmentagao radical e problemitica, que fazia com que aquelas tramas
se prolongassem indefinidamente, ganhando o mundo e tragando um sistema de
proporgdes rigorosamente democririco.

Com Pollock, no entanto, o convivio conflituoso da arte com a sociedade induserial
chega a um paroxismo: “Nao hd uma chave de leitura, uma mensagem a decitrar na pintura
de Pollock: da experiéncia da pintura, nada pode ser retirado e utilizado na ordem social,
assim como nada da ordem social pode passar para a pintura. Sio duas existéncias diversas,
e é preciso escolher”.*” A partir de Mondrian tem inicio aquilo que Argan chamou a crise da
arte como “ciéncia européia’ — em clara referéncia a uma das ltimas obras de Husserl, A
crise das ciénctas européias e a fenomenologia transcendental —, uma era em que se reabre o

(46) Grulio Carlo Argan, I arie moderna, pp. 366-7. O grifo em “demonstragio” ¢ meu,
(47} Idem, p. 718,
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“dualismo de um fazer material ¢ um fazer espiritual [...] como se reabre a ferida de uma
operagio malsucedida, e a operagio malsucedida ¢ justamente a integragio do fazer artistico
ao fazer industrial”.* O projeto de oferecer a sociedade um modelo de racionalidade critica
— também um dos objetivos centrais de boa parte da arquitetura moderna — nio se
cumpriu esteticamente. E por esse motivo que uma porgio considerdvel da arte do pds-
guerra — que Argan chama de “informal”, ¢ que inclui Pollock — ird “realizar até o fim a
experiéncia mundana, perder-se para salvar-se, renunciar decididamente a toda metafisica e
a toda teologia, a toda moral deduzida de principios postulados, e aceitar fazer, sem saber de
antemao se aquilo que serd feiro levard ou nio a um resultado eticamente vilido™.™ Essa arte
que envolve toda a existéncia num movimento vertiginoso foi a alternadiva que restou, apés
o isolamento imposto 2 atividade artistica. O convivio com a morte aparece entao como “a
Unica experiéncia absolutamente pessoal que, na presente condigao histérica, seja deixada
aos homens. Por isso, no fundo de cada pintura ou escultura informal encontramos o
pensamento ou a imagem da morte, como no fundo de cada obra clissica encontramos o
pensamento ou a imagem da vida™.™

Esse pensamento da morte € indicio seguro do préprio fiim da arte — uma questio que
preocupou Argan desde sempre. E nio seria exagero afirmar que todo este livro — que tem
inicio com a discussao do neoclassicismo — nasce sob o signo da morte: “Como para as deusas
que renunciavam a imortalidade pelo amor de um homem, desde quando a arte desceu dos
céus barrocos para misturar-se a vida das pessoas sua vida estd sempre ameagada, suspensa por
um fio: como se aquilo que lhe resta de sua narureza divina a torne mais fragil”. * Mas o
comércio com os homens sc revelou drido. Em seu isolamento, a arte se vé incapaz de
exemplaridade, com o que a criagio de valores e sua dimensdo projerual entram em colapso.
No entanto, diz Argan, “quando falo de morte da arte, falo do fim de uma experiéncia do
mundo tornada possivel por determinados meios, hoje progressivamente abandonados, e
em cuja origem estdo os sentidos, hoje em parte postos de lado pelas novas experiéncias
estéticas . A possibilidade de prosseguir a pesquisa estética com outros meios € reco-
nhecida por Argan, embora seja dificil ndo perceber um profundo ceticismo, além de
tristeza, nesse reconhecimento. Talvez devéssemos perguntar se ndo seria a teoria de Argan
que perdeu eferividade, nio estando mais apta a compreender os trabalhos de arte con-
temporaneos. Ele mesmo tem em conta essa interrogagao: “Sinto-me despreparado para
enfrentar o problema da arte de hoje, que nio pode se colocar em termos de valor, ji que
justamente os valores ¢ a idéia de valor sdo contestados, e falta uma unidade de medida que
nao tenha o privilégio do valor™.™

Cerrta vez, em Paris, Argan visitava uma mostra de Jannis Kounellis em que se expunha
um conjunto de sacos repletos de sementes das mais variadas cores. Argan voltou-se para
Kounellis ¢ disse: “Para mim este seu trabalho tem um limite: ¢ tao belo que parece um
Morandi”." Quem sabe, como quer o proprio Argan, sua formagio oferega limites &
compreensao de obras contemporaneas. Pode ser. Mas, como o leitor verd, muitas das

{48) Giulio Carlo Argan, "Salvezza e caduta nell’arte moderna”, p. 71,

(49) [dem, p. 48.

(50) Idem, p. 72.

(51} Giulio Carle Argan, “La crisi dei valon”, em Safiecza ¢ cadusa vell arte moderna, p. 33.
(52) Imtervista suila fablerica dell arte, p. 55,

(53) Idem, p. 49.

{54) Idem, p. 50.
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questaes levantadas por ele sio fundamentais para a arte que se faz nos nossos
intelecrual que ndo se turtou a tarefas diretamente politicas — toi prefeito de

a 1979, e senador, sempre eleito pelo ex-Partido Comunista Taliano,

Esquerda Democratica — recusou formular teorias estéticas programaticas,
totalmente infundado acusi-lo por um prognéstico que visivelmente o

grandeza de sua obra estd justamente nas interpretagoes brilhantes que fez do

mais diferentes artistas, sempre abertas a generosidade que a arte solicita — por

¢le talvez esteja pouco a vontade nos moldes um ranto "metodologicos” que ganhou
preticio. Jd ¢ hora de o leitor apreciar o que aré aqui apenas se prometeu, ™

(55} Este trabalho tot reabizado no Centre Brasileiro de Andlise ¢ Plancjamento {Cebrap), sem cujo Apoio me
teria sido tmpossivel leva-lo a wrmo.
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12 CAPITULD UM - CLASSICO E ROMANTICO

tural e social da época. Afirmando a autonomia e assumindo a total

agir, 0 artista ndo se abserai da realidade histérica; declara explicitamente, pelo

e querer ser do seu proprio tempo, € muitas vezes aborda, como artista, temdticas
MAricas aruais.

A cesura na tradicao se define com a cultura do Huminismo. A natureza nio
a ordem revelada ¢ imutdvel da criagio, mas o ambiente da existéncia humana;
mais 0 modelo universal, mas um estimulo a que cada um reage de modo
¢ mais a fonte de todo o saber, mas o objeto da pesquisa cognitiva. E claro que o
tende a modificar a realidade objetiva, seja nas coisas concretas {(especialmente a arqui-
terura, a decoragio erc.), seja no modo como passa a ter nogdo e consciéncia dela: o que
era o valor & priori e absoluto da natureza, como criagiio ne varieture modelo de roda in-
vengio humana, € substituido pela ideologia como imagem formada pela mente, como
ela gostaria que fosse tal realidade. O faro de 0 mével ideolégico, que rantas vezes se
transforma em explicitamente politico, ocupar o lugar do principio metafisico da natu-
reza-revelagio, tanto na arte neoclissica como na romantica, mostra que ambas, apesar
da aparente divergéncia, pertencem ao mesmo ciclo de pensamento. A diferenga consis-
te sobretudo no tipo de postura (predominantemente racional ou passional) que o artis-
ta assume em relagio a histéria e A realidade natural e social.

O periodo que se estende aproximadamente entre a metade do século Xvill e a metade
do século X1x € geralmente subdividido da seguinte maneira: 1) uma primeira fase pré-ro-
mantica, com a poética inglesa do sublime e do horror e com a paralela poética alema do
Stirm und Drang, 2) uma fase neocldssica, coincidindo grosso modo com a Revolugio France-
sa e 0 império napolednico; 3) uma reagio romantica, coincidindo com a intolerincia bur-
guesa as obtusas restauraches mondrquicas, com os movimentos de independéncia nacional,
com as primeiras reivindicagoes operdrias entre 1820 e 1850, aproximadamente. Mas esta pe-
riodiza¢io ndo se sustenta por virios motivos: 1) jd nos meados do século Xviil, o termo ro-
mantice ¢ empregado como equivalente de pitoresco e referido a jardinagem, isto ¢, a uma ar-
t¢ que NAO IMIta NEM representa, mas, cm consonancia com as teses iluministas, opera dire-
tamente sobre a natureza, modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a aos sentimentos huma-
nos ¢ as oportunidades de vida social, isto ¢, colocando-a como ambiente da vida; 2) as poé-
ticas do “sublime” e do Stsrm und Drang, um pouco posteriores a poérica do “pitoresco”, ndo
se opoem, mas simplesmente refletem uma postura diferente do sujeito em relagio a realida-
de: para o “pitoresco’, a natureza ¢ um ambiente variado, acolhedor, propicio, que favorece
nos individuos o desenvolvimento dos sentimentos seczais; para o “sublime”, ela é um am-
biente misterioso e hostil, que desenvolve na pessoa o sentido de sua solidao (mas também de
sua individualidade) e da desesperada tragicidade do existir: 3) as poéticas do “sublime”, que
sao definidas como proto-romanticas, adotam como modelos as formas cldssicas (caso de Bla-
ke e Fiissli), e assim consrituem um dos componentes fundamentais do Neoclassicismo; na
medida, porém, em que a arte classica é dada como o arquétipo da arte, os artistas nao a repe-
tem academicamente, mas aspiram a sua perfeicio com uma tensio nitidamente romantica.
Pode-se, pois, afirmar que o Neoclassicismo histérico é apenas uma fase do processo de for-
magao da concepgio romantica: aquela segundo a qual a arte n3o nasce da natureza, mas da
propria arte, € nao somente implica um pensamento da arte, mas é um pensar por imagens
nao menos legitimo que © pensamento por puros coNceitos.

Assim entendida, ¢ arte romintica a que implica uma tomada de posigao frente a his-
téria da arte, Até o final do século Xvin existiu uma tradicao “clissica” muito viva, cujas for-
¢as nio se desgastavam, ¢ sim aumenravam, conforme era remodelada em formas originais
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por uma imaginag¢io inflamada (como a de Bernini). Com o anti-historicismo préprio do
[luminismo, essa tradigdo se interrompe: as artes grega ¢ romana se identificam com o

prio conceito de arte, podem ser apreciadas como exemplos supremos de

ndo prosseguem no presente ¢ nao ajudam a resolver seus problemas. Aquela

tiva perdida pode ser evocada e imitada (Canova, Thorvaldsen), revivida

(Blake) ou reanimada com a imaginagao (Ingres). Pode também

(Courbet). S6 mais tarde, porém, com os impressionistas, saird

te da arte.

Antonio Canova
(com a colaboragio

de G. A. Selva, P. Bosio,
A. Diedo): Templo
de Possagno (1819-30).

O ideal neoclissico nio é imdvel. Certamente nio se pode dizer,
lo XVIII e 0 século XIX, que a pintura de Goya seja neocldssica; mas
ca também nasce da ira de ver o ideal racional contrariado por uma
carola, e como ndo pintar monstros se o sono da razao gera-os ¢ com
do? Com a cultura francesa da revolugio, o modelo cldssico adquire um
légico, identificando-se com a solugio ideal do conflito entre
do-se como valor absoluto e universal, transcende e anula as tradicoes e as
nais. Esse universalismo supra-histérico culmina e se difunde em toda a
pério napoleénico.

A crise ocasionada pelo término desse universalismo abre, também na cultura artistica,
uma problemaitica nova: recusada a restauragio mondrquica anti-histérica, as nagdes preci-
sam encontrar em si mesmas, em sua histdria e no sentimento dos povos, as razoes de uma
autonomia prépria e, numa raiz ideal comum, o cristianismo, o contetido para uma coexis-
téncia civil. Assim nasce, no ambito global do Romantismo, que incluia a ideologia neoclds-
sica decaida, o Romantismo histérico, que se lhe contrapde como alternativa dialética opondo
a racionalidade derrotada a profunda e irrenuncidvel religiosidade intrinseca da arte.

Entre os motivos daquilo que poderiamos chamar de fim do ciclo cldssico ¢ inicio do
romantico ou moderno (¢ mesmo contemporineo, porque chega até nés), destaca-se a
transformacio das tecnologias e da organizagio da produgio econémica, com todas as con-
seqiiéncias que comporta na ordem social e politica. Era inevitdvel que o nascimento da tec-
nologia industrial, colocando em crise o artesanato e suas técnicas refinadas e individuais,
provocasse a transformagao das estruturas e da finalidade da arte, que constituira o dpice e o
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seus possiveis desenvolvimentos, mesmo de ordem moral. Distinguindo um “belo pitoresco™
e um “belo sublime” (termos que jd possuiam um significado nos discursos sobre a arte), Kant
distingue, na verdade, dois juizos que dependem de duas posturas diversas do homem frente
a realidade: ¢ sobre ¢las e sua inter-relagao que, de faro, ele funda sua “critica do juizo”.

O “pitoresco” € uma qualidade que repercute na narureza pelo “gosto” dos pintores, e
especialmente dos pintores do periodo barroco. Foi um pintor e tratadista, ALEXANDER
COZENS (¢. 1717-806), que o teorizou, preocupado em dar a pintura inglesa do século xviii,
predominantemente retratista, uma escola de paisagistas. Seus fundamentos sio: 1) a natu-
reza ¢ uma fonte de estimulos a que correspondem sensagoes que o artista esclarece e trans-
mite; 2) as sensagoces visuais se apresentam como manchas mais claras, mais escuras, varie-
gadamente coloridas, e nio num esquema geométrico como o da perspectiva classica; 3) o
dado sensorial é naturalmente comum a todos, mas o artista o elabora com sua técnica men-
tal e manual, e assim orienta a experiéncia que as pessoas tém do mundo, ensinando a coor-
denar as sensagoes ¢ emogoes, ¢ também atendendo com o paisagismo a fungio educativa

Alesander Corens: A mnvens 0,21 0,30 m
Londres, colegio Oppé.

que o [luminismo setecentista atribuia aos artistas; 4) o ensino nao consiste em decifrar nas
manchas imprecisas a nogio do objeto a que correspondem, o que destruiria a sensagio pri-
mdria, mas em esclarecer o significado ¢ o valor da sensagio, tal como é, tendo em vista uma
experiéncia ndo-nocional ou particularista do real; 5) o valor que os artistas buscam é a va-
riedade: a variedade das aparéncias dd um sentido a natureza tal como a variedade dos casos
humanos da a vida; 6) nao se busca mais o universal do belo, mas o particular do caracteris-
tico; 7) o caracteristico nao se capta com a contemplagao, e sim com a argucia (wif) ou a
presteza da mente, que permite associar ou “combinar” idéias-imagens, mesmo muito di-
versas ¢ distantes. Naturalmente, as manchas variam segundo o ponto de vista, a luz, a dis-
tincia. Assim, 0 que a “mente ativa’ capta ¢ um contexto de manchas diferentes, mas rela-
cionadas entre si: a variedade nao impede que os miiltiplos componentes da paisagem con-
corram para transmitir um sentimento de alegria ou calma ou tristeza. A poética do “pito-
resco’ medeia a passagem da sensagdo ao sentimento: ¢ exatamente nesse processo do fisico ao
moral que o artista-educador é guia dos contemporineos.

A tese da subjetividade das sensagoes e, portanto, da fungiao nao mais condicionante, e
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sim apenas estimulante, da natureza em relagio ao pensamento jd estd presente na filosofia de
Berkeley: Goethe, com maior amplitude de anilise, ao enunciar no hnal do século Xvin sua
reoria das cores € a0 tomar como objeto de pesquisa ndo a luz (como Newton) mas a ativida-
de do olho, lancou uma ponte entre o cientificismo objetivista e o subjetvismo roméntico.

A natureza nio ¢ apenas fonte de sentimento; induz rambém a pensar, especialmente na
insignificante pequencz do ser humano frente a imensidao da natureza ¢ suas forgas. O “pi-
[OTESCO , @NLo qUAnto na pintura, expressava-se na jardiagem, que era essencialmente um
educar a natureza sem destruir a espontaneidade; mas diante de montanhas geladas e inaces-
siveis, do mar borrascoso, 0 homem nao pode experimentar outro sentimento seniao o da sua
pequenez. Ou, num louco acesso de soberba, imaginar-se um gigante, um semideus ou mes-
mo um deus em revolta que incita as torgas obscuras do Universo contra o Deus criador. Nao
mais agraddvel variedade, mas assustadora fixidez; nao mais concérdia de todas as coisas de
uma natureza propicia, mas discordia de rodos os clementos de uma natureza rebelde ¢ enfu-
recida; ndo mais sociabilidade ilimitada, mas angustia da solidio sem esperancga.

As caracteristicas do “sublime” foram definidas por Burke ( Investigacao filoséfica sobre
a origem das nossas idétas do sublime ¢ do belo, 1757) quase ao mesmo tempo em que Cozens
definia o “pitoresco™: sdo estas, portanto, as duas categorias em que se assenta a Concepeao
da relagio humana com a natureza, a qual se pretende unilizar em seus aspecros domésticos
e usufruir como fonte cdsmica de energias sobre-humanas,

Os modos da representagao pictorica também sio diterentes. O “pitoresco” se exprime
em tonalidades quentes e luminosas, com toques vivazes que poem em relevo a irregulanda-

de ou o cariter das coisas. O repertério € o mais variado possivel: drvores, troncos caidos,
manchas de grama e pogas de dgua, nuvens méveis no céu, choupanas de camponeses, ani-
mais no pasto, pequenas figuras. A execugio ¢ rapida, como se nao tosse preciso dar muita
atengao as coisas. Sempre exata a referéncia ao lugar, gquase seguindo o gosto pelo “turismo”
que vinha se difundindo. O “sublime” ¢ visiondrio, angustiado: cores as vezes foscas, as ve-
zes pilidas: desenho de tracos tortemente marcados; gestos excessivos, bocas gritantes, olhos
arregalados, mas a higura sempre fechada num invisivel esquema geoméerico que a aprisio-
na ¢ anula seus estorgos.

Cada uma dessas caregorias tem seus precedentes historicos: o belo, jd prestes a desapa-
recer, vem de Rafael; o “sublime”, de Michelangelo; o "pitoresco”, dos holandeses. Além dos
Cozens, pai ¢ filho, que foram os pioneiros do “pitoresco”, pertencem a essa corrente os
grandes paisagistas, como R. Wilson e, principalmente, ]. Constable e W. Turner; mas ha
também um pitoresco social, em sintonia com as teses de |.-]. Rousseau sobre a relagio en-
tre sociedade € natureza, ¢ cujo maior representante ¢ L. Gainsborough, intérprete da socie-
dade elegante e sensibilissimo rerratista que influiu também sobre Goya., O mundo oficial,
por sua vez, teve seu historiador num grande retradista, ]. Reynolds, sucil escritor de arte ¢
teérico do “belo” rataelesco, ainda que nos tltimos anos, ante o atirmar-se da poética neo-
cldssica do sublime, tenha se convertido, pelo menos em palavras, a Michelangelo.

Os dois pilares da poética do “sublime™ foram J. H. FUssLI {1741-1825) ¢ W, BLAKY
(1757-1827). Fusshi, suigo de nascimento ¢, quando jovem, adepto do extremismo romin-
tico do Starm und Drang, morou alguns anos na luilia, estudando, mais que os antigos, os
desenhos de Michelangelo e dos maneiristas. Foi também escritor, ¢ sobre a arte antiga te-
ceu juizos opostos aos de Winckelmann, tentando interpretd-la nao como cinone, mas co-
mo experiéncia vivida e por vezes dramdrica. Sua idéia do “sublime” se completa com a exal-
tagio do “génio”. O ponto de referéncia era Michelangelo, como exemplo supremo de artis-
ta “inspirado”, que capta e transmite mensagens ultrarerrenas; mas, na verdade, ao "génio”
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demiurgo preferia o “génio” extraordinariamente vital de Shakespeare, capaz de passar do
trdgico ao grotesco. E to1 o maior ilustrador de Shakespeare. Sua pintura visiondria, de uma
clegincia que oscila entre a perfeigao ¢ a perversidade, contradiz intencionalmente a tese da
racionalidade, no plano intelectual, e da diddtica, no plano moral. E uma mescla de rigor no
traco ¢ fantasia visiondria: evidentemente, em scu romantismo a fantasia ndo era arbitrio —
tinha suas lets talvez até mais rigidas que as da razio.

W. Blake, que trabalhou nesses mesmaos anos, foi pintor ¢ pocta; como poeta, ligado a
revelagio de Homero, da Biblia, de Dante, de Milton, nos quais via os portadores de men-
sagens divinas. Quando se ultrapassa o limiar do “sublime”, as sensagoes se desvanecem e en-
tra-se em contato direto nao mais com o criado, mas com as torgas sobrenarturais, divinas da
criagio. As sensagoes, que a tradigao empirista colocara no principio do conhecimento, sao,
pelo contrdrio, vas ilusoes, que impedem de captar as verdades supremas, expressas por si-
nais ou simbolos arcanos. Renuncia-se ao cardter fisico da cor, prefere-se o desenho ao tra-
¢o. Porém o trago, ainda que niado e duro, nao define a construgao formal das figuras; de-
fine, pelo contririo, sua indefinibilidade, sua imensidao, sua deslumbrante ¢ imével ima-
néncia. Poética do absolure, o “sublime” se contrapoe ao “pitoresco”, poética do relativo. A
razdo € consciente de seus limites terrenos, para além dos quais sé pode existir a transcen-
déncia ou o abismo, o ¢éu ou o inferno. Mas apenas do ponrto de vista da razio pode-se co-
locar o problema daquilo que a ultrapassa. Assim como Fiissli vive de pesadelos, Blake vive
de visdes: em ambos ¢ dominante o pensamento do passado, que, no entanto, ¢ mais mito-
logia do que histéria. Para Blake, a verdade estd nas coincidéncias e divergéncias entre as mi-
tologias, que apenas a arte (certamente nao a ciéncia) tem o poder de evocar.

Justamente por ser concebido como um universal abstraro, o classicismo ¢ problemati-
zado. Admira-se em Michelangelo o génio inspirado, solitirio, sublime, o demiurgo que poe
em comunicagio o céu e a terra. Mas o que mais pode ser o transcendentalismo de Michelan-
gelo sendo a superagdo do classicismo entendido como perfeito equilibrio de humanidade e
natureza? A poérica do “sublime” exalta na arte clissica a expressao toral da existéncia, ¢ nis-
so € neocldssica. Entreranto, visto que considera esse equilibrio como algo que nao continua
e que estd perdido para sempre, podendo apenas ser reevocado, jd € romintica, ji ¢ a concep-
¢ao da histona como revval.

A poérica iluminista do “pitoresco” vé o individuo integrado em seu ambiente natural,
e a poérica romantica do “sublime”, o individuo que paga com a angtistia ¢ o pavor da solidio
a soberba do seu préprio isolamento; mas ambas as poéricas se completam, ¢ na sua contra-
digio dialérica refletem o grande problema da época, a dificuldade da relagio entre individuo
¢ coletividade. Constable e Turner, na vertente do “pitoresco”, Fiissli e Blake na do “sublime”
trabalham durante os mesmos anos. A existéncia, que jd nao se justifica com uma finalidade
no além, tem de encontrar seu significado no mundo: ou se vive da relagio com os outros ¢ o
e se dissolve numa relatividade sem fim, ¢ ¢ a vida, ou o eu se absolutiza ¢ corta qualquer re-
lacao com o outro, € ¢ a morte. Na arte moderna, a dialética dos dois rermos mudard constan-
temente de aspecto, mas permanecera fundamentalmente inalterada. Como a sociedade in-
dustrial nascente, a arte moderna também ¢ procura, entre individuo e coletividade, de uma
solugao que nao anule o uno no miluplo, nem a liberdade na necessidade.
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O NEOCLASSICISMO HISTORICO

Tema comum a toda a arte neocldssica ¢ a critica, que logo se torna condenagio, da ar-
te imediatamente anterior, o Barroco e o Rococd. Adotando a arte greco-romana como mo-
delo de equilibrio, proporgio, clareza, condenam-se os excessos de uma arte que tinha sua
sede na imaginagio e aspirava despertd-la nos outros. Como a técnica estava a servigo da
imaginagio ¢ a imaginagao era ilusdo, a técnica era virtuosismo e até trucagem. A reoria ar-
quitetdnica de Lodoli, a critica da arquitetura de Milizia, mesmo antes da imitagio dos mo-
numentos clissicos, pregam a adequagao légica da forma a fungao, a extrema sobriedade do
ornamento, o equilibrio e a proporgao dos volumes: a arquitetura nio deve mais refletir as
ambiciosas fantasias dos soberanos, e sim responder a necessidades sociais ¢, portanto, tam-
bém econdmicas: o hospital, 0 manicomio, o circere etc. A téenica, por sua vez, nio mais
deve ser inspiragio, habilidade, virtuosismo individual, mas um instrumento racional que a
sociedade construiu para suas necessidades ¢ que deve servir a ela.

A primeira “Estérica” é de Baumgarten, em 1735; sua problematica encontrard um
amplo desenvolvimento na obra filoséfica de Kant e sobretudo na de Hegel. A estérica ¢ al-
go muiro diferente das teorias da arte, as quais correspondia uma prixis ¢, portanto, preten-
diam estabelecer normas e diretrizes para a produgio artistica. A estética ¢ uma filosofia da
arte, o estudo, sob um ponto de vista teérico, de uma atividade da mente: a estética, de fa-

Jacques-Louis David: As Sabiaas que interrompem
o combate entre Romanos e Sabinos

Pans. Louvre.
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to, se situa entre a logica, ou filosofia do conhecimento, e a moral, ou filosohia

também, notoriamente, a ciéncia do “belo”, mas o belo € o resultado de uma

colha ¢ um ato critico ou racional, cujo ponto de chegada € o conceito. Nio

do, dar uma definigio absoluta do belo; como € a arte que o realiza, s6 se pode

quanto realizado pela arte, E verdade, porém, que se faz uma distingdo entre o

o belo da natureza, mas as duas formas do belo estao em estreita relacio: como

finicao, ¢ imitacio, ndo existiria o belo artistico se nio se imitasse a natureza; no

a arte nao ensinasse a escolher o belo encre as infinitas formas narurais, nao

do belo da natureza. Para Winckelmann, a arte grega do periodo cldssico é a que a
aponta como a mais proxima ao conceito de arte; por conseguinte, a arte moderna

ra a antiga €, simultaneamente, arte e filosofia sobre a arte. Quase na mesma época,

indica outros periodos ou momentos da histéria da arte como modelos da

portanto, mais importante do que escolher um determinado modelo em vez de

sibilitar que a atividade artistica se inspire em periodos ou momentos da arte abstraidos da
historia e elevados ao plano teérico dos modelos. Tampouco ¢ indispensivel identificar mo-
delos histéricos precisos. Em O juramento dos Hordcios, David se inspira na moral da Roma
republicana sem se remeter, a nido ser pela imaginagio, a arte romana daquele periodo.

A preméncia dos problemas suscitados pelas ripidas transformagoes da situacio social,
politica, econdmica, bem como pelo impetuoso crescimento da tecnologia industrial, sem
divida contribui para a identificacio do ideal estético com "o antigo™. A razdo nao ¢ uma
entidade abstrata; deve dar ordem a vida pritica ¢, portanto, a cidade como local ¢ instru-
mento da vida social. Sua crescente complexidade leva a invengio de novos tipos de edificios
(escolas, hospirtais, cemitérios, mercados, altindegas, portos, quartéis, pontes, ruas, pragas
erc.). A arquitetura neoclissica tem um cardrer fortemente tipolégico, em que as formas
atendem a uma fungiao e uma espacialidade racionalmente calculadas. O modelo clissico
permanece como ponto de referéncia para uma metodologia de projetos que se coloca pro-
blemas concretos e atuais, mas sua influéncia sobre o ug,ir presente nao ¢ malor guea do “mo-
delo” humano de Brurus ou de Alexandre sobre as decisoes politicas de Robespierre ou as es-
tratégias de Napoledo.

As escavagoes de Herculano ¢ Pompéia, duas cidades romanas destruidas por uma
erup¢io do Vesuvio (79 d.C.), que revelaram, juntamente com a decoragio e os ornamen-
tos, os hibitos ¢ os aspectos praticos da vida cotidiana, contribuiram para rransformar e, ao
mesmao tempo, definir melhor o conceito de classicidade. [4 se pode estudar rambém a pin-
tura antiga, antes conhecida através de poucos exemplares e pelas descrigoes dos literatos.
Com Champollion, que ajudou nas campanhas de Napoleio no Oriente, descobre-se qua-
se com assombro a refinadissima civilizagao artistica do antigo Egito — outro componente
da cultura neoclissica , sobretudo do “estilo império™.

Comega a surgir a 1déia de que a cidade, nio sendo mais patriménio do clero e das
grandes familias, mas instrumento pelo qual uma sociedade realiza e expressa seu ideal de
progresso, deve ter um asseio ¢ um aspecto racionais. A técnica dos arquitetos € engenhei-
ros deve estar a servigo da coletividade para realizar grandes obras pablicas. Os pintores,
também cles com os olhos postos na "perfeigao” do antigo, parecem preocupados sobretu-
do em demonstrar sua modernidade: dio preferéncia ao retrato, com o qual procuram de-
tinir simultaneamente a individualidade e a socialidade da pessoa; aos quadros mitol6gi-
COs, €m que projetam na evocagao do antigo a “sensibilidade” moderna, ¢ aos quadros his-
téricos, em que refletem seus ideais civis. Os marceneiros ¢ os artesios, aos quais se deve a
difusio da cultura higurativa neocldssica entre os costumes sociais, descobrem que a simpli-
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A escultura neocldssica teve seu epicentro em Roma, nas diferentes interpretagoes que
CANOVA e o dinamarqués THORVALDSEN deram a relagiio com o antigo.

Canova se formara num ambiente onde o gosto pela cor também dominava a escultu-
ra, ¢ em suas primeiras obras romanas (monumentos hinebres de Clemente xi11 ¢ Clemen-
te XIv, entre 1783 ¢ 1792) mostra-se sensivel a tradicio barroca, sobretudo as vibracoes ber-
nintanas da maréria na luz. Manteve relagoes com Batoni, cujo classicismo era acima de tu-
do uma moderagio civil e laica dos impulsos oratdrios: um artista que agradava aos ingleses,
principalmente a Reynolds. Sua escultura € rensa busca do belo ideal a partir do antigo, que,
no entanto, nao ¢ um trio modelo académico, mas uma realidade bela ¢ perdida que se quer
reanimar com seu calor. Chega-se ao belo por um processo de sublimagao daquilo que de
inicio era um estado de violenta ¢ dramatica emogio.

Ainda hoje, uma parte da critica exalta os esbogos canovianos (a matoria na gipsoteca de
Possagno} pelo modelade impetuoso e acidentado, os soerguimentos e os deslizamentos da
luz. Magnitica escultura, sem divida, mas nio € licito julgar um artista pelas fases prepararé-
rias do seu trabalho: por mais que os eshogos improvisados sejam fascinantes, a verdadeira es-
cultura de Canova ¢ a das estdtuas geralmente executadas por seus colaboradores técnicos, e
depois cuidadosamente polidas ¢ envernizadas. E por esse processo, ao qual Canova chama-
va “sublime execu¢ao”, que a obra escultural, nascida de uma forte agitacao da alma ¢ de um
impulso do génio, deixa de ser uma expressio individual, constitui-se como valor de beleza,
VIVe NO espago e no tempo “naturais , transmite a quem a olha e entende o desejo de trans-
cender o limite individual e elevar-se ao sentimento universal do belo. O processo eletivo,
portanto, nio segue do sentido para o intelecto, ¢ sim para o sentimento. Apesar da gléna
agora universal do jovem Canova (predilero também de Napoleio), jd nos primeiros anos do
século XIX um critico alemio, Fernow, contrapoe ao belo vivo ¢ palpitante de Canova o neo-
classicismo teoricamente mais rigoroso de Thorvaldsen (em Roma desde 1797).

Thorvaldsen também nio copia o anugo: considera-o como um mundo de arquétipos.
As proprias figuras mitologicas sao arquétipos, ¢ arquétipos sio seus atributos: propoe-se,
portanto, reconstruir, a paror das rantas imagens de Hermes ou de Arena, os “ripos” de Her-
mes ¢ de Atena. Recusa como lisonja ficil a relagio que com ranta facilidade as estdruas ca-
novianas encontram com a atmosfera, o espago da vida, mas sobretudo com a alma de quem
as olha. Um mundo de “tipos” ¢ um mundo sem emog¢des nem sentimentos, destituido de
qualquer relagdo com o mundo empirico, absoluto. Nio importa que o antigo tenha, em
certa ¢poca, possuido uma realidade hiscérica: na poérica-filosotia de Thorvaldsen nio hd
ESPago NEM tempo, natureza nem sentimentos, mas apenas conceitos expressos em figuras
ou apenas figuras levadas 2 imutabilidade e universalidade dos conceitos. E como a arquite-
tura de Schinkel, com seu cilculo exato dos pesos e empuxos dos cheios e dos vazios, da qua-
lidade dos materiais.

Fundamental para toda a arte neocldssica, trate-se de arquitetura, das artes figurativas
ou das artes aplicadas, ¢ a ideagao ou projeto da obra: um projeto que pode ser impulsivo co-
mo nos esbogos canovianos, ou friamente filolégico como em Thorvaldsen. O projeto ¢ de-
senho, o trago que traduz o dado empirico em fato intelectual. O trago ndo existe sendo na
tolha onde o artista o traga, é uma abstragio também da estirua antiga que estd sendo copia-
da. Naturalmente, na época neocldssica atribui-se grande importincia a formagio cultural
do artista, a qual ndo se dd pelo aprendizado junto a um mestre, ¢ sim em escolas publicas
especiais, as academias. O primeiro passo na formagio do artista € desenhar ¢opias de obras
antigas: portanto, pretende-se que o artista, desde o inicio, nao reaja emotivamente a0 mo-
delo, mas se prepare para traduzir a resposra emoriva em rermos conceituais.

%




Domenico Merlini: Salio de baile do Paldcio
Lazienk: em Varrdvia,

Carlo Rossi: Palicio do grio-dugque Miguel
(1819-23) em Leningrade.

Baltimore, casa no 107 West Monument Street Christian Hansen: Interior da Vor Frue Kirke
(inicio do século XIx). (1811-29) em Copenhague.



Giuseppe Valadier: Desenbo de cassino
de dois andares com ciipula,

Friedrich Schinkel: Palicio da Nova Guarda
(1816-18) em Berlim.

Leo von Klenze: O Walhalla (1830) nos
arredores de Donaustauf.




I8

CAMTULO UM CLASSICO FE ROMANTICO

Cadeira (hnal do século xvin). Castlecoole, Turtbulo (inicio do século XIX); madeira
Enniskillen {Irlanda), colegio Earl of Belmore, ¢ bronze, Florenga, palicio Piet,

O ROMANTISMO HISTORICO

O final da epopéia napolednica trouxe profundas conseqiiéncias p ) D
heroi segue-se uma sensagio de vazio, o desinimo dos jovens destituidos de seus sonhos de
gloria (pense-se em Stendhal). O horizonte se estreita, mas intensifica-se o sentimento dra-
mdtico da existéncia. O refluxo envolve também as grandes ideologias da revolugdo. Ao tefs-
mo do Ente Supremo contrapde-se o cristianismo como religiao historica; ao universalismo
do império, a autonomia das nagdes; a razio igual para todos, o sentimento individual; i his-
toria como modelo, a histéria como experiéncia vivida; a sociedade como conceito abstrato,
a realidade dos povos como entidades geogrificas, historicas, religiosas, lingiiisticas. Volta-se
a idéia da arte como inspiragao; mas a inspiragao nio € intuigao do mundo, nem revelagio ou
profecia de verdades arcanas, e sim um estado de recolhimento e reflexio, a rentincia a0 mun-
do pagio dos sentidos, o pensamento de Deus. Os grandes expoentes do Romantismo histé-
rico sao alguns pensadores alemies do inicio do século XixX: os dois Schlegel, Wackenroder,
Tieck. Por trds do pensamento religioso deles encontra-se ainda o desejo de revalorizar a tra-
di¢ao cultural germanica, repleta de temas misticos, como alternativa ao universalismo clas-
sicista. Em suma, ndo se trata de uma concepgao nova ¢ organica do mundo que se segue a
uma outra, decaida, mas de um aprotundamento do problema da relagao entre os artistas e a
sociedade do seu tempo. Para os neocldssicos, a arte era uma atividade mental distinta da ra-
cional, e provavelmente mais auténtica: agora se reconhece que o bindomio ciéncia-técnica
vem se impondo, desde que, apds a ansia anti-historica de restauragio das velhas monarquias,
a burguesia industrial iniciou sua ripida ascensio. E justamente em relagao a essa burguesia,
que afinal pode ser a unica clientela, que os artistas se sentem hostis, em perpérua polémica.

Por outro lado, o mundo que nao apenas ¢, mas quer ser, a qualquer preco, moderno,
exerce sobre os artistas uma forte atragao: nio podem deixar de perceber que as técnicas in-
dustriais, apesar de seu vinculo com a ciéncia, constituem uma grande forga criativa. E ne-
cessdrio, por seu proprio interesse, recusar o que na burguesia hd de estreiteza mental, con-
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no inicio do século XIX, incluird o Gérico em seu projeto histérico da arte como expressio
tipica do erhos cristao. Essa revalorizagio, ademais, marca a desforra da arte nérdica contra
o classicismo ¢ o barroco romanos. No principio do século Xix, Schinkel ndo sé admira a su-
til sabedoria construtiva dos arquitetos goticos, como também nao tem dificuldades em ad-
mitir que, se a arquitetura classicista era apropriada a expressio do sentido do Estado, a ar-
quitetura gorica, por seu lado, exprimia a tradigio religiosa da comunidade.

Observa-se ainda que, mesmo nas bases de uma nova concepgao da téenica construti-
va e de uma nova relagio entre o espago urbano e 0 “monumento”, isto ¢, a catedral, a ar-
quitetura gorica tem caracteristicas estruturais e decorativas diferentes na Franga, Alema-
nha, luilia, Espanha ¢ Inglaterra: disso se deduz que, ao contririo da estilistica neocldssica,
o Gotico retlete as diversidades de linguas, tradicoes, costumes dos diversos paises ou, mais
precisamente (visto que este conceito se torna cada vez mais torte), das virias nagoes euro-
péias. Hd casos em que se atribuia as catedrais géticas um significado ndo sé civico, mas
também patriotico: com o acabamento-recomposigio da catedral de Colénia {1840-80),
pretende-se mostrar que esse monumento ¢ o baluarte ideal para a defesa, sobre o Reno, da
nacao alema.

O Neogotico também reve seus teéricos. Na Inglaterra, os dois PUGIN, pai e filho,
montaram acurados indices tipoldgicos da arquitetura e decoragio goticas, extraindo-os dos
edificios medievais, pela primeira vez convertidos em objeto de estudo, ¢ generalizando-os
ou, melhor, descaracterizando-os para obter modelos tacilmente repetiveis, mesmo indus-
trialmente — o palicio de Westminster, sede do Parlamento inglés, é simplesmente um
mostrudrio da morfologia neogérica. E entio que se forma o conceito de “estilo”, como re-
dugio a esquemas de manual dos elementos recorrentes ou mais comuns da arquitetura de
uma determinada época. tendo em vista sua repeti¢io banal e adaptagio artificial a fungoes
e condigoes de espaco totalmente diferentes (por exemplo, a aplicagao da morfologia de
uma catedral a sede de um banco).

Muito mais importante, também pela sua ligagio com as novas téenicas, € o trabalho
tedrico e historico de VIOLLET-LE-DUC {1814-79), sem divida o maior pioneiro do revival
gotico na Franga. Aprofundou o estudo direto, filoldgico dos monumentos géticos, investi-
gou 0s sistemas construtivos e a concepgao espacial e de marerial que implicavam, estabele-
ceu e aplicou principios ¢ mérodos para sua conservagao e restauragao. Intuiu que o Gotco
era mais uma linguagem do que um “estilo”. Ele préprio restaurou nao poucos monumen-
tos — o que chamava de “restauraqio interpretativa’, que se baseia na convicgio de que o
monumento ¢ra sempre (e ndo era nunca) uma construgio unitiria, da qual era necessirio
retirar o que ndo coubesse na logica do esquema. Os resultados, em geral, ndo foram posiri-
vos, porque o edificio quase sempre havia crescido no decorrer do tempo, era obra de virias
geragoes, tivera uma vida historica prépria. Mas Viollet-le-Ducg, além de escritor e restaura-
dor, era engenheiro, dos primeiros a sentir as possibilidades que ofereciam os novos mate-
riais, a comegar peio ferro. Percebeu que o emprego desses materiais mais resistentes e elds-
ticos transformava em dinadmica a antiga concepco estatica: com o ferro (e depois com o ¢i-
mento), seria possivel criar espagos arquitetdnicos nao muito diferentes dos da arquiterura
gorica, com os grandes vios abertos entre pilares em tensio ¢ arcos langados com extrema
ousadia. Deve-se a Viollet-le-Duc o fato de se ter restituido aos monumentos medievais, jd
desprezados como documentos de barbarie, uma razao de ser na cidade moderna, mas tam-
bém a ele se deve o fato de a arquitetura mais tecnicamente avangada, dita “dos engenhei-
ros , ter podido construir para si uma ascendéncia histérica, e assim ndo mais se apresentar
como uma antiarquitetura, boa apenas para fazer pontes ¢ alpendres.
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O centro do debate das idéias sobre a arte continua a ser a Franga. Depois da
David, o mdximo expoente da pintura neocldssica, esboga-se um nitido
tre 0 “purismo’ rafaelesco de INGRES e a impetuosa genialidade de DELACROIX,
nhecido do romantismo artistico, como Victor Hugo para o romantismo
te toda a primeira metade do século, manteve-se entre os dois grandes artistas
quase uma dispura infinddvel, que, no entanto, nao é uma oposigao entre
tico ou académico e libertdrio, e sim uma divergéncia sobre o significado histérico do
romdntico e a sociedade em que se situa. Ingres, que prefere trabalhar em Roma a fazé-lo

Franz Plore: A entrada de Rodolfo de
Habsburgo em Basiléta em 1273
(1810); tela, 0,95 = 1,19m.

Frankfure, Stidelsches
Kunstunstitut,

em Paris, estd tdo persuadido quanto seu rival de que a pintura nasce nio ranto da copia da
natureza, mas da interpretagio da histéria, isto é, dos mestres. Remonta de David a Pous-
sin, de Poussin a Rafael; seu historicismo, porém, que quer ser superagio da contingéncia
ou catarse, nao ¢ em absoluto um revival, como tampouco o € o historicismo tempestuoso
de Delacroix; para este ¢ como se os fatos do passado, mesmo remoto, estivessem ocorren-
do sob seus olhos, e ele participasse pessoalmente deles. Delacroix pretende ser, como o de-
finird seu grande amigo Baudelaire, o pintor do seu préprio tempo; no entanto, vivendo o
presente, revive o passado, torna-o flagrante. Hi uma ascendéncia sua, formada pelos ar-
tistas mais emotivos e dramaticos: Michelangelo, Rubens, Goya. Como o passado é imé-
vel, morto, se nao se o acende com o calor da paixio, € preciso reinventd-lo, animd-lo, agi-
ti-lo. Ingres certamente tem algo de académico e Delacroix algo de retérico; para o primei-
ro, a arte ¢ meditagio ¢ escolha; para o segundo, genialidade ¢ paixao, Porém ambos olham,
de dois pontos diferentes, um mundo que se transforma rapidamente: Ingres se abstém
com prudéncia, Delacroix se langa com impeto, mas a ambos é comum a preocupagio pe-
la nova sociedade, na qual o artista ndo estd mais integrado como componente necessdrio
¢ modelo de comportamento.

Contudo, ndo se pode compreender o contraste entre Ingres e Delacroix sem conside-
rar a figura fulgurante, e logo desaparecida, de GERICAULT: um pintor que parte da tradigio
davidiana e certamente se rebela contra o classicismo académico, mas intui que a verdadei-
ra antitese a se resolver numa sintese nao ¢ entre o classicismo e o romantismo, e sim entre o
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classicismo ¢ o realismo. O classicismo e o romantismo sao duas maneiras diferentes de idea-
lizar, mesmo que o primeiro pretenda ser clareza superior ¢ o segundo passionalidade arden-
te. Ora, a antitese justa, radical, € entre o ideal e o real; mas ndo ha sentido em se propor a
encarar diretamente, sem pressupostos, descomprometidamente, a realidade — o problema
¢ sempre um problema de cultura, e s6 se pode alcangar a realidade destruindo gualquer ve-
leidade de idealizar, de tugir a pressio do presente. Mais que um romantico, Géricault é um
anticlassico e um realista: embora ndo deixe de rer pontos de contato com os exdrdios de De-
lacroix, sua obra ¢, na verdade, uma ponte entre o classicismo superado de David ¢ o realis-
mo ainda ndo nascido de Courbert.

Ao lado do problema da sociedade, cuja ripida transformagio ndo pode deixar de ser
constatada, permanece, todavia, o problema da natureza, Qual ¢ a posi¢ao do artista moder-
no em relagao a ele? O que ele “ensina” a ver, jd que esta (como define Ruskin) ¢ sua rarefa
especitica? Nio esquegamos que a grande pintura trancesa do século passado nasceu do con-
tato com a pintura inglesa, especialmente o paisagismo, sobre o qual se realizou em 1824
uma grande exposigio em Paris. Constable, com certeza, liga-se diretamente i poédiica do
“pitoresco’, da qual se vale ndo s6 para notar a infinita vaniedade dos aspectos naturais, mas
também a infinita vaniagdo dos tons, dos matizes das cores. A natureza, para ele, ¢ um uni-
verso totalmente diterente do social: infinitamente murtdvel, porém constante em seu variar,
qUE 2 [OrNa CXIFEMaMENnte INTErEssante ¢, a0 MEsmo eMpo, rePousante para quen conse-
gue subrrair-se por alguns momentos ao cinza tumacenro das cidades industniais, TURNER,
que trabalha nos mesmos anos, também parte do “pitoresco”, especialmente do gosto pela
mancha (&ef), reorizado por COZENS como estimulo tantdstico a interpretagao da nature-
za: ¢ seu ideal € a interpretagao da natureza como participe dos impulsos espirituais, da sen-
sibilidade, do dinamismo da sociedade moderna.

A pintura romantica quer ser expressao do sentimento; o sentimento ¢ um estado de
espirito frente a realidade; sendo individual, € a tnica ligagio possivel entre o individuo ¢ a
natureza, o particular ¢ o universal; assim, sendo o sentimento o que ha de mais natural no
homem, ndo existe sentimento que ndo s¢ja sentimento da narureza. Desse modo pensa o
maior paisagista francés do século X1, COROT, cuja pintura € muito menos “sentimental” ¢
mais “realista’ quando se afasta dos temas paisagisticos para representar a iigura. Quando jo-
vem, na ledhia, Coror por algum rempo seguiu paralelamente a Ingres, na busca de uma ex-
trema clareza e sobriedade da imagem; mesmo depois, considerou a nitidez ¢ a harmonia da
imagem paisagistica como a projecao de qualidades interiores, de afinidades eletivas, de
equilibrio entre 0 mundo moral dos sentimentos e o mundo natural,

Uma clara intengao realista, de tranco registro dos momentos unissonos entre o mun-
do interior ¢ 0 exterior, leva THEODORE ROUSSEAU, por sua vez, a tentar eliminar todos os
Pressupostos, mesmo poéticos, da representagio da natureza: sua morfologia e tipologia,
seus tragos de cardter sdo igualmente aspectos "humanos” da natureza. Também de inten-
coes realistas € a busca dos “ macchiaioli”™ toscanos, mas acompanhada por uma vontade de
pureza lingiiistica (evocagio do Quattrocento toscano).

COURBET, por volta dos meados do século, tentou a via do realismo integral. Desde
1847 atirma que a arte, em sua época, ndo tem mais razio de ser se ndo for realista. Mas o
realismo nao significa a diligente imitagao da narureza; pelo contririo, o préprio conceito
de natureza deve desaparecer, enquanto resultante de escolhas idealistas no ilimitado mun-

Y Macehrels: movimento qnguiu em Florenga, em meados do século XiX, que utilizava uma técnica baseada em manchas
{ macohie) de cores luminosas. (N, T.)

(B
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do do real. O realismo significa encarar a realidade de frente, prescindindo de qualquer pre-
conceito estético, moral, religioso.

Politicamente, Courbet ¢ socialista e revoluciondrio (depois da Comuna, terd de sair da
Franga), mas nio poe a arte a servigo da ideologia, como faz Daumier com suas litografias
agressivas. Segundo Courbert, a realidade para o artista ndo é em nada diferente do que € pa-
ra 0s outros: um conjunto de imagens captadas pelo olho. Porém, se essas imagens precisam
ter um sentido para a vida, devem tornar-se coisas, ser reconstruidas pelo homem. Apenas
dessa maneira serio coisa sua, fato de sua existéncia. Em rermos simples, a realidade naoé o
modelo admirado pelo artista, é sua matéria-prima. E aqui Courber se rebela contra a nova
técnica industrial, que embrutece os trabalhadores e nao lhes dd qualquer experiéncia do
real. O tempo do artista-artesao terminou; o tempo do artista-intelectual (Delacroix) é uma
ficgao da cultura burguesa. Em todo caso, a arte nio mais oferecerd modelos, nao mais ser-
vird para melhorar as coisas que o0 homem produz, a qualidade de vida para os privilegiados
que podem usufruf-la. Mas é concebivel um mundo em que as aparéncias perdem todo o
significado, um munde cego? Num mundo apenas de coisas, as imagens também sio coisas,
e o artista ¢ quem as fabrica. Nio as inventa, constréi-nas: dd a elas a forga para competir,
impor-se como mais reais do que a propria realidade, porque ndo foi Deus, e sim o homem
que as fez. Pintar significa dar ao quadro um peso, uma consisténcia maior das coisas vistas:
em suma, fazer o que se vé nio ¢ o0 mesmo que imitar a natureza. Qual ¢ a distincia e o per-
curso entre a coisa vista, que logo desaparece, e a mesma coisa pintada, que permanece? Na-
da mais do que a feitura, o trabalho manual do artista (Marx teria dito: forga de trabalho). As-
sim, o trabalho do artista se torna o paradigma do verdadeiro trabalho humano, entendido co-
mo presenca ativa ou mesmo indistingdo entre 0 homem social ¢ a realidade. O artista é um
trabalhador que ndo obedece i iniciativa e nio serve ao interesse de um patrio, nio se subme-
te a légica mecinica das maquinas. E, em suma, o #ipo de trabalhador livre, que alcanca a li-
berdade na prixis do préprio trabalho. Eis por que Courbet, que tinha idéias politicas muito
claras, nunca pds sua pintura a servigo delas. Sua posig¢io ideoldgica nao condiciona a pintu-
ra a partir do exterior e ndo se realiza através, e sim na pintura. Por isso, a pintura de Courbet
¢ o corte para além do qual se abre uma problemdtica inteiramente nova, que nio mais con-

sistird em perguntar o que o artista faz da realidade, mas o que faz na realidade, entendendo
por realidade as circunstincias histéricas ou sociais, tanto quanto a realidade narural.



WILLIAM BLAKE
NEWTON

JOHANN HEINRICH FUSSLI
O PESADELO

Para BLAKE, ndo existem mais “as artes” (pinrtura,
escultura etc.), e sim “a Arte”, pura atividade do espi-
rito, que escapa 4 matéria: toda a obra de Blake con-
siste em desenhos em bico-de-pena, pintados com
aquarelas de cores suaves e transparentes. A Arte, se-
gundo ele, é conhecimento intuitivo nao mais das
coisas individuais, mas das forcas eternas e sobre-hu-
manas da criagao. Pertence, portanto, a poucos ini-
ciados em misteriosa relagdo com o divino e o sagra-
do, isto é, com o Ser na sua totalidade (natureza, mi-
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to, histéria, passado, presente, futuro). E a anticién-
cia, sintese e ndo andlise, inspiragao e nao pesquisa,
subjetividade e ndo objetividade. Todavia, a ciéncia
também tem seus aspectos “sublimes”, por ser um es-
forgo herdico, ainda que fadado ao fracasso, de co-
nhecer ¢ possuir o real. Evidentemente, Blake niao
“faz o retrato” de Newton, representa-o simbolica-
mente como um herdi, um titd, talvez um anjo rebel-
de que se condenou a soliddo e inutilmente procura
na matemadrtica uma verdade que estd nas coisas, mas
que nio sabe ou nio quer ler. O céu para o qual nio
olha e se mantém obscuro para cle, as pedras cheias
de variagGes naturais sobre as quais se senta sem ver
constituem justamente a realidade que ignora para
tragar figuras geométricas com o compasso. Seu cor-
po inutilmente vigoroso, como o de um Michelan-
gelo, dobra-se e fecha-se sobre si mesmo, rambém
formando uma figura geométrica, um quadrado. De

William Blake: Newron (1795). Londres, Tarte Gallery
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Claude-Nicolas Ledoux: Casa dos guardas campestres
em Maupertuis (1780); gravura.
Paris, Bibliotheéque Nationale.

notdfio de Newton de Boullée. A mesma forma, mu-
dando o propésito e o mecanismo da fungao, serve
para manifestar conteddos diferentes. Portanto, a es-
fera nio tem em si mesma um contetido simbélico.
Seu conteido semantico antecede a determinagao
funcional (como posto de observagio e de guarda) ¢
simbdlica (como tumba-monumento), e € intrinseco
a esfera como forma fechada e perfeita, universo no
universo, pela qual ela se coloca como fulcro em rela-
¢do a um horizonte circular e infinito, ou melhor, co-
mo forma tipica da razio e de sua centralidade em re-
lagio ao universo infinito.

Toda a arquitetura neocldssica se produzird co-
mo desenvolvimento de temas tipoldgicos, isto ¢,
como busca de uma classificagio cada vez mais pre-
cisa do objeto, cuja possibilidade estd implicita no
esquema ou tipe do préprio objeto.

JOHN CONSTABLE
A REPRESA E O MOINHO DE
FLATFORD

WILLIAM TURNER
MAR EM TEMPESTADE

A arte moderna nasce da cultura artistica do Ilu-
minismo, cujos temas fundamentais eram: 1) a recu-
sa da retdrica figurativa barroca e da fungio come-
morativa tradicional da figuragio alegérica e histéri-
co-religiosa; 2) a busca de uma légica da representa-
¢io formal e de uma funcionalidade puramente so-
cial da arte: por conseguinte, desenvolvimento dos
“géneros” mais apropriados para a andlise da realida-
de natural (paisagem) e social (retrato); 3) a autono-
mia ¢ especializagio profissional dos artistas.

No infcio do século XX, dois paisagistas ingleses,
JOHN CONSTABLE ¢ WILLIAM TURNER, esclarecem
com suas obras quais podem ser as atitudes do ho-

mem moderno frente a realidade natural. Depois da
famosa exposi¢io da pintura inglesa em Paris, em



A John Constable: A represa ¢ 0 moinho de
Flatford (c. 1811); tela. Londres,

Victoria and Albert Museum. W\William Turper: Mar em tempestade
(c. 1840), tela, 0,91 ~ 1,22 m.
Londres, Tate Gallery.
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1824, a obra de ambos teve uma influéncia decisiva
sobre o nascimento e desenvolvimento inicial do Ro-
mantismo francés.

A formagao dos dois pintores ¢ diterente: Constable
parte do estudo da paisagem realista holandesa, Turner
da tradi¢io da paisagem classica ou histérica de Clau-
de Lorrain e das vistas em perspectiva de Canaletro,

Para Constable, ndo existe um espago universal,
dado & priorie, na sua estrutura, imutdvel; seu espago
¢ composto de coisas (drvores, casas, dguas, nuvens}, e
elas sao captadas como manchas coloridas, que o pin-
tor se esforca em representar com imediaticidade, ser-
vindo-se de uma téenica ripida e vigorosa, com pin-
celadas encorpadas de cores nindas e brilhantes.

Para Turner, ¢ sempre a intuigao a prioride um es-
pago universal ou cdsmico que s¢ concretiza ¢ se
apresenta a percepgdo nos temas particulares. Cons-
table quer distinguir claramente, em suas diversas
qualidades, as manchas coloridas que correspondem
as coisas; mas seu esfor¢o nao pretende delas deduzir
as nocoes das coisas e assim transtormar as sensagoes
em nogoes (por exemplo, o vermelho de uma casa na
descricao da casal, ¢ sim determinar o valor de cada
notagao colorida ¢ suas relagoes, que, em seu conjun-
to, formam o espago. Para Turner, pelo contririo, o
espago ¢ uma extensdo infinita, animada pelo agitar-
se de grandes forgas césmicas, de modo que as coisas
sdo tragadas em vortices de ar e em turbilhoes de luz,
acabando por serem reabsorvidas ¢ destruidas no rit-
mo do movimento universal,

A visao de Constable nao se limita a caprar ¢ repre-
sentar fielmente a impressao que se grava no olho ¢
na mente; a impressio que se recebe ndo ¢ dissocidvel
da reagio afetiva do sujeito, que, sendo ele também
natureza, reconhece naquele espago seu ambiente
proprio. E, portanto, uma vista emocionada. A visio
de Turner revela um dinamismo cdsmico que escapa
ao controle da razio, mas que pode arrastar a alma
humana em éxtases paradisiacos ou precipitd-la na
angustia. E, portanto, uma vista emocionante. No
prirneim caso € o sentimento humano {com o funda-
mento érico que o pensamento iluminista lhe reco-
nhece) que atribui um sentido ao ambiente natural,
no segundo € este que suscira uma reagao passional.
Em ambos os casos, de qualquer forma, a natureza
nao ¢ concebida como o reflexo do criador na ima-
gem do criado, € sim como o ambiente da vida: um

ambiente que pode ser acolhedor ou hostil, mas com
o qual se tece sempre uma relagio ativa, nido diversa
da que liga o individuo a sociedade.

FRANCISCO GOYA
FUZILAMENTO

Na Espanha setecentista, socialmente arrasada e
politicamente reaciondria, os poucos intelectuais
abertos as idéias do Iluminisme curopeu (os “libe-
rais’) ndo sao uma forga politica— nido podem senio
viver com dilacerante lucidez a tragédia de uma na-
¢ao em retrocesso numa Europa em progresso. GOva
esta entre eles; para ele, a Europa ¢ a brilhante tronia
com que Tiepolo celebra os fausros da decadéncia de
Veneza, ¢ a critica social de Hogarth. Interessa-se,
mas cético, pela teoria classicista levada a4 Espanha
por Mengs ¢ pelo otimismo a Rousseau de Gainsbo-
rough, No momento da grandeza artistica espanho-
la, na primeira metade do século Xvil, haviam-se
aberto dois caminhos: a arte como fanatismo religio-
so, irracionalismo puro (El Greco), ¢ a arte como
limpida inteligéncia, dignidade moral ¢ civil (Velds-
quez). A arte segundo a razio de Velisquez fora o
ponto de partida, ou pelo menos um prentincio, da-
quele Tluminismo do qual a Espanha era agora ex-
cluida pela monarquia e pelo clero: a razao, para Go-
ya, ¢ apenas o exorcismo com que invocar ¢ esconju-
rar 0s monstros do obscurantismo, uma supersti¢io
laica contra a superstigio religiosa.

Na primeira fase da obra de Goya, que culmina
nas dguas-fortes de Os caprichos (1799), a razéninvo-
ca do inconsciente os monstros da supersti¢io ¢ da
ignorancia gerados pelo sono da razén. Goya nio é
um vistonidno como bl Greco; ele descreve a imagerie
do preconceito ¢ do fanatismo com lucidez volrainia-
na, mas sem a ironia superior do filésofo, antes com
furioso sarcasmo. A estrutura do discurso figurativo
permanece barroca, mas levada ao limite da dissolu-
gdo. Goya ndo tem a ilusdo de resgatar na arte o ab-
surdo histdrico e moral; ao ideal do belo teorizado
por Mengs, contrapée a realidade do feio. O éxtase
de El Greco, perturbado, torna-se pesadelo, o cau-
chemar de que fala Baudelaire, O artista ¢ testemu-



nha do seu tempo, nio é culpa sua se é uma restemu-
nha de acusacio. O expressionismo exacerbado que
contrapde primeiramente ao classicismo de Mengs, e
a seguir ao de David, nao ¢ uma escolha livre, mas
forcada e negariva. Para ser do seu tempo, o artista
deve ser contra seu préprio tempo; por isso, Goya,
que numa Europa jd rotalmente neocldssica parece
uma monstruosa exce¢ao, ¢ a verdadeira raiz do Ro-
mantismo histdrico.

A razao divinizada pela revolugio chega também a
Espanha, mas tardia ¢ com as baionetas francesas, ¢
apenas para substituir por um despotismo laico o dos
Bourbon e dos padres: uma burla no ciimulo da infe-
licidade. Entiao Goya se poe ao lado da "nagao” espa-
nhola — um outro passo em diregao ao Romantismo
histérico. De fato, este nascerd dez anos depois, com
o fracasso do universalismo napoleénico; porém, pa-
ra Goya, Napoleio nio foi nem heréi nem génio, tal-
vez apenas outro mito, outra supersti¢io. Portanto,
antecipa também a vocagio realista do Romantismo,
mas seu realismo nao ¢ copia da realidade, ¢ o que
resta quando uma ideologia se desintegra. Nio s6 os
grandes romanticos, como Delacroix, mas os gran-
des realistas, como Géricault, Daumier, Courbert, te-
rdao muito a aprender de Goya (que viveu seus tlti-
mos anos na Franca, em Bordeaux). Negando a ideo-
logia, Goya nega também a histéria, que para ele é
uma ideologia do passado por representar o mundo
como se gostaria que tivesse sido. Até a natureza, como
se apresenta aos sentidos, ¢ uma ideologia, a realidade
como se gostaria que fosse. O realismo, se verdadeira-
mente tal, é antnaturalista. O verdadeiro realismo
consiste em por para fora tudo o que se tem dentro,
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nao esconder nada, nao escolher: ¢ o que Goya faz
em sua confissio geral, os murais da Quinta del Sor-
do (1820-2), sua casa perto de Madri. Rodeia-se de
seus fantasmas porque vive deles, que sio a dnica, ver-
dadeira realidade: uma homenagem ao Calderén de
A vida é um sonho, mas também a prova de que nio hd
antitese, e sim identdade entre o Goya visiondrio ¢ o
Goya realista. (Da mesma forma, nio hd antitese en-
tre o David neoclissico de-O juramento dos Hordcios e
o David realista de A morte de Marat.)

O Fuzilamento(1808) é um quadro realista, docu-
menta a repressao impiedosa dos movimentos anti-
franceses de maio: como seria, hoje, uma reportagem
fotografica sobre as atrocidades no Vietna. Os solda-
dos ndo tém rostos, sio marionetes uniformizadas,
simbolos de uma ordem que, pelo contririo, ¢ vio-
léncia e morte (um tema que serd retomado por Pi-
casso em Massacre na Coréia). Nos patriotas que
morrem nao hd heroismo, pelo menos ndo no senti-
do classicista de David, mas fanatismo e terror. A his-
toria como carnificina, como catistrofe (sio dessa
época as dguas-fortes de Os desastres da guerra). A des-
truigao se cumpre no halo amarelo de uma enorme
lanterna cubica: eis “a luz da razdo”, enquanto ao re-
dor estd a escuriddo de uma noite como todas as ou-
tras ¢ ao fundo a cidade adormecida.

Quando David pinta Marat assassinado, a desor-
dem do acontecimento — a agressio, a agonia, a
morte — jd se recompds; o crime ainda nao foi des-
coberto, mas a histéria jd se iniciou, Marat agora se
transformou numa estitua. No quadro de Goya, na-
da se cumpre ¢ se torna histéria: o liberal tenta um
belo gesto heréico, o frade procura uma ultima ora-

Pablo Picasso; Massacre na Coréia (1951);

1,10 x 2,10 m. Vallaurs, colegio Picasso,
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¢do, mas o terror ¢ mais forte. A idéia pela qual mor-
rem ja se desvaneceu, hd apenas a morte fisica. Em
um instante, aqueles homens vivos estario mortos
como os outros, tombados um instante antes ¢ ja des-
feitos na horrenda mescla de lama e sangue. Enquan-
to isso, a cidade dorme. Eis a Historia. Este quadro
atroz foi pintado enquanto Ingres pintava sua Ba-
nhista de Valpingon e Canova retratava Paolina Bona-
parte nua. Nio basta dizer que, na perspectiva deses-
perada de Goya, como ndo hd espago para a natureza
¢ para a histéria, também nao ha espago para o belo.
Nao ¢ por escripulo moral que, representando um

Francisco Goya: Fuzilamente (1808); tela,
2,66 = 3,45 m. Madri, Prado.

fuzilamento, nio se demora em observar o
to de luz ou de cor. Quer fazer o

David, quando transforma um

tua: apresentar uma realidade que

que, pelo contririo, queremos que

gem que cobrimos os olhos para
imagem que traz em si o seu prazo de
imediato; em um instante, serd

radora. Goya é um romdintico também
gacdo da imagem 2 transitoriedade, a
tempo: a imagem arde como um fogo de
vida ¢ sonho, mas a morte ndo é
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Caravaggio: O sepultamento de Cristo (1603-4),
detalhe: conjunto 3 = 2,03 m. Roma,

Pinacoteca Vaticana,
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Jacques-Louis David: O juramento dos
Hordcios(1784); vela, 3,3 < 4,26 m
Paris, Louvre.

Maria Antonicsa levada ao suplicio (1793),
desenho a bico de pena. Cépia de David.



ANTONIO CANOVA

MONUMENTO DE MARIA
CRISTINA DA AUSTRIA

O Monumento de Maria Cristina, na igreja dos
Agostinianos, em Viena, antecede em dois anos a pu-
blicagio de Os sepulcros, de Foscolo, que pode ser
considerado seu paralelo literdrio. Em toda a arte
neocldssica ressurge com insisténcia o tema da mor-
te, que se associa espontaneamente a idéia de uma
classicidade profundamente amada, mas irrecuperd-
vel. Nesta obra, CANOVA desenvolve os estudos para
um monumento a Ticiano, que lhe fora encomenda-
do em 1794 ¢ nunca chegou a ser executado. No ini-
cio de sua carreira, Canova esculpira em Roma dois
outros grandes monumentos flinebres, respectiva-
mente dedicados a Clemente X1v (1787) e a Clemen-
te X111 (1792). Neles, havia reromado e reelaborado
criticamente, corrigindo e reduzindo, o tipo de mo-
numento sepulcral barroco, berniniano: estdtuas ale-
goricas embaixo, o sarcéfago no meio, a estdtua do

Antonio Canova: Monumento de Clemente
XIV{1783-7); marmore, 7,40 m
de altura. Roma, Sann Apostoli.
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pontifice no alto. A corregao neocldssica consistia na
reducio do conjunto berniniano, movimentado e
pictorico, a um esquema rigidamenre geomérrico,
piramidal, e na acentuada separagio dos planos em
profundidade: o pedestal, as estdruas alegoricas, a ur-
na, a estatua-retrato. Nos projetos para 0 monumen-
to a Ticiano desaparece a estdtua do defunto, e o que
antes era um esquema compositivo piramidal mare-
rializa-s¢ numa verdadeira pirimide, vista no entan-
to de frente como um tridngulo levemente inclinado
para tris. A pirimide ¢ uma forma geométrica pura,
mas ¢ também um simbolo mortudrio; no planejado
monumento a Ticiano, porém, era apenas um plano
de fundo atrds do sarcéfago. Em outros termos, era
um tema ideal que ressaltava o significado mortudrio
explicito ¢ concreto da urna.

No Monumento de Maria Cristina faltam a estitua-
retrato (substituida por um medalhao) ¢ o sarcétago.
A composigio é dominada pela grande piramide, que
tem um duplo significado, objetivo e simbélico. E
santudrio sepulcral, rumba; mas, num sentido mais
amplo, é simbolo da morte e do além-timulo. Tam-
bém do ponto de vista formal, o significado ¢ duplo:

(1791-5); terracota, 0,70 = 0,69 = 0,20 m.
qugnn. Caipsoteca.

Antonio Canova: Modelo para o monumento de Ticiano
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a pirimide ¢ uma forma sélida, de trés dimensaes,
com uma porta aberta que sugere 0 €spago interno;
contudo, vista frontalmente, apresenta-se como um
plano, uma tela branca ¢ luminosa, um diafragma
que separa o espago claro da vida ¢ a dimensao som-
bria da morte. Bastam a simplicidade do simbolo
geométrico e a pureza brilhante do plano para dar a
toda a drea frontal, por onde lentamente avanga o
cortejo dos enlutados, a sensagio de um espago mais
que terreno, quase um recinto sagrado, onde todo
gesto humano tem a gravidade, a profundidade sig-
nificativa de um ato ritual. Numa sintese extrema-
mente elevada, Canova consegue reunir e exprimir,
na unidade da forma, a concepgao cldssica e a con-
cepgao crista da morte, a profunda obscuridade do
Hades e a luz do paraiso. Dessa duplicidade do signi-
ficado deriva a possibilidade de uma interpretagao
dupla, mas nao ambigua, da representagao. E sim-
plesmente um cortejo flinebre que sobe para deposi-
tar no sepulcro a urna das cinzas: ¢ a interpretagio
cldssica, paga. Mas é também um hino @ memdria
consoladora, que com delicadas grinaldas de flores
une os vivos a seus mortos, ¢, dando uma dire¢ao mais
larga as idéias, uma reflexdo sobre o inelutdvel avango
da humanidade rumo a misteriosa soleira da morte. E
esta ¢ a interpretagao crista. No espago, tudo é imé6-
vel e claro na geometria das proporgdoes: tudo trans-
corre € se dilui no rirmo do tempo. Os degraus que
levam a porta escandem o passo lento do pequeno

Antonio Canova: Estudo para a descoberta
do corpo de Abel (1818-22); rerracora; 0,22 « 0,80 « 0,18 m.
Possagno, Gapsoteca.

cortejo; mas um tapete liga o exterior e o interior, es-
tende-se fluido como um lengol de dgua nos degraus.
A solidez do espago se entrelaga com a continuidade
do tempo; rompe-se a simetria da composigao; a pro-
porgio sucede-se o ritmo “¢ a melancélica harmonia
que o governa .

Na abstrata dimensio espdcio-temporal, as figu-
ras s¢ sucedem subindo a intervalos irregulares, mas
ritmicos, que dio a composigio a cadéncia lenta e
grave de um canto finebre: pela primeira vez vemos
um monumento composto por estdtuas livres, liga-
das por uma ordem nio-arquitetdnica, deliberada-
mente assimétrica. Observemo-las: ndo sio alegéri-
cas nem simbdlicas; pelo contririo, em alguns derta-
lhes (o delicado calcanhar da menina, a pele frouxa
do velho), de uma evidéncia comovente, piedosa.
Nao estando inscritas nem enquadradas, mas livres
no espago, todas as figuras sao caracterizadas em sua
singularidade, e decerto, classificando-as segundo a
idade, Canova quis se referir aos misteriosos desig-
nios da Providéncia ou do fado, pelos quais as
criangas por vezes atravessam a soleira da morte an-
tes dos velhos a quem pesa a vida. Mas isso ndo é
alegoria nem simbolo, ¢ simultanea reflexio filosé-
fica e crista sobre o mistério da vida ¢ da morte. O
processo artistico de Canova ¢ esta ascensao da pai-
xdo a ericidade do sentimento, e do sentimento ao
pensamento: explica perfeitamente o cardter de abs-
tragio formal, até de deliberada frieza transcenden-

Bertel Thorvaldsen: Hebe
(1816): mirmore, 1,59 m de al-
tura, Copenhague, Museu Thor-

valdsen.



tal, das estdruas concluidas em comparagdo a ime-
diaticidade dos esbogos.

Agora a simbologia de certas formas também se re-
vela pelo que realmente é: ndo simbolo ou desdobra-
mento, mas sublimagio do significado. Independen-
temente da possivel referéncia as pirimides egipcias, a
pirimide-tumba tem um significado inerente a pré-
pria forma. Pesa sobre a terra com toda a sua base, mas
termina num ponto, ¢ esse ponto € o limite entre ser e
nao-ser. Tudo é relativo na vida, tudo € absoluto na
morte; a forma geométrica, absoluta, € a inica que po-
de exprimir ou revelar o sentido da passagem do rela-
tivo ao absoluro, da vida a morte. Essa pirimide bran-
ca nao ¢ simbolo nem emblema; é o modelo de uma
forma absoluta para a qual tendem as formas “relati-
vas’ das figuras. Pondo-se em relagio direta com essa
forma absolura, cada uma das figuras assume um sen-
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tido de absoluto: algo do cariter absoluto da morte
mescla-se a relatividade das variagbes vitais. Mas disse-
mos que cada figura tem um grau acentuado de espon-
taneidade — sendo assim, em que consistiria essa pas-
sagem ao absoluto, se nao na substituigdo da martéria
vital por uma matéria incorruptivel, o marmore? As-
sim se explica a importincia que Canova atribuia ao
que ele chamava de execugio sublime, e que confiava
em grande parte a outros, aos “técnicos’, para que nao
conservasse nenhum vestigio do impulso emotivo do
esbogo. Afinal, o esbogo apresenta as coisas como sio
aos sentidos, a estdrua as apresenta como sio no pen-
samento; todavia, para Canova, cuja cultura é origi-
nalmente iluminista, nada pode estar no pensamento
sem ter estado antes nos sentidos. E nada pode estar na
moral, sem antes ter estado no sentimento. Qual é, en-
tdo, a descoberta canoviana sobre o valor da forma? A

Antonio Canova: Monumento de Maria Cristina da Auseria
(1798-1805); mirmore, Viena, igreja dos Agostinianos.
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seguinte: que a forma nao € a representagio (isto ¢, a
projecao ou o “duplo”) da coisa, mas € a propria coisa
sublimada, transposta do plano da experiéncia senso-
rial para o do pensamento. Por isso, pode-se dizer que
Canova realizou na arte a mesma passagem do sensua-
lismo ao idealismo que Kant realizou na filosohia, ou,
na literatura, Goethe e, na musica, Beethoven.

O escultor dinamarqués BERTEL THORVALDSEN
(1770-1844), que trabalhou em Roma no inicio do
século XIX, ¢ o émulo e o antagonista de Canova, cuja
poética classicista tende a corrigir no sentido de um
“idealismo” formal mais rigido. Ele define a figura es-
tatudria segundo cinones ou sistemas de proporgoes,
sacrificando o movimento ¢ a luz ao contrapeso exato
dos volumes. A estitua assim se pde como uma corsa
em si, como um #ipoiconico e plistico sem relagio com
a variagao das condigbes de espago ¢ luz. A inclinagio
poética, que aproxima Canova de Foscolo e por vezes
de Leopardi, Thorvaldsen contrapde uma postura “fi-
los6fica” que o aproxima de David e, em certo sentido,
do tipologismo arquitetdnico de Boullée ¢ Ledoux:
seu objetivo ¢ individuar os “conceitos” que encon-
tram sua expressio mais correta na forma plastica, e as-
sim definir a autonomia ideal e técnica da escultura.

JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE
INGRES

A BANHISTA DE VALPINCON

INGRES foi aluno de David. Permaneceu por mui-
ro tempo em Roma, inicialmente como pensionista
(1806-20) e depois como diretor (1835-41) da aca-
demia francesa em Villa Medici, ¢ em Florenca
(1820-4). Foi o dltimo dos “italianizantes”, mas pre-
feria estudar Rafael, Bronzino e Poussin, aos antigos.
Nio foi um neocldssico, nao aceitava a tendéncia re-
volucionaria, davidiana, nem a moderada, canovia-
na, do Neoclassicismo. Entre seu ideal € o ideal ro-
miantico de Delacroix havia um contraste que se tor-
nou uma polémica cerrada e obstinada. Nio tinha
interesses ideolégicos e politicos. Jovem, prestou ho-
menagem ao “génio da histéria” com alguns maravi-
lhasos mas enigmadticos retratos de Napoledo; velho,
curvou-se ao “génio do cristianismo”, com diversos

quadros religiosos de uma calculada frieza. O objeto,
tanto cldssico como romantico, nio o interessava;
concebia a arte como pura forma. O que entendia
por forma vé-se nos retratos, seu “género’ preferido.
Nio tentava interpretar os sentimentos, a psicologia,
o drama do personagem: este era apenas uma coisa
cuja forma queria descobrir e definir claramente. No
entanto, ndo reconduzia a aparéncia particular a um
ideal formal tinico ¢ constante: sem serem descritivos
nem caracterizados, seus retratos eram extraordina-
riamente semelhantes. Assim a forma estava ligada a
realidade, a singularidade da coisa; era aquilo que se
vé, com a condigio de que se veja bem, com absolu-
ta clareza.

Assim, a forma nao era uma /déia transcendental e
imutdvel, mas um valorimanente, que o artista desco-
bria, mais do que na coisa em si, nas relagoes entre as
coisas. O meio que unlizava na pesquisa era o desenho,
em muitos retratos ele apenas desenha os contornos,
com ldpis duro, ¢, contudo, o sinal define simultanca-
mente a figura e o espago onde estd colocada. “O de-
senho’, repenia ele, "¢ a honestidade da arte™: portan-
to, nio ideagio genial ou projeto da obra, mas a obra
na sua integridade, isto &, linha, chraroscuro, luz, cor.
Sendo algo realizado e plenamente significativo, a
obra de arte ndo tem fungbes cognitivas ou morais,
nio serve ao Estado nem a lgreja, a revolugao nem a
reagao. Traz em si sua prépria razio intelectual e sua
moral. Tampouco depende de um ideal estético da-
do; se tanto, € a arte que faz a estética, porque revela o
significado que a forma tem enquanto forma, ¢ nao
como explicitagio de um contetido.

A banhista de Valpingon foi pintada em 1808, em
Roma, quando triunfava a poética canoviana do “belo
ideal”, a que Ingres ndo era absolutamente insensivel.
Para Canova, o belo ideal estava na figura ou, mais pre-
cisamente, no sublimar-se da figura at¢ idenuhcar-se
com a idéia transcendental do belo: o meio adequado
da busca era, pois, a escultura, que isolava a figura da
conrtingéncia das condigbes ambientais. Ingres consi-
dera a pintura 0 meio mais adequado, o qual, natural-
mente, representa a figura junto com o espago onde es-
td colocada. Assim, para ele, o belo ou a forma nio estd
na coisa em si, mas na relacao entre as coisas. Este con-
junto de relagbes ficari claro quando todos os compo-
nentes da forma (linha, cfrarescure, cor, luz) formarem
um todo unitdrio, uma sintese.
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Jd nessa obra juvenil a sintese foi plenamente al-
cangada. Tente-se isolar os contornos: as pernas pare-
cem magras demais, o tronco excessivamente dilata-
do, a figura desproporcional. Os criticos académicos
nunca perdoardo seu pintor predileto por ter outor-
gado a sua Odalisca (1814) uma vértebra a mais: ndo
compreendiam que o erro anatdémico era um prazer
erdtico, quase uma longa e delicada caricia sobre
aquele belo corpo, do mesmo modo que, na Banhis-
ta, as costas demasiado largas prolongam o prazer da
luz ditusa sobre aquela epiderme de alabastro, quase
iluminada por dentro. De fato, ainda que extrema-
mente nitidos, os contornos continuos que delimi-
tam a figura mantém relagio com o chiaroscuro, que
s¢ esfuma imperceptivelmente da veladura de som-
bra sobre as pernas ao clareamento luminoso, ténue

e difuso, sobre as costas e os ombros. Esse ténue ¢fia-
roscuro, por sua vez, ¢ modulacio luminosa; e a luz,
que nio provém de uma fonte definida e ndo atinge
diretamente as formas, cria-se a partir da relagao da
cor levemente quente e dourada da pele com os cin-
zas frios dos planos de fundo, com o verde-oliva da
cortina. Ingres propositalmente reduz ao minimo o
aparato ¢énico: nio nos diz se a mulher estd se prepa-
rando para o banho ou saindo dele, e deduzimos que
o ambiente é uma sala de banho apenas pelo espelho
amarclo da torneira ¢ da luz fria que, refletida pela
banheira que nao se vé, preenche o espago para além
da cortina verde. Um espago pictorico tdo essencial,
despojado, reduzido a poucos planos detinidos por
horizonrais e verticais, tem apenas um antecedente:
A morte de Marar, de David. Ingres examina inten-
cionalmente a torga dessa estrutura espacial sobre
um tema ou um objeto totalmente diverso, destitui-
do de qualquer implicagio ideoldgica ou moral. E, o
que ¢ ainda mais importante, sobre uma base de to-
nalidades claras e transparentes, ¢ nao escuras. Para
afasrar a sugestio emotiva ou sensual, Ingres apresen-
ta a banhista de costas: sem o menor sinal de movi-
mento, mas sem ostentar uma imobilidade estatud-
ria. A grande figura estd como que dilatada e suspen-
sa no espago estreito, cheio de luz prateada, refletida,
rarefeita. Nido tem rosto, o pouco que se vé da face é
velado de sombra: mas justamente ali, ao lado daque-
la que € a nota mais escura do quadro, desponta a no-
ta luminosamente mais intensa, o tecido enrolado na
cabega de um branco que se torna quente ao contato

com os vermelhos do bordado. O corpo tem uma
projecio volumétrica, ¢ quase um cilindro naquele
espaco quase cibico, delimitado pelos tons frios dos
linhos estendidos nas paredes; contudo, a tonalidade
transparente ¢ levemente dourada da pele o dilara,
coloca-o em relagio com todos os tons do quadro.
Forma plistica e tonalidade de cores se identificam:
ao tom quente do corpo opde-se o tom frio da cort-
na verde em primeiro plano ¢ os lengois estendidos
no fundo, mas o mesmo contraste-acordo existe ¢n-
tre 0 modelado rigido da cortina, os planos unidos
do fundo e o dorso torneado da mulher. E mais: o
modelado continuo do corpo é valorizado pelos dois
nds de linho retorcidos, no cotovelo e na cabeca.
Qual é, entdo, o ideal formal de Ingres? O planoou o
volume? A linha reta ou a curva? A forma continua e
regular do corpo, ou a forma interrompida e capri-
chosa desses panos amarrados? A cor ou a luz? Ingres
nio aceita nenhum ideal formal a prier:: tudo o que
se vé, desenha-se, pinta-se, pode alcangar um valor
de forma absolura; e 0 alcanga, justamente, quando o
proprio sinalé a um tempo linha e cor, volume e luz.
Em outros termos, Ingres ¢ o primeiro a compreen-
der que a torma ndo ¢ sendo o produto do modo de
ver ou experimentar a realidade, préprio do artista;
i1sto €, o primeiro a reduzir o problemada arte ao pro-
blema da visao. E isso explica por que, apesar do clas-
sicismo da posigao assumida, sua pintura foi objeto
de vivo interesse para alguns grandes impressionis-
tas, como Degas, Renoir ¢ o préprio Cézanne e, de-
pois, para os neo-impressionistas, em especial Seu-
rat, ¢ finalmente para Picasso.

THEODORE GERICAULT
A JANGADA DA MEDUSA

Nos anos 1810, inicia-se a crise do Neoclassicis-
mo, a arte oficial do império. GERICAULT se afasta
bruscamente do classicismo ja oficial de David. Nio
¢ o unico: Ingres também se distancia dele, mas em di-
regio oposta. Ingres reroma Ratael e Poussin, e avan-
¢a na linha do idealismo clissico-cristao aberta por
Canova; Géricault retoma Michelangelo ¢ Caravag-
gio, vive intensamente a experiéncia desesperadora
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Théodore Géricaulr: A jangada da Medua
(IB1B-%9); vela, 4,19 « 7,16 m. Pans, Louvre,

(1822-3): tela, 0.77 = 0.64 m. Paris, Louvre.




EUGENE DELACROIX
A LIBERDADE GUIA O POVO

Para DELACROIX, lider reconhecido da “escola ro-
mantica , a histéria nio é exemplo ou guia do agir
humano, ¢ um drama que comegou com a humani-
dade e que dura até o presente. A histéria da época é
de luta politica pela liberdade. A Liberdade guia o po-
vo ¢ o primeiro quadro politico na histéria da pintu-
ra moderna: exalta a insurrei¢io que, em julho de
1830, pos fim ao terror branco da monarquia bour-
bonica restaurada, impotente ¢ cruel.

A politica de Delacroix, e em geral dos roménticos,
nao € clara: combate a tentativa de restabelecer os pri-
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vilégios feudais como se a revolugio nao tivesse ocor-
rido, mas nio compreende que estio amadurecendo
novas instancias revoluciondrias na sociedade, expri-
mindo-se na luta de classes.

Revoluciondrio em 1830, Delacroix torna-se con-
tra-revoluciondrio em 1848, quando a classe operi-
ria se insurge contra a burguesia capitalista que a ex-
plora. Como todos os romanticos, declara-se anti-
burgués: na verdade, como se observou com perti-
néncia (Maltese), desagrada-lhe apenas a pequena
burguesia, com sua visio estreita, sua cultura medio-
cre, seu mau gosto, seu amor pela vida trangiiila. En-

tretanto, freqiienta os saloes e goza dos favores da al-
ta burguesia financeira.

No quadro que exalta as jornadas de julho, hd um
entusiasmo sincero ¢ um significado politico ambi-

Eugéne Delacroix: A Liberdade guia o pove
(1830); tela, 2,60 = 3,25 m. Paris, Louvre.
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guo. Para Delacroix, e em geral para os romanticos
(nd@o apenas os franceses), liberdade ¢ a independén-
cia nacional; demonstra-o também em outras obras,
por exemplo, em O massacre de Scio (1824) e em A
Grécia sobre as ruinas de Missolongi (1827). Na gran-
de tela de 1830, a mulher que agita o estandarte tri-
color sobre as barricadas ¢, ao mesmo tempo, a Li-
berdade e a Franga. E quem lura pela liberdade? Ple-
beus e intelectuais burgueses: em nome da Liberda-
de-Pidtria sela-se a union sacrée entre os plebeus des-
possuidos e os senhores de cartola.

Nao tomemos esta ambigiiidade ideolégica por
mais do que ela é, um simples indicio; mas, seguindo
essa pista, passa-se de uma ambigiiidade a outra. Nio
¢ um quadro histérico — nao representa um fato ou
uma situagao. Nao é um quadro alegérico — de ale-
gorico hd apenas a figura da Liberdade-Pétria. E um
quadro realista, que culmina em uma exortagio reto-
rica (como, tantas vezes, na prosa de Victor Hugo).
Até a figura alegérica ¢ um misto de realismo e reté-
rica: uma figura “ideal” que, para a ocasio, vestiu os
trapos do povo e, em vez da espada simbdlica, empu-
nha um fuzil de ordenanca.

A partir desses claros indicios € ficil remontar a

Eugene Delacroix: O massacre de Seio (1822);
tela, 4,22 =« 3,52 m. Paris, Louvre,

fonte, ou melhor, ao esquema do quadro: A jangada
da Medusa, de Géricault. Como na Jangada, o plano
de disposigao ¢ instdvel, composto por traves desco-
nexas (a barricada), e dessa instabilidade nasce e se
desenvolve em crescendo o movimento da composi-
¢io. Como na Jangada, as figuras formam uma mas-
sa saliente, que culmina numa pessoa que agita algo:
l4 um trapo, aqui uma bandeira. Como na Jangada,
em primeiro plano estdo os mortos revirados, seme-
lhantes também em suas posi¢des. Coincidem até
mesmo alguns detalhes brutalmente realistas: o pu-
bis descoberto de um caddver a meia num pé, o ma-
cabro apelo emotivo das polainas brancas nos pés do
soldado morto. Igual ainda é 0 modo de sustentar e
ressaltar o gesto culminante, acompanhando-o, a di-
reita ¢ a esquerda, com o brago levantado de duas ou-
tras figuras. Observadas as analogias, passemos as di-
ferengas. Ao copiar o esquema compositivo da Jan-
gada, Delacroix o inverte. Inverte a posicao dos dois
mortos em primeiro plano, o que nio é muito im-
portante; mas inverte também a dire¢io do movi-
mento dos volumes, que na Jangada vai da frente pa-
ra o fundo e na Liberdade avanga, langa-se para o es-
pectador, toma-o frontalmente, dirige-lhe um dis-

Eugéne Delacroix: Auto-retrato (1839);
vela, 0,64 < 0,51 m. Paris, Louvre,



Frangois Rude: A Marselbesa (1833-6),
relevo do Arco do Trunfo de Pars,

Lorenzo Bartolini: Monumento fiinebre da condessa
Softa Zameyska (1837); marmore,

1 85 m de compnimenio.

Florenga, Santa Croce.
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lhor técnica de pesquisa quando o objetivo consistia
na torma ideal no espago ideal, jd ndo o € quando o
objerivo consiste na representagao do visivel no pla-
no através de manchas de luz, sombra e cor.

Na Franca, o escultor do Romantismo ¢ FRANCOIS
RUDE, todavia em suas obras nao atlora nenhum dos
problemas que atligem o pintor do Romantismo, De-
lacroix. Nos relevos do Arco do Triunfo, certamente al-
tera as cadéncias métricas da composigio neocldssica,
mas impde aos grupos nao uma estrutura dinimica
ou de movimento, ¢ sim um crescendo enfitico, co-
mo uma fanfarra marcial. Sua escultura se torna pura
oratoria, qual uma ode de Victor Hugo traduzida em
pedra. A escultura a partir de agora parece ser “lingua
morta , prestando-se apenas a discursos oficiais ¢ ora-
¢oes Hinebres; mais precisamente, a estatudna ¢ lin-
gua morta porque serdo os pintores, e jJd com Dau-
mier, que reanimardo a escultura.

CAMILLE COROT
A CATEDRAL DE CHARTRES

THEODORE ROUSSEAU

TEMPORAL; VISTA DA PLANICIE
DE MONTMARTRE

CoroT foi 0 maior paisagista do século X1x; nio sio
muitos, mas importantissimos os quadros de figura,
nos quais o interesse do artisea se concentra no puro fa-
to pictorico, na construcio da forma através da cor, ¢
implica um sentimento novo, quase de afinidade com
uma natureza que nao ¢ mais o Criado, Corot nio par-
ticipou ativamente dos grandes movimentos artisticos
da época; sua pintura se desenvolve na érbira deles, to-
davia segue uma linha propria de pesquisa dirigida es-
pecificamente ao fato pictérico, ao quadro, a sua coe-
réncia interna, a sua estrutura. As paisagens do primei-
ro periodo italiano (1825-8) sdo nitidas construgoes
de volumes em que a luz parece cristalizar-se no corte
tirme dos planos; as distribuicoes de sombra também
se classificam como valores tonais; a cor, mesmo vi-
brando na atmosfera limpida, define com clareza a es-
crutura do espago pictérico. E patente a lembranga da
paisagem heréica de Poussin e dos paisagistas do sécu-
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lo xviii: exceto pela temitica diferente, a pesquisa de
Corort, nesse periodo, ¢ paralela a de Ingres. Depois de
1830, nota-se uma inflexio romintica, que vai se
acentuando com o passar do tempo — cadéncias mu-
sicais na composigao, efeitos sugestivos de penumbras
¢ luzes filtradas, cores mais vaporosas e veladas. O ar-
tista parece se defender da tendéncia a efusdo senti-
mental com os estudos de figura, vigorosamente mo-
delados na maréria densa, sarurada de cor.

O sentimento, para Corot, ndo ¢ impulso passio-
nal, como para Delacroix, tampouco choque emoti-
vo, como para os paisagistas de Barbizon, mas co-
municagio ¢ identificacio da realidade interior, mo-
ral, com a realidade exterior, a natureza. O que dese-
ja exprimir ¢ um acordo afetivo, constante ¢ protun-
do. Indaga ¢ aprotunda as implicagdes intelectuais e
morais do sentimento, aquelas que Pascal chamava
de “as razdes do coragio, ou Goethe, com outro
sentido, de “afimidades eletivas”. O mundo nao ¢
um espetdculo a ser admirado, e sim uma experién-
cia a ser vivida, e a pintura é um modo de vive-la;
nesse sentido, o mestre 1deal de Coror € Chardin, A
natureza, para Corot, nao ¢ objeto, mas mosive: um
termo que terd muita importancia para toda a pin-
tura oitocentista, até Cézanne. Como mative € soli-
citagio, estimulo; o que importa ndo ¢ a natureza, ¢
sim o senumento da natureza, ¢ o sentimento da na-
tureza ¢ o fundamento da moral {roda a vida de Co-
rot, mesmo na prixis cotidiana, toi inspirada por
um elevado sentido moral). Nao sem uma velada in-
tengio polémica, muiras vezes a nota patética € vigo-
rosamente acentuada, em especial nas obras da ma-
turidade: Corot intui que essa profunda unidade en-
tre homem ¢ natureza, outrora espontinea, corre o
risco de se dissolver porque a sociedade moderna,
em seu solido cientificismo, quer dominar ¢ nio
mais senzira natureza. Mas como, se senti-la € o ver-
dadeiro modo de conhecé-la?

Sem ditvida a pintura de Corot, tao profundamen-
te higada a tradigio dos paisagistas italianos ¢ holande-
ses dos séculos XvI1 e Xviii, pode parecer menos “pro-
gressista’ do que o realismo dos pintores de Barbizon,
mas a concepgao da arte como experiéncia vivida ¢
mais moderna: a definicio do sentimento como mo-
do de conhecimento é um passo essencial rumo aque-
la concepgao da sensagio como conhecimento, que
serd propria dos impresstonistas,
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Eis a razao do retiro em Barbizon e do circulo de
artistas que se forma em torno de Rousseau, cada
qual empenhado em esclarecer a si mesmo o modo
proprio e singular de “sentir” a natureza. A cada es-
colha corresponde uma recusa: o que os pintores de
Barbizon recusam, com um gesto incontestavel-
mente romantico, ¢ o ambiente artificial da cidade.
No entanto, na raiz do realismo deles (e de todos os
outros) hd um interesse social: o que mais pode um
artista procurar na familiaridade com as drvores ¢ os
animais da floresta, sendo uma sociedade “natural”,
muito diferente da sociedade burguesa da cidade? E
verdade, o que se quer viver na pintura €é a emogao
que se experimenta naquele lugar, naquela hora, na-
quela condigio especifica de luz; mas, se o quadro
representa € COmunica essa emogao instantanea, re-
presenta e comunica simultaneamente a condigio
da alma que a torna possivel, a experiéncia de uma
longa ¢ intima familiaridade com a natureza.

Veja-se este estudo de Rousseau: capta um efeito
singular de luz sobre a clareira, logo depois de um
temporal, mas o que a emogio instantinea revela é a
vastiddo, a figura, a atmosfera, a espacialidade, enfim,
de um local protundamente conhecido e amado.
Quem jamais poderia compreender o significado
de um movimento minimo, quase imperceptivel,
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dos olhos ou dos libios num rosto humano, se este
nio lhe fosse familiar ou querido? Ao se propor a es-
tudar a “psicologia” das drvores ou das nuvens, ¢ as-
sim retomando num clima cultural roméantico um
tema fundamental da poérica inglesa do “pitores-
co”, os pintores de Barbizon estudavam, de fato, a
atitude psicolégica do homem moderno frente a
natureza. O valor que sentem ameagado pela nova
ordem da sociedade e pelos novos modos de vida, e
que, portanto, empenham-se em salvar mostrando-
o como insubstituivel, é o sentimento da naturezg:
esclarecem 0 modo como ele se gera, a partir de um
movimento conjunto da sensibilidade que faz vi-
brar a emogio e da memaria que amplia e aprofun-
da a emogao em conhecimento, ¢ os efeitos que
produz a intui¢do de um cardter humano, ou me-
lhor, social, nas coisas naturais. (E de se lembrar as
anotagoes sobre a psicologia das drvores no Journal
intime de Amiel.) Em relagdo ao natural, portanto,
ndo se assumird uma postura contemplativa, como
se devesse nos transmitir uma mensagem extrater-
rena, mas uma postura pratica e afetiva, como a que
se tem para com as pessoas ¢ as coisas com que se
mantém relagdes na vida cotidiana. A natureza co-
mo espago “social”, habitivel e habitado, a que ca-
be uma preferéncia muito maior que o da cidade:

Narcisse Diaz de la Pefia: No bosque
(1855); eela, 0,50 = 0.61 m.
Paris, Louvre.






este ¢ um tema que passard rapidamente da pintura
para a arquitetura, com o ideal ruskiniano da corta-
ge, da casa intimamente ligada ao espago natural.
Até as prairie houses, aos edificios de Taliesin, 2 Ca-
sa junto a cascata, de F. L. Wright. O interesse social
que se encontra na origem do realismo paisagistico
dos pintores de Barbizon explica certas afinidades e
certos desenvolvimentos, de outra maneira incom-
preensiveis, de sua poética. Modificado o objeto de
estudo (a natureza em vez dos homens), modificada a
disposigio de espirito (simpatia em vez de polémica),
a postura de Rousseau frente a realidade possui incon-
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testavelmente pontos de contato com a de Daumier
(com quem manteve amizade); e pode-se notar a afi-
nidade nas escolhas de cores fundadas no monocro-
mdtico ¢ mesmo na qualidade expressiva dos signos.

Com tanto mais razio, nio admira que o movi-
mento de Barbizon conte com um pintor nao pro-
priamente paisagista como FRANGOIS MILLET (1814-
75), de interesses sociais bem claros e cuja pintura
exalta a sanidade moral, a nobreza inara, a seriedade
diligente da classe camponesa, que a sociedade indus-
trial tende a destruir.
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Théodore Rousseau: Temporak Vista da

Planicie de Montmartre (c. 1850);
tela, 0,23 = 0,36 m. Paris, Louvre.
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Honoré Daumier: Qruerernas Baervabis
(c. 1850); weka, 1,60 = 127 m.
Essen, Folkwang Museum,
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do quadro: a multidio ¢ inconsciente, fraca, incapaz
como esse monstrinho que logo mais, também ele,
pedird histericamente o perdao para o bandido ¢ a
morte para o santo. Compare-se, agora, o gesto do
homem na multidao ao de Pilatos, 0 homem do po-
der, que aponta igualmente para Cristo, ndo para pe-
dir, e sim para impor sua escolha. Notar-se-d como é
exclusivamente a propria qualidade do signo, tenso
num caso e frouxo no outro, que define o significado
diverso dos dois gestos. Analogamente, algumas fi-
guras na multidao sao sugeridas apenas pelo impreci-
so contorno vazio da cabega: nio pessoas, mas pre-
sencas indistintas no rebanho. As manchas claras e
escuras nao estio contidas nos contornos, nao cor-
respondem a efeitos de luz e sombra: dao a sensagdo
de uma atmosfera opaca e estagnante, em que os sig-
nos espessos dos contornos se movem sem ordem
nem diregio, como serpentes no lodo. Daumier, em
suma, ndo representa o fato — exprime visualmente
seu significado moral: a inculpdvel e tola maldade da
multidao obediente 2 maldade turva dos poderosos.

Por que a pintura francesa, que com Géricault,
Daumier e Courbet, por volta de 1850, parece se
orientar em sentido realista-expressionista, assumird,
ap6s 1860, uma diregio totalmente diferente, com o
Impressionismo? Com o fracasso dos movimentos
revoluciondrios operdrios de 1848, extinguem-se os
fermentos de revolta popular, mas a busca da liberda-
de segue por outros caminhos, no préprio ambito da
burguesia culturalmente mais avangada. Daumier
acreditava que um firme empenho moral também
influia sobre o modo de ver a realidade; os impressio-
nistas acreditam que uma visao licida, sem precon-
ceitos, nova da realidade influi sobre 0o modo de ser e
agir. Para Daumier, a vontade moral abria uma nova
perspectiva para o conhecimento; para os impressio-
nistas, o claro conhecimento da realidade abria uma
nova perspectiva moral.

Honoré Daumicr: Rarapoil (c. 1850);
bronze, 0,44 m de alrura.
Paris, Musée d'Orsay.
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Constantin Guys: Peda rua (c. 1860);
tela. Pans, Louvre.

ca, fundada na razao; no periodo romantico, ¢ literi-
ria. O maior critico de arte ¢ também o maior poeta
do século — Charles Baudelaire (1821-67) —, ¢ di-
rige explicitamente suas observagoes sobre os salons
(de 1846, 1855, 1859) aos “burgueses”, advertindo-
os de que, como donos da forga e do governo, devem
ser capazes de sentir o belo, pois, assim como nio po-
dem dispensar o poder, também nido podem dispen-
sar a poesia. O Romantismo, para ele, € “a expressio
mais recente e atual do belo”, e a arte consiste em
“uma concepgio conforme a moral do século” (por
moral entendendo a psicologia, os sentimentos, as
inclinagoes, os costumes). Evidentemente, “a moral
do século” niao pode ser objeto de juizo, mas apenas
de uma interpretagio aguda, interessada, participan-
te, empenhada em distinguir entre o que é vivo e moé-
vel e 0 que € inerte e insignificante.

A faculdade critica que capra “o belo no moderno”

¢ a sensibilidade; e como a natureza nao é

o belo nao ¢ uma qualidade da

ciedade, e deve ser buscado

que se distingue da média

vulgaridade, mas também da

com a droga, o vicio, a perversio).

estranho”; os verdadeiros “aristocratas

sao os dandis, “seres que nao tém outro

nao cultivar o ideal do belo em sua prépria pessoa, sa-

tisfazer suas proprias paixoes, sentir e pensar . Em

outros termos, o dandi, como tipo exemplar do ho-

mem “moderno”, cria arte em sua prépria pessoa,

sem outra finalidade, e, apenas com a sua elevagio

acima da média, oferece-se como modelo ou guia.
O artista, segundo esse modelo, nao tem outro de-

ver sendo o de satisfazer (ou exprimir) seu préprio

sentir, mas isso nao teria qualquer interesse se fosse o

sentir comum. O artista tem o dever de ser uma ex-



cegao, de sentir mais e de modo diferente dos outros;
apenas na medida em que se coloca de fora da socie-
dade terd condigoes de analisar, interpretar e, dentro
dos limites de suas possibilidades, orientar e dirigir a
sociedade. Conseguiri isto rejeitando tudo o que é
repeti¢io, hdbito, convengio, tédio e conformidade
ao gosto da média, e saberd ser novo, despreconcei-
tuoso, brilhante, inventivo, emotivo. O artista ro-

mantico ideal, para Baudelaire, ¢ Delacroix; nele (e ndo
mais no “retérico” Victor Hugo) vé unirem-se os dois

aspectos essenciais ¢ reciprocamente integrantes da ar-
te: 0 contingente e 0 eterno, o caracteristico e o belo,
Os dois aspectos, na verdade, sio apenas um; com
efeito, o belo nao ¢ uma categoria formal em si — po-
de-se discerni-lo em tudo o que sai do habitual, do
normal, da média. Mesmo o cémico e o feio, levados
ao extremo, tornam-se belos: dai o interesse de Bau-
delaire pelos desenhistas e caricaturistas que acom-
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Honoré Daumier: O vagde de terceiva classe
(1862); rela, 0,67 = 0,93 m. Orawa,
Narional Gallery of Canada.

panham, descrevem, comentam dia a dia os aconte-
cimentos politicos, a vida mundana, a cronica de Pa-
ris. Como literato, vé, naquelas figuras que chegam
ao publico na imprensa cotidiana, uma arte a ser an-
tes lida do que contemplada, sinal da presenga viva,
da intervengao do artista na sociedade.
CONSTANTIN GUYS € para ele o verdadeiro “pintor
da vida moderna”, o artista “homem do mundo” que
vive no meio da multidao com o gosto do convales-
cente pela vida e a curiosidade preénsil da crianga.
Era de fato um desenhista extremamente vivo, dgil
em captar, ripido e eficaz em representar nao sé o ca-
rater, como também a qualidade de “espirito”, os es-
tigmas da elite social, o belo como “classe” ou estilo
de vida, em suma, “a bela alma” dessa burguesia-aris-
tocracia — e capaz de organizar e determinar tal ele-
gancia, pois nao desdenhava criar os figurinos da
moda (e a moda, impulso acelerador de um comércio

64



70 CAMYULO UM CLASSICO EROMANTICO

que comega a ser superalimentado pela produgio in-
dustrial, interessava imensamente a Baudelaire, do
ponto de vista psicolégico e sociolégico). Baudelaire
admirava o estilo grifico 4gil e refinado de Guys, mas
ainda mais o seu dandismo, que nio sé o fazia esco-
lher na vida social o que havia de mais raro e signifi-
cativo, como até mesmo desprezar sua profissio de
artista, levando-o a se proteger com o anonimato, a
evitar o Sucesso.

No pélo oposto do altivo desinteresse de Guys pe-
los aspectos negativos da realidade social, Baudelaire
admira imparcialmente o empenho moral, a dura
critica social de DAUMIER, de cujas opinides politicas
certamente nao compartilha; admira-o por realizar
uma arte que tem como objeto a sociedade, e realiza-
a nao como espectador e sim como militante, mas
ainda assim consegue fazer com que o belo nasga
mesmo da representagio das piores torpezas sociais.
E verdade que distingue entre o Daumier artista e o

Honoré Daumier: Ne vous y frostez pas (1834);
gravura publicada na Revue Meniuelle,
031 =043 m.

Daumier politico: “Seu desenho ¢ naturalmente co-
lorido, suas litografias e gravuras em madeira desper-
tam a idéia da cor. Seu ldpis é bem diferente de um
simples negro que delimita contornos, sugere a cor
junto com o pensamento, e € o signo de uma arte su-
perior . Mas por que, entdo, nio compreende a fun-
do a pintura de Manet, que, no entanto, era seu ami-
go pessoal? Evidentemente porque, em toda a sua
forga, a pintura de Manet, embora também fosse
uma pintura de manchas coloridas sem contornos
descritivos, ji estava além das poéticas rominricas;
sua cor nao captava o transitério, o fugaz, o contin-
gente’, porém era o principio de uma nova estrutura
formal, sem referéncias visiveis a sociedade presente.
Seu interesse social, enfim, nao residia na descricao
mais ou menos penetrante e critica dos fatos, mas na
nova fungdo a qual a pintura se via capacitada e des-
tinada por essa nova estrutura, que ja se poderia dizer
iImpressionista.
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O IMPRESSIONISMO

Cuurbct anunciara seu programa desde 1847 realismo integral, abordagem direra
da realidade, independente de qualquer poérica previamente constituida. Era a superagio
simultinea do “clissico” e do “romintico” enquanto poéticas destinadas a mediar, condicio-
nar e orientar a relagio do artista com a realidade. Com isso, Courbert ndo nega a importin-
cia da historia, dos grandes mestres do passado, mas afirma que deles nido se herda uma con-
cepgao de mundo, um sistema de valores ou um ideal de arte, e sim apenas a experiéncia de
entrentar a realidade ¢ seus problemas com os meios exclusivos da pintura, Para além da rup-
tura com as poéticas opostas € complementares do “clissico” e do “romantico”, o problema
que se colocava era o de enfrentar a realidade sem o suporte de ambos, libertar a sensacao vi-
sual de qualquer experiéncia ou nogio adquirida e de qualquer postura previamente orde-
nada que pudesse prejudicar sua imediaticidade, e a operagio pictorica de qualquer regra ou
costume técnico que pudesse comprometer sua representagao atraves das cores.

O movimento impressionista, que rompeu decididamente as pontes com o passado ¢
abriu caminho para a pesquisa artistica moderna, formou-se em Paris entre 1860 ¢ 1870;
apresentou-se pela primeira vez ao piblico em 1874, com uma exposi¢ao de artistas “inde-
pendentes” no estidio do fordgrato Nadar.

E dificil dizer se era maior o interesse do fotégrafo por aqueles pintores ou o dos pinto-
res pela fotogratia; o que € certo, em todo caso, ¢ que um dos méveis da reformulagio pic-
torica foi a necessidade de redefinir sua esséncia e finalidades frente ao novo instrumento de
apreensio mecinica da realidade.

A defini¢ao remonta ao comentidrio irdnico de um critico sobre um quadro de Monet,
intitulado /mpression, soleil levant, mas foi adotada pelos artistas, quase por desafio, nas ex-
posicoes seguintes. As figuras emergentes do grupo sio: MONET, RENOIR, DEGas,
CEZANNE, PISSARRO, SISLEY. Na primeira tase da pesquisa participou também um amigo de
Monet, J. E BaziLLE (1841-70), morto em combate na guerra franco-prussiana. Embora
considerado um precursor, MANET nao fazia parte do grupo: de taro, este artista mais velho
e ja famoso desenvolvera a tendéncia realista num sentido essencialmente visual, afastando-
se, porém, do integralismo de Courbet e remetendo os pintores modernos a experiéncia de
mestres do passado muiroe distantes do Classicismo académico: Velisquez, Rubens, Frans
Hals. Recusa o embate brutal com a realidade, propondo, ao contririo, libertar a percepgio
de qualquer preconceito ou convencionalismo, para manifestd-la em sua plenitude de agao
cognitiva. O retorno a um leque de valores, que Courbet rejeitava, sem duvida afastou-o do
extremismo revoluciondrio (Courber vird a aderir impertuosamente 8 Comuna) e aproxi-
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mou-o, pelo contririo, de literatos e poetas (foi amigo de Baudelaire e de

Apds 1870, acercou-se cada vez mais do Impressionismo, eliminando o

intermedidrios e solucionando as relagdes tonais em relagoes cromiticas. A

¢io no estidio do fotégrafo Nadar, seguiram-se as de 1877, 1878, 1880, 1881,

sempre provocando reagdes escandalizadas na critica oficial e no piiblico bem

tinicos criticos que compreenderam a importincia do movimento foram

e ainda, com algumas reservas, o escriror Emile Zola, amigo de Cézanne,

se ideoldgico ou politico comum unia os jovens “revoluciondrios” da arte:

querda; Degas, conservador; outros, indiferentes. Nio tinham um programa

discussoes no café Guerbois, porém, haviam concordado sobre alguns pontos: 1)

pela arte académica dos salons oficiais; 2) a orientagio realista; 3) o

jeto — a preferéncia pela paisagem e a natureza-morta; 4) a recusa dos hibitos de

dispor e iluminar os modelos, de comegar desenhando o contorno para depois passar
chiaroscuro e A cor; 5) o trabalho en plein-air, o estudo das sombras coloridas e das relagoes
entre cores complementares. (Quanto a este iltumo ponto, hd uma referéncia inegivel 4 teo-
ria 6ptica de Chevreul sobre os contrastes simultineos; a tentativa deliberada de fundar a
pintura sobre as leis cientificas da visao ocorrerd apenas em 18806, com o Neo-Impressionis-
mo de SEURAT ¢ SIGNAC.

Mesmo antes da exposigio de 1874, as motivagoes e interesses dos diversos componen-
tes do grupo nio sio os mesmos. Monet, Renoir, Sisley, Pissarro realizam um estudo 20 vi-
vo direto, experimental; trabalhando de preferéncia as margens do Sena, propéem-se repre-
sentar da maneira mais imediata, com uma técnica rdpida e sem retoques, a fmpressdo lumi-
nosa ¢ a transparéncia da atmosfera e da 4gua com notas cromdticas puras, independente-
mente de qualquer gradagdo de chiaroscure, deixando de utilizar o preto para escurecer as co-
res na sombra. Ocupando-se exclusivamente da sensagio visual, evitam a “poeticidade” do
tema, a emogdo e comogio romdnticas. Cézanne e Degas, pelo contririo, consideram a pes-
quisa histérica tio importante quanto a da natureza; Cézanne, principalmente, dedica mui-
to tempo a estudar as obras dos grandes mestres no Louvre, fazendo esbogos e cépias inter-
pretativas.

Ele defende que, para definir a esséncia da operagio pictérica, € preciso reexaminar sua
histéria; mas, como Monet ¢ os outros também aspiram 20 mesmo objetivo através da in-
vestigacio das possibilidades técnicas atuais, os dois processos convergem para um mesmo
fim: demonstrar que a experiéncia da realidade que se realiza com a pintura é uma experién-
cia plena e legitima, que nio pode ser substituida por experiéncias realizadas de outras ma-
neiras. A técnica pictdrica é, portanto, uma técnica de conhecimento que nido pode ser ex-
cluida do sistema cultural do mundo moderno, eminentemente cientifico. Nio sustentam
que, numa época cientifica, a arte deva fingir ser cientifica; indagam-se sobre o cardter e a
fungio possiveis da arte numa época cientifica, ¢ como deve se transformar para ser uma téc-
nica rigorosa, como a técnica industrial, que depende da ciéncia. Neste sentido, pode-se de-
MONSTrar que a pesquisa impressionista €, na pintura, o paralelo da pesquisa estrutural dos
engenheiros no campo da construgao. E ndo s6 a polémica dos impressionistas contra os aca-
démicos ¢ semelhante 2 dos construtores contra os arquitetos-decoradores, como também
existern claras analogias entre o espago pictérico dos impressionistas e 0 €spago construtivo
da nova arquitetura em ferro.

Em ambos os casos, ndo s¢ parte de uma concepgio predeterminada do espago: o espa-
o se determina na obra pela relacio entre seus elementos constitutivos.
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Gustave Courber: Mar em tempestade
(1869); rela, 1,17 = 1,60 m, Paris,
Musée d'Orsay.

Claude Monet: Mulheres no jardim
{1866-7); tela, 2,05 « 2,55 m.
Paris, Musée d'Orsay.
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Le Gray: A onda (1856);
fotografia.

arte também deixa de ter fungio, caso nio sirva de guia a uma produgio média. Nao mais
se qualifica como um bem de consumo normal, e sim como arte malograda; tende, portan-
to, a desaparecer.

Em um nivel mais elevado, as solugdes que se apresentam sio duas: 1) evita-se o pro-
blema sustentando que a arte ¢ arividade espiritual que nao pode ser substituida por um
meio mecinico (€ a tese de Baudelaire ¢, posteriormente, dos simbolistas e correntes afins);
2) reconhece-se que o problema existe e ¢ um problema de visao, que s6 pode ser resolvido
definindo-se claramente a distingdo entre os tipos e as fungdes da imagem pictérica ¢ da
imagem fotogrifica (¢ a tese dos realistas e dos impressionistas). No primeiro caso, a pintu-
ra tende a se colocar como poesia ou literatura figurada; no segundo, a pintura, liberada da
tarefa tradicional de “representar o verdadeiro”, tende a se colocar como pura pintura, isto
¢, mostrar como se obtém, com procedimentos pictéricos rigorosos, valores de outra manei-
ra irrealizaveis.

A hipétese de que a forografia reproduz a realidade como ela ée a pintura a reproduz co-
mo se a véé insustentavel: a objeriva forogrifica reproduz, pelo menos na primeira fase de seu
desenvolvimento técnico, o funcionamento do olho humano. Também é insustentdvel que
a objetiva seja um olho imparcial, e 0 olho humano um olho influenciado pelos sentimen-
tos ou gostos da pessoa; o fotégrafo também manifesta suas inclinagoes estéticas e psicol6-
gicas na escolha dos temas, na disposic¢io e iluminac¢io dos objetos, nos enquadramentos, no
enfoque. Desde meados do século X1X, existem personalidades fotogrificas (por exemplo,
Nadar) da mesma forma que existem personalidades artisticas. Nio ha sentido em pergun-
tar se “fazem arte” ou ndo; ndo hi qualquer dificuldade em admitir que os procedimentos
fotogrificos pertencem a ordem estética. Por outro lado, é um erro supor que, enquanto
tais, substituam procedimentos da pintura; os pintores “de visio”, de Courbert a Toulouse-
Lautrec, estdo prontos a admitir que a fotografia, assim como a grafica ou a escultura, pode
ser uma arte distinta da pintura. Portanto, nio interessa o problema teérico, e sim a realida-
de histérica das relagoes reciprocas. Outro aspecto importante da relagio consiste no enor-
me crescimento do patrimonio de imagens: a fotogratia permite ver um grande nimero de
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tual do real que se realiza no desenho. A forografia fornecia uma representagio sausfatéria
sem um delineamento preciso dos contornos; mas a histdria da pintura, dos vénetos a Rem-
brandt ¢ Frans Hals, de Velisquez a Goya, também conta com inimeras representagtes sem
um suporte visivel de desenho. Pode-se, portanto, dizer que a fotografia ajudou os pintores
“de visio” a conhecer sua verdadeira tradigdo; mais precisamente, apresentando-se como
puro fato de visio, ajudou-os a separar, nas obras desses mestres, os puros fatos de visao de
outros componentes culturais que, até entdo, haviam impedido avaliar essas obras do pon-
to de vista da pesquisa sobre a visao.

Courbet foi o primeiro a captar o niicleo do problema: realista por principio, nunca
acreditou que o olho humano visse mais e melhor do que a objetiva; pelo contririo, ndo he-
sitou em transpor para a pintura imagens extraidas de forografias. Para ele, o que nio podia
ser substituido por um meio mecanico nao era a visio, mas a manufarura do quadro, o tra-
balho do pintor. E isto o que faz da imagem nio mais a aparéncia de uma coisa, € sim uma
coisa diferente, igualmente concreta. Proudhoniano e mesmo marxista avant la lettre, Cour-
bet se interessa apenas pelo que se poderia chamar de a forga de trabalho que fabrica o qua-
dro: apresentando ambos as mesmas imagens {(por exemplo, um cabrito montés na neve),
no quadro hd uma forga de trabalho que nio existe na forografia.

Nem se pode afirmar que a pintura capte da realidade significados ocultos ou transcen-
dentais que escapam a fotograhia: a forga de trabalho é unlizada simplesmente para construir
a imagem, para lhe dar uma concretude ¢ um peso que fazem dela uma coisa real — com a
evidente finalidade de demonstrar que ndo se pode mais considerar a imagem artistica co-
mo algo superficial, ilusério, mais Libil ¢ menos sério do que a realidade. Assim estabelece
uma distingdo entre a imagem pesada ¢ a pintura (menos realista e menos verdadeira). Apos
este esclarecimento, compreende-se como os impressionistas puderam urilizar, sem proble-
ma algum, mareriais de imagens fornecidas pela totogratia. A torograha torna visiveis inu-
meras coisas que o olho humano, mais lento e menos preciso, nio consegue captar; passan-
do a fazer parte do visivel, todas essas coisas (por exemplo, os movimentos das pernas de uma
dangarina ou um cavalo a galope), como também os universos do infinitamente pequeno e
do infinitamente grande, revelados pelo microscopio e pelo relescépio, passam a tazer parte
da experiéncia visual e, portanto, da “competéncia” do pintor. Degas ¢ Toulouse utilizaram
largamente matenais fotograficos, e para tanto nio precisaram entrentar qualquer proble-
ma tedrico. Neste sentido, é correto afirmar que a fotogratia contribuiu para aumentar o in-
teresse dos pintores pelo espetdculo social. Os fotégratos, por sua vez, mesmo se deixando
guiar de bom grado pelo gosto dos pintores na escolha ¢ preparagao dos objetos, jamais pre-
tenderam concorrer com a pesquisa pictérica. Nadar foi amigo dos impressionistas, tendo
acolhido a primeira exposicao deles em seu préoprio estnidio (1874); mas nunca tentou fazer
fotografias impressionistas. Ele percebia que a estrurura de sua téenica era profundamente
diferente da que ¢ propria da pintura, e, se dessa sua téenica podia nascer um resultado esté-
tico, nao haveria de ser um valor tomado de empréstimo i pintura. As fotografias “artisti-
cas , tao em voga no final do século passado ¢ no inicio do século XX, sdo semelhantes as es-
cruturas perfeitas em ferro ou cimento que os arquitetos “estrutusais’ revestiam com um
mediocre aparato ornamental para dissimular sua funcionalidade: e assim como s6 surgira
uma grande arquitetura estruturalista quando os arquitetos se libertarem da vergonha pelo
suposto cardter ndo-arristico de sua récnica, so6 surgird uma forografia de alto nivel estérico
quando os fotdgrafos, deixando de se envergonhar por serem forégrafos e nio pintores, ces-
sarem de pedir a pintura que rorne a fotogratia artistica e buscarem a fonte do valor estético
na estruturalidade intrinseca a sua propria téenica.

8l
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O NEO-IMPRESSIONISMO

Em 1884, GFEORGES SEURAT {1859-91), PavuL S1GNAC (1863-1935),
Luck (1858-1941) e alguns outros se associaram com a intengio expressa de
Impressionismo, no sentido de dar um fundamento cientifico ao processo
nal da pintura. A essa tendéncia opuseram-se, em nome das exigéncias
pressionismo, Monet e Renoir; estabeleceu-se assim uma oposigio entre um
mo dito “romintico” ¢ um Impressionismo dito “cientifico”. A intengao
cientifica se contrapoe, numa antitese explicita, ao espiritualismo igualmente
simbolistas,

Remetendo-se as pesquisas de Chevreul, Rood e Sutton sobre as leis
principalmente, dos “contrastes simultineos™ ou das cores complementares,
nistas instauraram a téenica do pontilhismo {permtillisme), que consiste
seus componentes, isto €, em virias pequenas manchas de cores puras reunidas
do a recompor, na visao do observador, a unidade do tom {luz-cor) sem as
zas do empaste que anula ¢ confunde as cores. O cardrter cientifico do
rém, Nao consiste no recurso a leis dpticas recentemente apuradas: nao se
pintura cientifica, mas instituir uma ciéncia da pintura, colocara

E de importincia fundamental: 1} que a andlise da visio esteja
mento técnico; 2) que, decompondo a sensagio visual, reconhega-se que
ples impressao, mas tem uma estrutura e se desenvolve através de um
dro seja construide com a matéria-cor e que esta tenha um cardter funcional,
mentos de sustentagdo de uma arquitetura; 4) que o quadro nado seja mais
mo uma tela onde se projeta a imagem, ¢ sim como um campo de forgas em
formam ou organizam a imagem.

O pontilhismo, principalmente com Signac, ird progressivamente
denso e transtormar-se num tecido de toques largos e planos,
por meio das quais cada nota cromdtica encontra seu timbre proprio em
tas contiguas. O processo amplia as possibilidades do leque de acordos
além dos limites permitidos pelo empaste.

Pelo seu carater técnico-cientifico, o Neo-Impressionismo foi um dos
nentes do vasto movimento medernista que, na virada do século, tentou
da condigao de inferioridade e nao-atalidade em que se encontrava, devido
mento contemporaneo das tecnologias cientificas da industria, e

O SIMBOLISMO

O Simbolismo se concretiza em tendéncia paralela e em antitese superficial ao Neo-
Impressionismo: configura-se como uma superagio da pura visualidade impressionista, mas
em sentido espiritualistae nio cientifico. A antitese prestava-se a ser facilmente resolvida, re-

conhecendo o cardter ideal ou espiritual da ciéncia.

De fato o Simbolismo, que enconrrou suporte nas poéricas literdrias contemporaneas,
e sobretudo em Mallarmé, recoloca um problema de contelido, ligando-se, assim, as primei-
ras exigéncias romidnticas de Blake e de Fiissli, a pintura-literatura de GUSTAVE MOREAU
(1826-98), ao alegorismo das evocagoes clissicas de PIERRE PUVIS DE CHAVANNES (1824~
98). O Simbolismo, ainda que contrdrio a pura visualidade impressionista, ndo se contra-
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poe ao Impressionismo como conteudismo ou formalismo, mas tende a transformar os con-
tetidos assim como o Impressionismo muda o valor das formas. A arte ndo representa — re-
vela por signosuma realidade que estd aquém ou além da consciéncia. As imagens que se er-
guem das profundezas do ser humano encontram-se com as que provém do exterior: o qua-
dro é como uma tela didfana através da qual se opera uma misteriosa osmose, se estabelece
uma continuidade entre 0 mundo objetivo e o subjetivo.

Como a luz nio ¢ visivel enquanto nao for interceptada por uma tela sélida, é apenas
no limite entre interior e exterior, pessoa ¢ mundo, que o fluxo da imaginagio se projeta em
imagens visiveis. Se o Impressionismo pretende fornecer sensagdes visuais que jd sio, en-
quanto tais, atos cognitivos, o Simbolismo pretende suscitar reflexées sobre tudo o que é in-
contestavelmente real, mesmo que ndo se apresente a vista. Todavia, ndo hd, em principio,
antiteses radicais com o Impressionismo. Mallarmé gostava de se definir como “poeta im-
pressionista e simbolista”, e assim os neo-impressionistas como Gauguin nio excluem uma
sintese das duas tendéncias, pelo contririo, aspiram a ela. Puvis de Chavannes tenta uma in-
terpretacao simbolista da arte cldssica, evocada como dimensio mitica. Na literatura,

Pierre Puvis de Chavannes: () verdo
(1891); tela, 3,50 = 5,07 m.
Paris, Musée d Orsay.

Flauberr antecipa o Impressionismo em Madame Bovary, mas se aproxima do simbolismo
de G. Moreau em Salammbé. Hi um confronto polémico entre o “naturalismo” literdrio de
Zola e o “espiritualismo” de Moréas, o autor do Manifesto do Simbolismo (1886); contudo,
um simbolista como REDON, ao pintar flores, encontra notas de intensidade cromdrica dig-
nas de Renoir. A pintura, de fato, perdendo sua fungao social tradicional, torna-se um ins-
trumento de pesquisa da mente humana, de seus contetidos e processos, da qual a sensagio
visual é decerto um segmento, e exatamente o consciente, aquém e além do qual, porém,
existe um subconsciente e um sobreconsciente.

O Simbolismo rambém ¢ um dos componentes essenciais da corrente modernista, e in-
flui ndo apenas sobre a pintura, mas ainda sobre a arquiterura (Horra, Van de Velde, Gaudi
etc.), a decoragio e os costumes. Como cada coisa, natural ou artificial, pode assumir um sig-
nificado simbélico para nds, ndo existem mais limites para a morfologia e a simbologia da ar-
te. As distingdes tradicionais entre artes maiores e menores se desfazem por se mostrarem tec-
nicistas: tudo é concebido como originariamente artistico, seja em substincia seja em poten-
cial ("Ars una, species mille”). As novas técenicas industriais permitem realizar formas total-
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ric ¢ levados aos canteiros de obras prontos para serem utilizados. Economiza-se tempo e di-
nheiro: a construgao se reduz a rdpida moncagem de pegas pré-fabricadas, ¢ o material pode
ser recuperacdo.,

Por trds do interesse pritico, havia uma idéia revoluciondria: empregar materiais e téc-
nicas da construgio utilitinia para levantar um edificio altamente representativo, fazer arqui-
tetura com os procedimentos da engenharia. Ainda que nio ouse reabsorver inteiramente a
decoragio na estrutura, Paxton obtém rrés resultados essenciais no plano estético: 1) valoriza
o desenvolvimento dimensional, libertando do peso da massa a geometria dos volumes; 2) rea-
liza uma volumetria transparente, eliminando a distingao entre espago interno e espago exter-
no ¢ dando um grande predominio ao vazio (as vidragas) em relagio ao cheio (os delgados seg-
mentos metdlicos); 3) obtém no interior uma luminosidade semelhante  do exterior.

As vantagens priticas do mérodo favorecem sua difusio: H. LABROUSTE (1801-75)
constrol em ferro e vidro o Saido da Biblioteca Nacionalde Paris {1868): G. MENGONI (1829-
77), o importante cruzamento vidrio da Galeria Vitor Emanuel de Milao (1865). Apesar da
polémica, acirrada principalmente na Franga, entre os pioneiros da funcionalidade técnica ¢
os conservadores da arquitetura “dos estilos”, isto é, entre estruturalistas e decoradores, firma-
se cada vez mais a convicgao de que apenas com as novas metodologias construtivas serd pos-
sivel alcangar aquela configuragio dindmica do espago que corresponde i sensibilidade, ao
sentido da vida da sociedade moderna.

A vitoria dos téenicos € consagrada pela construgio da 7orre projetada por A. G, EivriL
(1832-1923) para a exposigao de Paris de 1889; com trezentos metros de altura, recebe da
curvatura dos perfis angulares ¢ da rensao dos tirantes, que tecem a trelica metdlica, o em-
puxo que a eleva acima do horizonte urbano como uma gigantesca antena ou um simbdli-
co farol. E uma construgio tecnicamente funcional, cuja dnica finalidade, porém, ¢ dar vi-
sualidade e magnitude aos elementos de sua estrurura: sua inegdvel fungao represencativa (¢
o ponto alto da exposigio, mas torna-se imediatamente o simbolo da Paris moderna, assim
como o Coliseu € o simbolo da Roma antiga ¢ a cipula de Sio Pedro o da Roma carélica) se
cumpre na representagio de sua funcionalidade técnica. E, portanto, um elemento macros-
copico de decoragio urbana, que prevalece decididamente sobre os velhos simbolos das tor-
res de Notre-Dame ¢ da capula dos Invalides; um monumento cuja singularidade ¢é nao ter
nada de "monumental”, pois ndo comemora nem celebra um passado, nao exprime pringi-
pios de autoridade nem dd expressio visual a ideologias, contudo glorifica o presente ¢
anuncia o futuro. (Veja-se, como antitese, a concepgio inteiramente retrospectiva do con-
temporanco Vireriano de Roma, que quer ser o simbolo "monumental” da Roma moderna,
¢ o ¢ em certo sentido, por simbolizar da melhor maneira possivel o obtuso conservadoris-
mo do poder burocrdtico. E veja-se também, com outro tipo de empenho progressista, a
Mole construida em Turim por A. ANTONELLI (1798-1888), com uma intengao urbanisti-
ca anidloga a da torre Eiffel, mas com técnicas tradicionais ¢ um compromisso significativo
entre monumentalidade e funcionalidade téenica: simbolo tipico de uma situagio urbana
paleoindustrial.)

Na torre Eiftel, ¢ justamente por nio ter ourtra funcio além de visualizar sua prépria
funcionalidade técnica, vé-se claramente como a pesquisa estruturalista, no campo da ar-
quitetura, era o equivalente da pesquisa impresstonisea na pintura. Uma estrutura linear que
nio interrompe a continuidade do espago e desenvolve seu entrelagamento “as claras” na luz
e no ar &, incontestavelmente, um caso tipico de plein-air arquitetdonico. Nio tem massa
nem volume, estd inscrita no céu como um desenho de contorno numa folha de papel, com
tragos mais grossos e mais finos, que permitem diferenciar a qualidade cromatica do fundo,
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Alessandro Antonelli: Mole Ansanelliana Gustave-Alexandre Eiffel:
em Turim. O projeto é de 1863 ¢ a em Paris, Construida em ago,
construgdo teve inicio em 1878, atinge a alura de 300 merros,

como os desenhos dos impressionistas. Simultaneamente, porém, traz
simbolista, pois suas estruturas ¢ formas nao mais se submetem ao
equilibrio estitico dos pesos e resisténcias; acima de tudo, todavia, ela
presentativa da autoridade politica ou religiosa, e sim expressiva de
sista no préprio arrojo de suas linhas. E um “projeto” desmedidamente
ficado”. Entre a concepgao grifica e a forma construida nio hd um processo,
nica construtiva do ferro ¢ ripida e direta, como a técnica instaurada pelos
Nio teme, antes deseja se adequar aos temas, aos ritmos, aos modos de vida  cidade mo-
derna. Tem ainda um cariter explicitamente, quase descaradamente publicitirio; mas Tou-
louse-Lautrec também sentiu a necessidade de fazer pintura (e uma pintura comunicativa
CcOmMo um anuncio) com os cartazes publicitirios. [ justamente com o linearismo pictérico
de Toulouse que, fazendo-se uma referéncia estilistica a distincia, pode-se comparar o linea-
rismo construtivo de Eiffel. Ndo aceitando qualquer imagem espacial preconcebida, com a
qual concordaria a imagem do edificio, Eiffel determina o espago com os préprios signos da
constru¢io — pela primeira vez na arquitetura, cabe falar em signo, em vez de forma.

Esse paralelismo ndo ¢ uma analogia: o estruturalismo no campo da construgao efetua
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rthf-‘lﬂh Paxton: Paldete de Cristal

(1851) em Londres.

Decimus Burton ¢ Richard Tumer: Kew
Crarden, estufia em ferro ¢ vidro (1845-7)

em Londres.
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Henri Labrouste: Saldo de lessura da Bibliothéque
Nationale (1858-68) de Paris.

Robert Maillare: Pavilhio dos Cimentos Portland
na Exposigdo Nacional de Zurique (1939).
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o mesmo tipo de operagao que, no campo da representacio, € eferuada pela
te das premissas impressionistas ¢, em nivel complementar,

tos ortundos da escola das “belas-artes”, pelo contririo, havia um
pseudo-historicos, passiveis de combinagao segundo os esquemas do

a qualquer tpologia construtiva. O paralelo & sua arquitetura, sempre a
institucionais e indiferente aos impulsos vitais de uma sociedade em

dos Bouguerau ¢ dos Cabanel que triunta nas academias ¢ saldes oticiais.
vels muito distintos: o atl e o decorativo. Para a mentalidade da

ter a aparéncia externa de um paldcio renascentista, € a casa de

dal. Essa hipocrisia encontra sua condenagio junto aos construtores

ca séria. Se a arre € ecletismo dos “estilos”, a arquiterura renunciard a

ria. Nao existem dois niveis, o artistico e o utilitdrio: existe apenas a

po da estrutura do edificio e de sua razao de ser no espago urbano. E

com ferro ¢ cimento, para depois oculti-los sob uma camada

novos materiais ¢ a nova ciéncia das construgoes permitem definir novas
sos e empuxos. E, principalmente, uma nova imagem do espago, dinamica.
veau (Horta, Van de Velde, Gaudi), a decoracio também se torna tensio,
pressao simbdlica de uma funcionalidade cujo dinamismo € uma
moderno. Como no Gético, a que se remete, uma Unica corrente de forga se
das as nervuras, até se dispersar nos milhares de regatos de uma

da as estruturas.

A operagio consiste essencialmente na rejeigio do conceito unitdrio
qual se classifica cada arte individual, ¢ na delimitagio do campo ou
ra cada uma delas; campo e estrutura cuja especificidade
tivas técnicas, O campo da pintura ¢é a percepgio, o campo
a primeira diz respeito ao modo de receber a realidade, a segunda,
realidade, modificando-a. Os dois procedimentos sao independentes ¢ nao
metros formais em comum; no entanto, tém um ponto de convergéncia
Mo 0O pintor estrutura ou organiza a realidade recebida num
quitetos estruturam e organizam o ambiente da vida num
tetura como a pintura, atinal, pretendem transformar a
em estruturante. A urtilizacio do concreto (ou, para usar o termo
bém gerou longas polémicas: devia ser considerado como um
risticas proprias, ou como um sucedineo econéomico da pedra? Devia ser
como subsatuto da alvenaria e recoberto com um ornamento
riais, ou devia-se estudar uma nova decoragio adequada a natureza
qual era a natureza desse material, empregado em estado liquido,
duro do que a pedra? Seria realmente dificil definir a natureza
tudo era possivel definir sua téenica; e esta téenica diferia radicalmente da téenica constru-
tiva tradicional, pois ndo consistia em sobrepor elementos sdlidos, mas em verter uma ma-
téria liquida dentro de formas vazadas (os moldes de madeira).

Quando passa a predominar, com razio, o conceito de que o concreto ndo deve servir
apenas como fundo, mas como verdadeiro material de construgio a que deve corresponder
uma morfologia adequada, o problema se torna estilistico: a forma arquiteténica nasce em
negativo {os moldes vazados) e se apresenta a seguir como uma forma compacta e continua,
plasmada. E ficil notar que ela permite realizar os motivos formais tipicos do Art Nouveau:
desenvolvimentos lineares ¢ pldsticos continuos, ondulados, sinuosos, arrojados. O apara-
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GUSTAVE COURBET

MOCAS A MARGEM DO SENA
(VERAO)

As poéticas romdnticas atribufam a maior impor-
tancia ao significado dramadtico ou patético do obje-
to; COURBET cré que a forga da pintura reside na pin-
tura e nao no objero. As bases do Realismo, que lan-
ca em 1847, sio Enterro em Ornans e O quebra-pe-
dras, nos quais, mais do que representar a realidade,
identifica-se com ela.

Em 1854, num quadro famoso ( Benjour Monsieur
Courbet), ele apresentara nada mais que o encontro
com dois amigos no campo; em 1857, ele apresenta
duas mogas da cidade fazendo a sesta sob as drvores a
margem do rio. Ingres teria apresentado essas mogas
como ninfas das dguas ou dos bosques; Delacroix, co-
mo as heroinas de uma aventura de outrora. Courbet
nao idealiza nem dramatiza. As mogas, com seus tra-
jes vistosos, sao mais agraddveis do que belas; nao es-
tao posando, suas roupas estio desalinhadas; nada
tém de “espiritual”, sao indolentes, pesadas, sonolen-
tas. Seriam duas levianas que tiraram um dia de des-
canso? E a paisagem nao passa de um pequeno trecho

de margem, um gramado com algumas drvores. Tudo
o que se considerava poético a priori é repudiado: o
belo, o gracioso, o sentimento da natureza. Courbet
quer viver a realidade como ela é, nem bela nem feia:
para chegar a isso, ndo tendo outro caminho, desfaz-
se de todos os esquemas, preconceitos, convengoes,
tendéncias do gosto. Para tocar a verdade, cle elimina
a mentira, a ilusdo, a fantasia. Tal ¢ o seu realismo,
principio antes moral do que estético: nao culto ¢
amor, devorta imitagdo, mas pura e simples constata-
¢ao do verdadeiro.

Ainda que parega representar a realidade como ela
¢, 0 quadro tem uma construgiao complexa e extre-
mamente nova. O horizonte € alto, quase nio hd céu;
além da margem gramada, estd o esmalte celeste da
dgua sob o sol; o que deveria ser o fundo e dar espago
e ar a composigio, € sufocado pela densa massa das dr-
vores. As folhas que despontam sao especificadas uma
a uma, nao pelo gosto do particular, mas para dar a
sensagio da imobilidade do ar. Mais do que apresen-
tar uma paisagem com figuras, Courbet quis repre-
sentar a atmosfera pesada, o torpor entre sensual e
opressor da tarde estival, a vida puramente fisica das
pessoas e das coisas; no gramado florido, as duas mu-
lheres, com as roupas desalinhadas, siao duas flores
enormes, carnosas, desabrochadas demais. Sao vistas

Gustave Courber: unr&m*prdrmi 1849);
tela, 0,45 « 0,54 m. Mildo, colegio particular.



de cima, os corpos quase premidos sobre a grama, be-
las (se tanto), de uma beleza animal, e, assim como
suas formas nao se modelam num espago envolven-
te, as cores das carnes e dos trajes também nio se
apresentam sobre um fundo arejado, e sim sobre o ta-
pete préximo do gramado verde. Deliberadamente
falta um centro, um eixo ordenador da visio. O olhar
¢ levado a se deslocar de um pontro a outro, cedendo
ao apelo das notas de cores brilhantes, disseminadas
no contexto, todavia extremamente coeso, do qua-
dro. Ele procura o horizonte naquele pequeno trecho
de céu, ¢ ¢ interceptado por um galho que desponta
verdejante sobre o azul; tenta adivinhar as formas ou
a disposi¢ao das figuras e divaga pelo amontoado
confuso e luminoso dos tecidos; dirige-se aos rostos e
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Gustave Coubert: Mogas @ margem do Sema; Verido (1857);
tela, 1,74 = 2m. Paris, Musée du Perir Palais,

¢ remetido mais adiante, para os vermelhos-vivos da
bolsa. Tudo tem a mesma importincia, ou nio tem
importancia alguma: ndo hd razao para atribuir as fi-
guras humanas um significado diferente do das drvo-
res, da grama, das flores, do bote amarrado. Embora
cada coisa seja vista e se apresente aos olhos com a
mesma intensidade, a descri¢ao nao é pormenoriza-
da: a pintura ¢ larga ¢ de empaste denso, a escala das
cores se limita a poucos tons dominantes (branco,
vermelho, verde, castanho). A unidade do plano de
disposigao (gramado-rio) ¢ a auséncia de uma arqui-
tetura compositiva tém duas finalidades: deter a fuga
do olhar em direcio ao horizonte; fazer com que to-
das as notas cromdricas, cada qual com seu timbre
proprio, se apresentem simultaneamente 2 atencao,




especial importancia) ¢ se preocupava apenas com o
efeito brilhante das cores. Ele estudou longamente o
tema ¢ a composicio do Déjeuner. O tema da “con-
versa” de figuras nuas e vestidas numa paisagem se
encontra num quadro véneto do inicio do século XV
(O concerto campestre, entdo atribuido a Palma, o Ve-
lho; hoje em dia ¢ atribuido seja a Giorgione, seja ao
jovem Ticiano, seja a Sebastiano del Piombo). A
composicio retoma, a partir de uma gravura de Mar-
cantonio Raimondi, um grupo de divindades fluviais
num Julgamento de Pdris, de Rafael; e ndo é uma refe-
réncia casual, porque o motivo dominante, no Dé-
jeuner, € a transparéncia da dgua na sombra timida do
bosque. Manet, portanto, nio se preocupa com o ob-
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Edouard Manet: () balcio (1868); tela,
1,70 = 1,24 m. Paris, Musée d'Orsay.

jeto enquanto agio ou episddio (isto é, no sentido ro-
mantico), mas elabora um material compositivo e te-
mdtico que pertence a historia da pintura. No entan-
to, como homem “de seu tempo”, transforma as di-
vindades fluviais em parisienses em férias; o concer-
to, em refei¢do ao ar livre; para “pintar o que se vé”,
transpde a composigio cldssica “para a transparéncia
do ar”. A operagiao niao diz respeito a capragio do
real, e sim as grandes estruturas da representagio pic-
térica: uma imagem “histdrica” é recomposta segun-
do os valores a que ¢ sensivel a consciéncia "moder-
na”. Observem-se as figuras: mesmo quando vistas de
esguelha, apresentam-se como zonas de cores lisas,
sem passagens em chiaroscuro, variando levemente
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Edouard Maner: Le déjeuner sur ['herbe (1863);
tela, 2,08 x 2,64 m. Paris,
Musée d'Orsay.

Marcantonio Raimondi: O julgamento de Pdris, LIOTZIONE € 1 ICIANO JOvem: U/ concerto campestre

segundo Rafael, detalhe; gravura. (c. 1510); tela, 1,10 = 1,38 m. Paris, Louvre,
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mdtica, mas duas notas ou rimbres de cor, com a
mesma intensidade ¢ valor. Branco ¢ negro sao puras
cores, j4 nao mais claro e escuro, luz ¢ sombra. Da
mesma forma, a culrura pictérica é bem mais impor-
tante na escolha ¢ combinagio das cores do que a
preocupagao com o verdadeiro: Manet aprendeu as
combinagdes em negro, cinza, amarelo (ou rosa)
com um inglés setecenrista, Reynolds; os negros
aveludados e brilhantes, com um holandés do sécu-
lo xvi1, Frans Hals; a pincelada ampla e construtiva,
a for¢a das veladuras, com Velisquez; as transparén-
ctas das ramagens, com outro inglés, Gainsborough,
e, evidentemente, com Gova.

Empenhado demais em reviver a historia da pin-
tura “como homem do seu préprio tempo”, Manet
ndo quis fazer parte do grupo dos impressionistas,
que ainda assim consideravam-no como guia; no en-
tanto, ele acompanhou as pesquisas dos impressio-
nistas com interesse ¢ simpatia, aproximando-se ca-
da vez mais, principalmente na dluma década de sua
vida, dos desenvolvimentos da pintura en plern-air, a
que ele proprio dera inicio com o Déjeuner.

ALFRED SISLEY
ILHA DA GRANDE JATTE

CLAUDE MONET
REGATAS EM ARGENTEUIL
A CATEDRAL DE ROUEN

Nos anos antertores a primeira exposigao (1874)
dos que serdo chamados impressionistas, Monet, Sis-
ley ¢ Renoir treqiientemente trabalham juntos nas
margens do Sena, as porras de Paris. Finalidade da
pesquisa: exprimir a sensagao visual em sua absoluta
imediatcidade. Mérodo: trabalho en plein-airdo co-
mego ao fim. Tema de estudo: as transparéncias da
agua ¢ da atmostera. Renuncia-se ao procedimento
habitual, que consistia em desenvolver os esbogos do
verdadeiro no estidio, aplicando determinadas re-
gras de composicao e iluminagio. Escolhe-se o tema
fluvial por excluir a estabilidade dos planos perspec-
tivos ¢ a iluminagdo fixa, que estavam na base da

perspectiva. Adorta-se uma récnica
evitando fundir as cores na tela ¢
o preto nas cores para formar o
sar das premissas comuns,
por SISLEY ¢ MONET em 1873 (e
mente] atestam dois
Sisley fica atrds, pois, mesmo
tividade rigorosa com a tomada
gue se afastar inteiramente do
za para
visual,
Em seu quadro, as drvores
COrtina transparente que
diario ou de ligagio
tundidade da atmostera.
das ¢ sombreadas sio
{como em Corot}, mas na
presente uma relagio em
da com pinceladas densas ¢
combinadas: o ouro antigo do
azul-celeste ¢ o branco do céu.
das também no alto, mais
pintor ¢ a idéia comum de que o
sa € menos concreto do que a
também o impede de solucionar a
espago na superficie da pinrura:
fragma das arvores, o
gestivas, poéticas, romanticas.
Sisley procura uma natureza mais
sutilmente emotiva. No
blema: o problema nio era a
sim a atividade mental do
net tem a coragem de eliminar
rios entre ¢le e 0 objeto: no
li¢ {perspectiva etc.), ndo so6 as
senso comum, mas também o
mento da natureza’. Leva para
vermelhos, os verdes, os brancos
res, das velas. Nao importa que o reflexo de uma coi-
sa seja menos certo e firme do que a coisa: a percepgio
do reflexo ¢, enquanto percepgio, tio concreta quan-
to a percepeao da coisa. Sisley se concedia o tempo
para reconhecer a espécie das drvores €, nas casas, a
disposicio das paredes e do teto; Monet fixou as no-
tas de cores sem se perguntar a que tipo de objeto
correspondiam. Com os brancos insistentes das velas
¢ seus reflexos, ele solucionou a profundidade num



anico plano: o espago ¢ profundo, a retina nao. E a
pintura nido deve representar o que estd diante dos
olhos, ¢ sim o que estd na retina do pintor. Tampou-
co distingue entre as coisas € 0 ambiente espacial ¢ lu-
MINOso em {ue se encontram: as cores nio sao ilumi-
nadas, sao fatores luminosos, ¢, portanto, os elemen-
tos construtivos do quadro,

Sisley nido chegou a sensagao, deteve-se na sensibi-
lidade: como um arquiteto que, com extrema habili-
dade, leva uma estrutura tradicional ao limite de re-
sisténcia, conseguindo que ela realize novos efeitos.
Monet, deixando de lado o sentimento ¢ a sensibili-
dade, estabeleceu uma estrutura nio s6 mas forte ou
mais eldstica, mas radicalmente nova. Seu salto ¢
qualitativo, semelhante ao dos construtores que, em-
pregando o ferro em vez da pedra, definem um espa-
co total e estruturalmente diferente.

Por esse caminho, Sisley ndo poderia avangar mui-
to; de fato. continuou a tornar cada vez mais sensivel,
modernizando-a com aparas das descobertas impres-
stonistas, a imagem da paisagem romantica de Co-
rot, Daubigny, Constable {cle mesmo era de origem
inglesa). Monet, pelo contririo, ao pintar muito
mais tarde (1894) a catedral de Rouen, percorreu um
longo caminho, todavia numa diregdo tao inespera-
da que se poderia dizer que, naquela época, Sisley era
mais impressionista do que ele. Ainda assim, ndo ¢
absolutamente verdade que, percebendo o limite fi-
sico ou Otico da pesquisa impressionista, Monet a te-
nha abandonado para se dirigir aos valores do espiri-
to, a poesia. Ele sabta raciocinar: descobrira a sensa-
¢io visual auténrica, em estado puro, mas e dai? Sua
finalidade, evidentemente, nio haveria de ser o for-
necimento de materiais de estudo para a psicologia
experimental; supor que o dado auténtico da sensa-
cao visual devia ser elaborado intelectualmente, reti-
ficando a impressao imediata com o senso comum ¢
as nogoes disponiveis, equivaleria a destruir a desco-
berta e voltar a rotina da pintura académica. O que
nio poderia ser feito nem pela ciéncia nem pelo sen-
so comum, mas apenas pela nova pintura, era a dehi-
nicao do npo de atividade que se poderia construir
sobre essa nova experiéncia sem destrui-la, isto ¢,
qual poderia ser seu percurso e desenvolvimento na
vida intertor: numa interioridade que, além do mais,
tendia a se expressar por meio da atividade do pintor,
a mesma que havia conduzido a essa experiéncia e
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agora devia levi-la adiante, determinar as razdes pe-
las quais era uma experiéncia necessaria, vital. Mo-
net, certamente, Nao s¢ movera no vazio durante
aqueles vinte anos; acompanhara o debate entre o
Neo-Impressionismo “cientifico” e o espiritualismo
simbolista, sabia muito bem a que dificil pesquisa
Cézanne se dedicava em seu retiro provencal, era um
dos freqiientadores das “tergas-feiras” literdrias de
Mallarmé¢, Sao fatores que indubitavelmente in-
Hluem sobre a orientagio de seu trabalho, contudo
sua pesquisa ainda era, e deveria continuar a ser por
um bom tempo, uma pesquisa avangada ¢ plena-
mente coerente com as premissas do Impressionismo
“histérica”, o que ¢ demonstrado pela importincia
que teve entre artistas deliberadamente modernos
como Vuillard e Bonnard. Pode-se admitir, portan-
to, que a catedral, neste quadro, aparece poetizada ou
sublimada, assumida como simbolo de uma antiga
cidade ou, talvez, de todas as catedrais, da Igreja; ¢
pode-se observar como ela se sobressai em relagio a
casinha ao lado, assim significando a protegao divina
sobre a comunidade urbana. Talvez seja o simbolo da
espiritualidade da comunidade dos cidadaos, ou tal-
vez da relagdo entre céu ¢ terra, ou tudo isso ¢ outras
coisas mais. E verdade que o “motive” é um monu-
mento bastante conhecido ¢ que o pintor parece ter
s¢ proposto tornd-lo irreconhecivel, imergindo-o
numa bruma crepuscular e apresentando-o apenas
parcialmente, ou melhor, apresentando apenas uma
parre de sua fachada. O grande pano obliquo é torru-
rado por escavagoes e saliéncias, que fazem vibrar a
armostera vaporosa, violicea, em que estd envolto: a
pouca luz fria que penetra por esse manto e ¢ devol-
vida pela pedra se refrata num jogo exuemamente
mével de raios e reflexos. E sempre o estudo das refra-
¢oes, difragoes, reflexos ¢ dissolvéncias que Monet
Iniciara muitos anos antes as margens do Sena e leva-
ra até o fim, um estudo que, em dltima andlise, pre-
tende separar a imagem, como tato interior, da exte-
rioridade e objetividade da coisa. Aqui, a “coisa’ 56 ¢
vista em parte, ¢ mal; mas, s¢ a coisa ¢ sempre uma
coisa defimida, a imagem tende a se ampliar, a ocupar
¢ até ultrapassar todo o espago de nossa consciénaa.
Sente-se que a fachada se prolonga além dos limites
do quadro, sai de nosso campo visual; portanto, o
campo visual ndo coincide mais com o campo da
consciéncia. E verdade que, em torno do diafragma
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Claude Monet: A catedral (1894); tcla,
1,07 = 0,73 m. Paris, Musée d'Orsay.



102

CAPTTULO DOIS - A REALIDADE F A CONSUIENCIA

escalavrado dessa fachada, agregam-se e soldam-se
muitas outras imagens que emergem da meméria ou
brotam da imaginag¢ao — por exemplo, 0 voo das an-
dorinhas que nos di a sensagio da vertiginosa altura
da torre.

Enfim, a impressao visual nio se manteve colada a
retina: sendo desde o inicio um fato da imaginagao,
prosseguiu sua viagem pela dimensao psiquica do
imagindrio até se transformar em visiao. Nio terd a
psicologia experimental provado que as imagens que
se formam na mente independentemente das coisas
sa0 “percepgoes , da mesma exata maneira que as
imagens determinadas pela visao das coisas? Quando
jovem, Monert havia elaborado ¢ aplicado uma técni-
ca rdpida para captar em flagrante uma imagem per-
ceptiva que nao podia durar senao poucos instantes;
mais tarde, ele elabora uma técnica capaz de registrar
e dar visualidade as duragies da impressio, sua ocor-
réncia nos longos tempos da existéncia psiquica e
ndo apenas no espago plano, superficial, do choque
perceptivo.

Para explicar Bonnard, deveriamos recorrer ao
pensamento bergsoniano do continuum espicio-
temporal, mas valeria a pena verificar o quanto a ex-
periéncia da pintura de Moner teria contribuido pa-
ra a formaciao do pensamento de Bergson, sempre
muito atento as questoes da arte e da poesia.

AUGUSTE RENOIR
LE MOULIN DE LA GALETTE

O Impressionismo nasce com a ligagio de Monet
¢ Renoir, que, entre 1869 ¢ 1874, freqiientemente
trabalham juntos as margens do Sena, en plein-air,
decididos a acabar com as regras de atelié (perspecti-
va, composigao, chiaroscuro, tema histérico) ¢ a des-
cobrir uma pintura que representasse a " impressao’
visual na sua imediaticidade e flagrante. No entanto,
RENOIR serd o primeiro, em 1878, aabandonar as ex-
posi¢oes do grupo, a recusar qualquer programa de
tendéncia, a buscar o sucesso nos salons oficiais:
“Penso que ¢é preciso fazer a melhor pintura possivel,
eis tudo”. A pintura nio ¢ meio, ¢ fim, da mesma

forma como a poesia, para Verlaine ¢
reside na elevagio
to fonético e ritmico dos sons. O
COM 4s COres, assim como o pocta
lavras. A natureza ¢ um pretexto,
finalidade é o quadro: um tecido
co, vibrante de notas de cor
Renoir pinta acuradamente, com
cada um deles poe sobre a tela
mais pura possivel, precisa no
tom que a une as outras. A luz
natural, ela emana e se difunde
das notas coloridas.

O espago do quadro ndo é a
do espago real, tendo
fundidade definidas pelas
das cores. As figuras nao
das por esse espago e essa luz;
gera a forma, mas a forma que,
evoca um contetido. Na
a sonhar com um novo
rescentes serdo as figuras
pago, composto apenas de
cromaticas. O ideal ja ndo é a bela
bela pintura. No entanto, a idéia
por Degas ¢ a que os outros sao
nece: € por 1sso que,

Auguste Renoir: Venus orcrrex (1914);
bronze. Londres, Tare Gallery.



1881 a Irdlia, Renoir retorna idealmente aos grandes
mestres do “belo”, a Ingres e, recuando progressiva-
mente, a Rafael e 2 pintura de Pompéia.

Na maruridade, ele execura algumas esculturas:
grandes e miticas figuras femininas que, na plenitu-
de pldstica dos corpos, parecem dar forma e figura a
todo o espago, a toda a luz do mundo. A posigiao de
Renoir, que pode parecer autonomista e quase des-
comprometida frente 2 empreitada reformista dos
impressionistas, tem suas razoes histéricas: coincide
com a dos poetas contemporaneos (e de um muisico,
Debussy) e, apesar das declaragoes absenteistas, ¢
também reformista e polémica. Fazer uma pintura
pura significava concentrar a pesquisa em uma técni-
ca cuja finalidade era produzir um objeto, o quadro,
considerado absoluto e realizado em si mesmo, sem
fins utilitdrios, exemplar. O artista é o artesdo que o
fabrica (Renoir teve uma formagao artesanal, como
pintor de porcelanas, e sempre nutriu interesse pela
decoragao); assim como o quadro ¢ o objeto ideal, a
técnica que o produz é uma técnica ideal. Era o que,
na Inglaterra, defendiam Ruskin e Morris no plano
tedrico € com fortes argumentos polémicos, assim
tentando combater a decadéncia do gosto, a perda do
sentimento da espiritualidade do trabalho, geradas
pelo mecanicismo da técnica e pelo utilitarismo da
produgio industrial. E era o que na Franga defendia
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um amigo de Renoir, F. BRACQUEMOND, pintor, gra-
vador, ceramista e teérico que, entre outras coisas, foi
o primeiro a estudar e divulgar a arte japonesa como
uma arte que ndo distinguia entre “conceito” e deco-
ragao, ¢ transmitia com a sintese entre signo ¢ cor nao
mais 0s pensamentos ou as emogoes do artista, e sim
a sua extraordindria perfeigio de “estilo”.

A técnica como estilo, portanto, ou a salvagao no
estilo artistico dessa técnica artesanal que a ind(stria
desacreditava e aviltava: tal foi o compromisso pro-
fundo de Renoir. Mas recusava as implicagdes ético-
religiosas das quais Ruskin ¢ Morris deduziam a ne-
cessidade de um retorno a religiosidade medieval, e
tampouco hd qualquer afinidade (pelo contririo, hd
uma oposi¢io) entre sua pintura sensual e pagi e o
zelo religioso, quase ascético, dos pré-rafaelitas ingle-
ses, bem como ndo se deixard atrair pelo espiritualis-
mo abstrato dos simbolistas. Tampouco nesse terre-
no Renoir podia admitir que a pintura tivesse segun-
das finalidades, religiosas, morais ou sociais: a pintu-
ra s6 podia se justificar na realidade concreta de sua
propria histéria. Todavia, a histéria da pintura, para
ele, ndo era a historia das idéias expressas com a pin-
tura; pelo contririo, nos mestres do passado, que
“lia” com extraordindria agudeza, ele procurava as
solugdes encontradas, a cada vez e diante do cavalete,
para os pequenos problemas essenciais do offcio pic-

Auguste Renoir: Canoeiros em Charou (1879);
tela, 0,81 = 1 m. Washington,
National Gallery of Arts,
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gista ¢ uma incerteza conservadora. Opoe ao impres-
sionismo de Monet ou Renoir uma objegio de fun-
do: a sensagio propriamente dita é um faro mental,
mais do que visual, e nio pode existir um novo mo-
do de ver sem um novo modo de pensar.

() artista ndo é um aparato recepror, uma tela 1mo-
vel sobre a qual se projeta a imagem imovel do cria-
do; é um ser empenhado em caprar a realidade, em se
apropriar do espago. Este, portanto, nio possui uma
estrutura dada e constante, a perspectiva geometrica
euclidiana; tem a extensao, a protundidade, o ritmo
motor da acao humana ¢, assim como nao hd agao
sem espago, ndo hd espago, mas apenas extensao
inerte ¢ amorfa, sem a agao humana. Nao ¢ apenas
uma questao da vista, como declarava Monet: o im-
pulso da inteligéncia que quer ver e captar é também
um gesto da mao, de todo o ser fisico e psiquico. O
desenho de Degas é um gesto ripido, preénsil, reso-
lutivo, que arrebata algo do real e dele se apropria.
N3io ¢ contemplagio: o que se chama de sensagio vi-
sual € o produto do dgil mecanismo de capragio e
possui uma estrutura prépria — o que chamamos de
espago real € a nossa propria presenga na realidade.
Nio ¢ estitico, mas dinamico; como a existéncia ¢
um todo, ndo hd separagio entre o sujeito que vé e o
objeto visto. Em sua obra, o espago aquém do qua-
dro, o espago da vida, sempre prossegue no quadro,
inscreve-se, acelera a cornida das linhas para o horni-
zonte. Tampouco o gesto que faz o espago pode ser o
gesto deliberado, consciente, histérico: o que forma-
va 0 espago privilegiado, perspectivo da pintura clds-
sica ou “de historia”, e que podia ser apenas contem-
plado como exemplar. E uma arremetida de impulso,
espontanea e ao mesmo tempo ritmica. Dois remas
se repetem freqiientemente na pintura de Degas: as
bailarinas do Opera e as mulheres banhando-se ou
penteando-se. No primeiro caso, 530 corpos plasma-
dos pelo exercicto de um movimento ritmico, essen-
cial; no segundo, corpos que executam movimentos
que ja se tornaram habituais, e com eles plasmam o
f:spaqu ﬂl‘ldL‘ SC INOYCT COIT1O P'I':i}:l'.'ﬁ d iigllﬂ. Mﬂ'& Ly
corpo humano ndo ¢ uma enudade abstrata, sempre
igual: suas agbes tém mdoveis tsicos ¢ psiquicos, dos
quais nem sempre — ou melhor, raramente — se
tem consciéncia.

O espago de Degas, embora seja um espago abso-
lutamente concreto, nio ¢ "natural” {ele ndo gostava

de pintar paisagens), e sim psicologico e social: dai
seu interesse extremamente agudo pelo mundo pre-
sente, ndo-histérico. Ele desenvolve uma técnica ndo
de representacio [expressar], mas de tomada [captar]:
suas cores sao dridas e dissonantes, sem corpo nem
brilho, porque no dinamismo da imagem nada deve
se fixar e perdurar. Freqlientemente utiliza o pastel,
com o qual pode traduzir imediatamente em cor o
gesto rapido do desenho. Recorre sem preconceitos
ao auxilio da fotograha, que revela aspectos ou mo-
mentos do verdadeiro que escapam 2 vista; como a
forografia, a pintura deve ver e tornar visiveis coisas
que o olho nio vé e, principalmente, fornecer uma
imagem instantanea onde a vista e a mente ainda ndo
conseguiram separar a coisa que se move do espago
onde se move. Mas a fotografia apresenta um instan-
te, € a pintura uma sintese do movimento; por isso, a
pintura ndo pode ser substituida pela fotogratia. Foi
dos primeiros a estudar as estampas japonesas, nao
por gosto ao exotismo, e sim pela novidade desse sis-
tema de figuragio que, eliminando a corporeidade
do volume e da cor, fundia no mesmo gesto-signo o
movimento dos corpos e do espago. Na maturidade,
foi escultor, ¢ com ele se inicia a transformacao da es-
cultura, que ainda permanecia ligada a tradigao, ape-
sar do episddio roméntico do animalista Barye, ami-
go de Delacroix. Sintetiza na frase ritmica do movi-
mento um nicleo plistico, um ponro de mixima in-
tensidade do dinamismo espacial; obriga a forma a
spaccate acrobiricas, fixa-as no dpice do ritmo num
equilibrio temeridrio como o das enérgicas estruturas
da nova arquitetura,

Embora sua pesquisa ultrapasse a da sensagio vi-
sual e revele momentos psicoldgicos ou situagdes hu-
manas que o olho ndo registra sem a vontade cogniti-
va do pensamento, Degas nunca cedeu a simpatias ou
aversdes, a impulsos do sentimento. E ¢ se mantém
um impressionista: nao lhe interessa o que estd além,
e sim o que estd dentro da sensagio, sua estrutura in-
terna. Seu grande achado ¢ ter justamente descoberto
que a sensagao visual nao ¢ um fendémeno de superti-
cie, mas uma verdadeira estrutura do pensamento.

Labsinthe pertence a0 momento destacado do Im-
pressionismo: dois anos apos a primeira exposicao no
estidio do fotdgrafo Nadar. Mesmo sendo um qua-
dro impressionista também na intengio ¢ no tema da
vida parisiense, estd muito longe dos motivos alf:gres
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¢ das gamas vivas dos impressionistas. Degas sacrifi-
ca a tendéncia do grupo seu culto a Ingres, o qual por
nada no mundo teria tomado como modelo dois ti-
pos humanos tdo comuns ¢ decadentes: um bohé-
mien ¢ uma pequena prostituta entorpecida pelo dl-
cool. Tampouco Courber, Manet, Renoir o teriam
feito, e Baudelaire também nao o teria aprovado. No
entanto, Degas nido o faz por polémica social: nio
julga, ndo condena, nao se apieda, nao ironiza. Bas-
ta-lhe descobrir objetivamente a solidariedade que
une aguelas figuras agueleambiente. A descoberta do
caso humano, dada a capacidade de captagao de seu
aparato pictorico, ¢ quase involuntdria (mas Degas
pagou em vida esse excesso de lucidez com a solidao
€ a angustia).

Eis como funciona sua maquina de capragio, eis a
estrutura do forograma. Uma grande parte do qua-
dro ¢ ocupada pela perspectiva enviesada, com um
abrupto desvio em dngulo agudo, das mesinhas de
médrmore. Entra-se no quadro por este rumo impos-
to, como se estivéssemos pessoalmente naquele caté,
numa dessas mesinhas., O desvio retarda nosso en-
contro com os$ dois personagens; primeiramente,
nossa atencao ¢ detida pela garrafa vazia sobre a ban-
deja, a seguir ¢ remetida aos dois copos com as bebi-
das, quase por uma associagdo espontinea de idéias.
No primeiro copo hd um liquide amarelo, em rela-
¢ao com as fitas amarelas no corpete da mulher: no
segundo, um liquido vermelho-castanho, em relagao
com o terno, a barba, a cor do homem. Chega-se as-
sim ao centro do tema, mas o tema nio estd no cen-
tro do quadro. Os dois nio se movem, estdo absortos,
sem expressao nem gesto; contudo, aprisionados no
pequeno espaco entre a mesa e o encosto do sofd, des-
lizam numa perspectiva que a parede de espelhos,
por trds, torna ainda mais incerta ¢ fugidia. Mas ¢ es-
sa nova perspectiva que poe as figuras em foco. Na
moga, antes mesmo do que a doentia palidez do ros-
to, impressionam certos detalhes miserdveis, quase
grotescos: o falso luxo, totalmente profissional, dos
lagos dos sapatos, dos enfeites do corpete, do cha-
peuzinho periclitante; no homem, impressiona a
vulgaridade corpulenta e sangiiinea, a wola presun-
¢io. E uma humanidade macilenta e desperdicada,
parada no tempo vazio ¢ no espago estagnante: fria
como o mdrmore das mesinhas mal lavadas, surrada
¢ desbotada como o veludo dos sofds, opaca como os
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espelhos embagados. Apesar do gelo da anilise, a sen-
sacdo visual estd ld, intacta: ndo foi aprofundada, in-
terpretada, elaborada, o significado humano estd im-
plicito no dado visual. A impressdo visual, portanto,
nao ¢ um limitar-se a ver, renunciando a compreen-
der; ¢ um novo modo de compreender e permitir
compreender muirtas coisas antes incompreendidas.
Assim Degas desfaz a ligagdo que ainda vinculava a
sensagdo visual impressionista 2 emogio romantica.
E ¢ ele, fundamenralmente ingresiano, que se liberta
do complexo de inferioridade que o préprio Renoir,
o proprio Cézanne experimentam frente & perfeita
lucidez de Ingres. Para ele, rdo sensivel 2 realidade do
seu tempo, o cldssico jd ndo ¢ beleza nem razao; ¢
simplesmente recusa do patérico em favor de uma
objetividade superior.

PAUL CEZANNE

O ASNO E OS LADROES

A CASA DO ENFORCADO EM
AUVERS

JOGADORES DE CARTAS
O MONTE
SAINTE-VICTOIRE

A biogratia sem acontecimentos de CEZANNE aju-
da a entender sua pintura, que conclui a pardbola do
Impressionismo e forma o tronco do qual nascem as
grandes correntes da primeira metade do século xx.
(Cézanne renunciou a ter uma vida para realizar sua
obra, ou melhor, fez da obra a sua vida. Com posses
suficientes para viver de seus recursos, isolou-se em
sua casa na Provenca; ]ngn renunciou também as es-
poradicas estadas em Paris, mantendo apenas raros
contatos com 0s amigos mais caros, Monet, Pissarro,
Renoir. Mas também ndo permitia que interferissem
em seu trabalho; trabalhava incansavelmente, com
método, consciente da enorme importincia do que
fazia, e, no entanto, sempre insatisteito,

Se as vezes ocorria-lhe desejar o sucesso que lhe era
negado, nem por isso empenhava-se minimamente
em obté-lo. Nao pretendia criar obras monumentais,
obras-primas; a descoberta de pequenas verdades,
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que demonstravam a corregao de sua pesquisa, com-
pensava-o pela labuta cotidiana. Concebeu a pintura
como pesquisa pura e desinteressada, semelhante a
do cientista ou do filésofo, mesmo que diferente no
mérodo — pesquisa de uma verdade, justamente,
que nao podia ser alcangada sendo com aquela refle-
xd0 ativa frente ao verdadeiro em que, para ele, con-
sistia o pintar. ] se aproximava da morte quando o
mundo percebeu a inigualdvel grandeza de sua pin-
tura. Formou-se sem mestres, procurando escolher,
desenhando e pintando, o nicleo expressivo, a estru-
tura profunda das obras dos pintores do passado —
principalmente italianos (Tintoretro, Caravaggio),
espanhois (El Greco, Ribera, Zurbarin) — e moder-
nos {Delacroix, Courbet, Daumier). Este dltimo,
talvez, mais do que os outros, ndo por seus conteudos
sociais e politicos, € sim por seu modo de construira
imagem modelando-a duramente na matéria picté-
rica. Nas diversas estadas em Paris, a partir de 1861,
freqiientou os pintores que posteriormente seriam
chamados de impressionistas; participou da primei-
ra {1874) e terceira exposi¢ao (1877), mas as obras
desse periodo nio mostram um grande interesse pe-
lo programa renovador deles. Provavelmente tam-
bém por influéncia de Zola, seu amigo de infincia e
de escola, permanece obstinadamente ligado a um
romantismo agora extemporineo, todavia exaspera-
do: retira seus temas da literatura e da pintura ro-
mintica (especialmente de Delacroix) e trata-os com
um impeto quase furioso, amontoando com a espi-
tula densas camadas de cores escuras ¢ fortemente
contrastantes. Evidentemente ndo aceita a pintura
puramente visual de seus amigos impressionistas,
quer ser um poeta, um literato; porém quer realizar
essa literatura como pintor, ¢ nao traduzindo o tema
em figuras, mas construindo a imagem com os pesa-
dos materiais da pintura. Em sua pintura nada é in-
vengio, tudo € pesquisa.

Por isso, retoma ¢ exagera o empaste encorpado
de Courber, a composigio agitada do tlrimo Dela-
Croix, 0s grossos contornos negros e as luzes alvas de
Daumier; Maner, venerado mestre dos impressio-
nistas, toree 0 nariz, NAo aprecia "a pintura suja .
Mesmo assim, esta fase de generosa impureza, em
que descarrega toda a sua bagagem romantica, e a
sua prdpria resisténcia inicial ao programa dos im-
pressionistas sao importantes; evidentemente, o jo-

vem e arisco provencal sentia que a renovagio pre-
tendida deveria ser algo muiro diverso de uma re-
volta contra o gosto académico ¢ a conquista da h-
berdade de olhar o mundo sem preconceitos. Tal-
vez lhe tenha sido proveitosa, nos dois anos que pas-
sou em Auvers-sur-Oise, a proximidade daquele
pintor corajoso e meditativo, aberto a pesquisa
avancada mas avesso a aventuras, que era Pissarro: o
fato € que Cézanne, quase de sibito, compreendeu
que do Impressionismo poderia e deveria nascer
um novo classicismo, nao mais fundado sobre a
imitagio escolar dos antigos, e sim dedicado a for-
mar uma imagem nova ¢ concreta do mundo, a
qual, porém, ndo mais deveria ser buscada na reali-
dade extertor, mas na consciéncia.

A pintura ndo era literatura figurada, tampouco
uma técnica capaz de transmitir a sensacio visual ao
vivo: era um modo insubstituivel de investigacao das
estruturas profundas do ser, uma pesquisa ontolégi-
ca, uma espécie de filosofia.

Niao se pode pensar a realidade sendo enquanto é
recebida de uma consciéncia; ndo se pode pensar a
consciéncia sendo enquanto ¢ preenchida pela reali-
dade. Tampouco se pode conceber uma estrutura,
uma ordem constitutiva da realidade e do seu devir,
que nio seja a estrutura ou a ordem da consciéncia
em seu constituir-se e formar-se, Por isso, Cézanne
nunca poderd dispensar 0 modelo ou 0 tema, isto €, a
sensagdo visual (a que chamava de " perize sensarion”),
nunca colocard 0 minimo toque na tela sendao em
presenga do verdadeiro; tampouco nunca propord
abstrair, mas sempre ¢ unicamente “compreender”.
Seus esforcos sdo inteiramente dedicados a manter a
sensacao viva durante um processo analitico de pes-
quisa estrutural, que certamente ¢ um processo do
pensamento; durante o processo, a sensacao nao sd se
mantém, como ainda torna-se mais precisa, organi-
za-se, revela toda a coeréncia ¢ a complexidade de sua
estrutura. A operagio pi::tﬁrica nao reprnduz, ¢ S1Im
produz a sensa¢io: nio como dado para uma reflexio
posterior, mas Como pensamento, consciéncia em
acao. A 1déia de que o conhecimento da realidade
nao ¢ contemplagio, porém nasce de uma vontade
de tomar e se apropriar, era tipica da estética e da ar-
te roméntica, e dela passou para Courbet, cujo realis-
mo ¢ um ato de apoderamento, e os impressionistas,
cada um deles empreendendo um modo préprio de
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Paul Cézanne: A casa do enforcado ent Auvers
(1873); tela, 0,55 = 0,66 m. Paris,
Musée d'Orsay.

é um esqueleto constante sob as aparéncias mutdvesis,
é a ritmica profunda e sempre varidvel dessa mudan-
.¢a das aparéncias ou, mais precisamente, de sua con-
tinua e variada combinagao e constitui¢ao, como sis-
tema de relagbes em agao, na consciéncia.

Numa carta de 1904, ele escreve que € preciso “tra-
tar a natureza conforme o cilindro, a esfera, o cone, o
conjunto posto em perspectiva’, e pretendeu-se ver
nessa frase uma antecipagio tedrica do Cubismo,
movimento que inquestionavelmente descende de
sua pintura, mas interpreta-a em sentido racionalis-
ta. Cézanne ndo afirma que se devam reduzir as apa-
réncias naturais a formas geomérricas; ele nao se refe-
re a um resultado, e sim a um processo (“tratar”).

As formas geométricas, ab antiquo expressivas do

espago, sio instrumentos mentais com que se efetua
a experiéncia do real: se uma laranja, no quadro,
aproxima-se da esfera, ou uma péra do cone, nao sig-
nifica que a laranja seja esférica e a péra conica, mas
que o artista conseguiu especificar a relagao entre os
dois objetos singulares e o conjunto da realidade, is-
to €, fazer com que essa laranja e essa péra sejam uma
laranja e uma péra, ¢ a0 mesmo tempo uma esfera e
um cone, isto ¢, formas expressivas da totalidade do
espago. Como as formas geométricas nio sio o espa-
¢o, porém modos através dos quais o homem pensou
o espago, elas ndo sio idéias inatas, e sim formas his-
téricas; fortalecida pela sua experiéncia histérica, a
consciéncia se apresta para a experiéncia do real pre-
sente. Por isso, Cézanne diz que sua aspiragao é refazer



Poussin a parur do verdadeiro, isto ¢, reencontrar a
histéria na natureza, a experiéncia refletida do passado
no flagrante da sensacdo. E este o classicismo {mas se-
ria mais correto dizer a classicidade) de Cézanne.

Depois de talar sobre o cone e a estera, ele acrescen-
ta: “A narureza, para nos homens, estd antes na pro-
fundidade do que na superficie, ¢ dai a necessidade de
introduzir em nossas vibragoes luminosas, represen-
tadas pelos vermelhos e amarelos, uma quantidade
suficiente de tons azulados para dar a sensagio de at-
mostera”. As vibragdes luminosas sdo as que emanam
dos objetos envolvidos pela atmostera; logo, trata-se
ainda da relagdo objeto-espaco: em seu processo for-
marivo, a consciéncia opera essa distingio na sensa-
¢ao em que os tons quentes dos objetos itluminados
se apresentam mesclados aos tons frios da atmosfera.
Mas, a seguir, a distingiio opera a sintese, porque o ¢s-
pago ¢ a representacZo global do conjunto dos obje-
tos; assim, na pintura de Cézanne, a estrutura € o te-
cido cromitico resuliante da divisio das cores locais
nos componentes quentes e frios (vermelhos-amare-
lados, azulados) e de sua combinagio no ritmo cons-
trutivo das pinceladas. A pintura de Cézanne, enfim,
nio parte de uma concepgio espacial « priors, o espa-
¢o nao ¢ uma abstracio, ¢ uma construcao da cons-
ciéncia, ou melhor, o construir-se da consciéncia
através da experiéncia viva da realidade (a sensagao).
O pinrtor, portanto, representa nio a realidade como
ela ¢, nem como a vemos sob o variado impulso dos
sentimencos, mas a realidade na consciéncia ou o
equilibrio absoluto, finalmente alcancado, entre a
totalidade do mundo ¢ a totalidade do eu, entre a in-
finita variedade das aparéncias ¢ a unidade formal do
espago-consciéncia, O Impressionismo integral ndo
¢, pois, sendo um Classicismo integral.

Ao dizer que a natureza, para 0 homem, estd na
profundidade, Cézanne nio estd absolutamente vol-
tando a concepgao perspectiva tradicional, ainda que
certamente se oponha a redugao impressionista ini-
cial da profundidade a superficie. Ao pretender reali-
zar a unidade do espago (como unidade da conscién-
cia), evidentemente nio poderia conceber a profun-
didade como algo além de uma superticie, nem a su-
perficic como um plano que intersecciona a profun-
didade. A profundidade ¢ una e continua, € nio uma
perspectiva diante da qual se coloca o artista, numa
contemplagio que permanece exterior a ela, como
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um espectador no teatro. Ai nao pode existir uma se-
paragao entre o espago da vida, ou do artista que pin-
ta, € 0 espago do quadro. E uma exigéncia que todos
os artistas, a partr de Delacroix, percebem e tentam
resolver de virias maneiras: ora fazendo-se envolver
pela espacialidade atmosférico-cromitica do quadro
(Monet, Renoir e, mais tarde, Bonnard}, ora levando
o espaco da vida para a tela e além da rela {Degas,
Toulouse-Lautrec). Os primeiros se¢ interessam aci-
ma de tudo pela realidade natural, em que incluem
também o social; os dltimos, pela realidade humana
ou social, e assim apresentam a natureza-ambiente.

E ainda o problema do subjetivo e do objetivo, da
alternada predominancia do impulso romantico so-
bre o equilibrio clissico ou vice-versa. Em Cézanne,
nao hd uma ruptura entre realidade interna ¢ exter-
na: a consciéncia estd no mundo, € 0 mundo na cons-
ciéncia; o eu ndo conquista 0 mundo e ndo ¢ por ele
conquistado. Nio hd apenas um equilibrio paralelo,
hd uma identdade. Por isso, seu classicismo nao é
um classicismo histérico, ¢ sim uma classicidade pu-
ra como a de Fidias ou de Giotto, os tinicos grandes
“classicos”. Mas ndo se chega a esta sua classicidade
absolura abstraindo-se da experiéncia vivida, do pre-
sente, ¢ assim ela nao abre espago a uma nostalgia pe-
las tormas do passado, e nunca poderia ter sido alcan-
cada senao depois de ter realizado e esgotado a expe-
riéncia do Romantismo, como a realizou Cézanne,
com maior profundidade do que qualquer outro, no
primeiro periodo de sua carreira,

Mas como conciliar a arualidade de Cézanne
com sua aparente indiferenga pelos problemas so-
ciais tipicos de sua época? Encerrado em seu esti-
dio, distante do mundo, ¢le pensa apenas na pintu-
ra, ndo lhe aflora a suspeita de que seja possivel iso-
lar um problema social dentro do problema geral da
realidade. Um dnico quadro (em virias versdes) pa-
rece rogar a questio: Jogadores de cartas (1890-2). E
um tema que poderia ter sido tratado por Daumier,
Courbet, Millet, ¢ mesmo Van Gogh no periodo
holandés inicial — com énfases diversas, realistas
ou moralistas, ressaltando o que nao escapa sequer
a ele, isto €, a compostura e a seriedade dos dois
camponeses, que tém no jogo o mesmo empenho e
a mesma moralidade que tém no trabalho. Ao abor-
dar esse tema inusual, Cézanne certamente preten-
dia prestar uma homenagem a Courbet, a quem
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sempre teve na conta de mestre; seu impressionis-
mo integral, como ascensdo in toro da realidade a
consciéncia, era também um realismo integral.
Nio seria justo descartar a situagio expressa pelo
pintor na relagio psicolégica entre os dois jogado-
res: um deles empenhado em escolher a carta que jo-
gard, o outro a espera. Mas é preciso observar como
se define essa situagao, embora a posigao ¢ os gestos
das figuras sejam perfeitamente simétricos e nio ha-
ja em suas faces a minima busca de uma expressao
psicolégica. A imobilidade do jogador  espera ¢ de-
finida pela forma cilindrica do chapéu que se repete
na manga, pela linha reta do encosto da cadeira, pe-
las notas brancas do cachimbo e do colarinho; mes-
mo a toalha avermelhada sobre a mesa cai a prumo ao

Paul Cézanne: Jogadores de cartas(1890-2);
tela, 0,45 = 0,57 m. Paris,
Musée d'Orsay,
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como os volumes de cor se desdobram no espago
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grande volume cilindrico do jogador de cachimbo, e
atrds dele hia um vazio, enquanto o volume mais sol-
to ¢ luminoso do outro jogador € cortado pela borda
do quadro. A cor jd n&o é um tom cromitico local li-
gado as coisas, e sim a substincia do espago pictori-
¢o; 0 quadro ¢ todo um tecido de notas cromaricas a
que o toque dd uma densidade ¢ uma dire¢ao autd-
nomas em relagdo a forma dos objetos.

Todavia, ¢ o mesmo tipo de relagio que, numa
paisagem, passa entre uma montanha e o céu, entre
uma casa ¢ uma massa de folhagens, entre a margem
pedregosa e um espelho de dgua; as vanagoes de den-
sidade e vibragao nao rompem a unidade do espago,
nio alteram sua estrutura. A substincia, a qualidade
fundamental da cor, mantém-se sempre a mesma;
Cézanne nao preenche nem recobre volumes plisti-
cos com cores predeterminadas, mas constréi massas
e volumes por intermédio da cor. Veja-se (para dar
apenas um exemplo) como ¢ construido o volume
geomérrico do jogador de cachimbo: um cilindro
que termina em ogiva, no qual o cilindro obliquo do
brago se insere como um tubo. E impossivel dizer
qual ¢ a cor exara desse paleté: nao hd uma cor dnica
que se estenda na superficie ou que se ilumine nas sa-
liéncias e se obscureca na sombra. Ha verdes, verme-
lhos, amarelos, roxos, azuis, postos com pinceladas
Dblfqu1€ quc PHTEEE[TI . impc]ir umas as OuIras; a
propria variedade ronal determina esse aumento e
diminuigio, essa expansio e contragiao da cor, até o
ponto em que ¢ bloqueada por outra forma colorida.

Numa das obras mais tardias ¢ grandiosas, a ulti-
ma das virias imagens do Monte Sainte-Victoire, vé-
se 0 grau de lucidez estrutural a que chegou o mestre.
Impossivel imaginar uma sensagio mais fresca, ime-
diata e, a0 mesmo tempo, definitiva que no ponto
em que os azuis e cinzas do céu invadem a montanha
¢ a planicie, assim como o verde das drvores colore as
nuvens. Porém, note-se como o ritmo, a freqiiéncia
das pinceladas largas e transparentes preenche todo
o quadro, decompde a imagem num continuo face-
ramento de prismas refringentes, e como a luz, mes-
mo nio chegando a tons elevados, adquire uma in-
crivel intensidade de movimento, torna sensivel o
dinamismeo universal do espago, ou melhor, o dina-
mismo da consciéncia que, ne proprio ato de rece-
ber a realidade e identificar-se com ela, converte-a
em espago. E esta, sem divida, uma das obras mais

“especulativas” ou “ontolégicas” de Cézanne, ponto
de chegada de sua pesquisa dirigida 2 compreensio
global do ser e de sua estrutura vital: mas pode-se ne-
gar que esta “filosotia” pura seja pura pintura? E po-
der-se-1a porventura censurar um artista empenhado
nesse problema total, disposto a demonstrar que, se o
contato direto com o mundo é pensamento, o pensa-
mento também ¢ contaro direto com o mundo, por
nao ter considerado tal ou qual problema particular
de sua época, mesmo se tratando da guerra franco-
prussiana ou da Comuna?

De qualquer maneira, Cézanne entrentou implici-
tamente o problema social, como problema cenrral
da época, ao definir nio s6 a fungio, mas também o
dever do artista no mundo, e naquele tipo de mundo.
O “problema do quadro”, seu problema de represen-
tar a natureza, a sociedade ou a vida interior e secreta
do artista, € o problema central da pintura oitocentis-
ta, ndo sendo senio o problema, cada vez mais pre-
mente devido a afirmacio do pragmatismo industrial
¢ capitalista, referente a razao de ser ¢ 2 possibilidade
de agao do artista nesse tipo de sociedade. Tal proble-
ma nao se resolveria com reagoes psicolégicas, senti-
mentais, priticas, optando por este ou aquele, repre-
sentando os camponeses no trabalho ou os senhores a
passeio no Bois de Boulogne.

']-ampnucu COITY O Iﬂmfntﬂ PEIU‘E bflﬂ!‘i tl‘lTlp[]S dl:
outrora, com as vagas evasoes simbolistas ou as fugas
para os tropicos. No final do século, quando se ins-
taura o mito do Progresso, o problema se converte
em dilema: a existéncia do artista tem ou ndo tem
sentido. Nio hd compromisso possivel. Hd a solugio
negativa de Van Gogh: o artista € rejeitado pelasocie-
dade e recusa-a, estd sozinho perante a realidade, sem
poder resistir ao seu impacto. Apds um voo fulmi-
nante ¢ vertical como o de [caro, precipita-se, desa-
parece, morre. Van Gogh ¢ a iluma expressio do “su-
blime™ romintico: de um inicio significativamente
semelhante ao inicio romantico de Cézanne, ele che-
ga a conclusio oposta. A solucio positiva éade Cézan-
ne; € isso porque Cézanne viu na abertura impressio-
nista, que a Van Gogh se afigurara como o limite extre-
mo do Romantismo, a perspectiva de um novo classi-
cismo, a premissa de uma nova dimensio da conscién-
cia ¢ da existéncia, de uma relagio nova, ndao mais con-
traditdria, nao mais angustiada, entre o homem ¢ o
mundo. Perguntar sobre o alcance social da nova estru-



tura espacial definida por Cézanne é o mesmo que per-
guntar sobre o alcance social do novo estruturalismo
arquitetdnico com que os téenicos do ferro e do cimen-
to definiram o processo pelo qual a sociedade moderna
constrol seu espago, a dimensao de sua existéncia; e de-
vemos insistir uma vez mais sobre o paralelismo, se nio
a analogia, entre os dois fendmenos.

Depois de Cézanne e Van Gogh, as solugoes de
compromisso indecisas ¢ vacilantes se tornaram aca-
démicas e indrteis. A partir daf, tudo, na cultura artis-
tica européia da primeira metade do século, gravita-
rd em torno dos dois termos opostos do dilema e de
sua relacio dialética cada vez mais tensa: Cézanne ou
Van Gogh, cldssico ou roméntico, Impressionismo
ou Expressionismo.

GEORGES SEURAT

UM DOMINGO DE VERAO NA
GRANDE JATTE

PAUL SIGNAC

ENTRADA DO PORTO DE
MARSELHA

Na segunda metade do século XX, a fisiologia ¢ a
psicologia da percepcio sao objetos de intensa pes-
quisa cientifica: é importante averiguar o funciona-
mento dos processos com que se efetua a experiéncia
do real e verificar sua confiabilidade. Os estudos ex-
perimentais de Helmholtz (1878) e Rood (1881) de-
senvolvem as descobertas de Chevreul sobre o con-
traste simultaneo ¢ as cores complementares que, pu-
blicadas em 1839, haviam dado um fundamento
cientifico ao Impressionismo. Em 1880, Sutter, estu-
dando os fenémenos da visio, sustenta que a arte de-
ve encontrar um plano de entendimento com a cién-
cia, centro vital da cultura da época. Ao mesmo tem-
po, um jovem pintor, SEURAT, comega a elaborar e
experimentar uma teoria propria da pintura, baseada
na otica das cores, a qual corresponde uma nova téc-
nica cientificamente rigorosa.

Um problema central ¢ a divisio dos tons: como a
luz ¢ a resultante da combinagao de diversas cores (a
luz branca, de todas), o equivalente da luz na pintu-
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ra ndo deve ser um tom unido, nem ser obtido com a
mistura das tintas, ¢ sim resultar da aproximacio de
varios pontinhos coloridos que, a certa distancia, re-
compdem a unidade do tom e tornam a vibragio lu-
minosa. A primeira obra demonstrativa, La " baigna-
de” (1884), causa impressao em outro jovem pintor,
PAUL SIGNAC, que havia estudado com Monet: se de
inicio o problema, para Seurat, consistia inteiramen-
te na correlagdo entre o processo pictorico ¢ os pro-
CCS505 dﬂ VISA0 quE s5C Cﬂmpfﬂ\fﬂrﬂm Cientiﬁmmente
rmais corretos, com a intervengio de Signac, a pesqui-
sa dos dois artistas (cuja ligagao perdura até a morte
prematura de Seurat) se orienta no sentdo de uma
retomada do programa dos impressionistas, mas ex-
purgado de seus resquicios romanticos € reproposto
em termos cientificos. Assim nasce o Neo-Impressio-
nismo, o primeiro movimento a colocar a exigéncia
da relagao arte-ciéncia, o primeiro também a que se
reane um critico (E. Fénéon) para o controle metodo-
légico da operagiio na poética. Favorecido pelo cien-
tificismo positivista do final do século, 0 movimento
teve ampla difusdo; a repercussao mais notdvel ocor-
reu na Itdlia, em Milio, com o Divisionismo.

Colocada a questdo da relagio arre-ciéncia, havia
trés hipdreses: 1) o processo cientifico € o processo
artistico tendem para o mesmo resultado cognitivo,
¢ neste caso um dos dois ¢ supértluo, e trata-se de es-
colher o0 melhor; 2) levam a resultados igualmente
validos, mas diversos, no plano cognitivo, e neste ca-
so ¢ preciso distinguir claramente o que se conhece
com a ciéncia e o que se conhece com a arte; 3) a arte
tem uma finalidade ¢ uma funcio totalmente dife-
rentes das da ciéncia. A primeira hipéeese estd exclui-
da porque, se fosse verdadeira, a atividade que su-
cumbiria seria a arte. O valor da terceira hipdrese se
restringe a conversao do problema estérico, em sua
passagem da érbita cognitiva para a érica (Van Gogh
¢, em parte, Gauguin}. A segunda vale para os dois
fendmenos diferentes, porém contemporineos e
complementares, do Neo-Impressionismo e do Sim-
bolismo. O contetido da tedrica neo-impressionista
¢ derivado da ciéncia, a qual, evidentemente, nio
acrescenta nada; todavia, Seurat ¢ seus companheiros
de grupo créem que a arte também aspira (como a
ciéncia) ao conhecimento objetivo, mas nio lhe cabe
experimentar e verificar as proposigoes da ciéncia.

A arte enfrenta problemas que nio podem ser re-
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Georges Scurat: O circe (1890), inacabada; tela, 1,85 = 1,52 m.
Paris, Musé d'Orsay.
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Paul Signac: Retraro de Félix Féndon (1890);
tela, 0,74 = 0,93 m. Nova York,

colegio Joshua Logan.

Georges Seurat: Banbistas em Asnidres
(La “baignade”, 1884); 1ela, 2 « 3 m,
Londres, National Gallery.




nhora com o macaquinho pela coleira, um homem
que toca a trompa, a dama empertigada que pesca
com a vara, para nem falar dos homens de negdcios,
das cartolas, das enormes crinolinas. E claro que se
trata de uma sociedade de manequins e autdémaros.
Falta apenas que o rouxinol mecanico aparega entre
as folhas, cantando enquanto durar a corda — René
Clair o incluird posteriormente num filme famoso,
que serd a sdtira, ¢ ndo mais (como aqui) a polida iro-
nia, da burguesia industrial extremamente séria, res-
peitdvel e mais ou menos moderna.

Signac desenvolve o pontilhismo em texturas cro-
mdticas mais largas e dispersas, seus quadros sdao mar-
chetados como mosaicos da Antigiiidade tardia. Pre-
tende alcangar novas gamas de timbres interpolando
notas dissonantes, rompendo a linha melédica da cor.
Sua tendéncia, mais do que uma recomposigio dtica
da unidade tonal, é a de gerar na superficie pintada
oscilagbes e vibragbes dindmicas, que se transmitem
ao espectador; por isso, sua concepgio do quadro co-
mo estimulo visual é uma premissa essencial dos fau-
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ves, para os quais o quadro serd uma realidade viva e
autdnoma, € N30 mais uma representagao.

VINCENT VAN GOGH
RETRATO DO CARTEIRO ROULIN

Com VAN GOGH, inicia-se o drama do artista que
se sente excluido de uma sociedade que nao uriliza
seu trabalho, fazendo dele um desajustado, candida-
to a loucura e ao suicidio. E nio sé o artista: uma so-
ciedade pragmarista que atribui ao trabalho a finali-
dade exclusiva do lucro nio pode senio rejeitar
aquele que, preocupado com a condigdo e o destino
da humanidade, desmascara sua md consciéncia.

Van Gogh ocupa um lugar ao lado de Kierkegaard e
Dostoievski; como estes, ele se interroga, cheio de an-
gustia, sobre o significado da existéncia, do estar-no-
mundo. Naturalmente, coloca-se ao lado dos deser-
dados e das vitimas: os trabalhadores explorados, os

Vincent Van Gogh: Estrada com ciprestes e
estrelas (1890): tela, 0,92 = 0,73 m. Otterlo,
Rijksmuseum Kraller-Miiller,
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captar e se apropriar de seu conretdo essencial, a vi-
da. Aquela vida que a sociedade burguesa, com seu
trabalho alienante, extingue no homem.

O Impressionismo hzera muito, porém nio basta-
va preparar-se para receber sensacoes nao-adultera-
das da realidade: nio se vive de sensacoes. Os pré-
prios impressionistas, a partir de 1880, sentem a ne-
cessidade de um aprofundamento — principalmen-
te Cézanne, que se dedica a investigar a estrutura da
sensagio, pretendendo provar com fatos que a sensa-
¢ao ndo ¢ uma matéria bruta oterecida a consciéncia,
mas € consciéncia que, em sua plenitude, faz-se exis-
téncia. Van Gogh niao acompanha Seurar ¢ Signac na
tentativa de fundar uma nova ciéncia da percepgio
sobre a autenucidade da sensacio, nem se propoe a
superar o cardter fisico da vista no espirirualismo da
visio. A pesquisa cognitiva, ao classicismo total, ele
opoe sua pesquisa ética, seu romantismo extremado;
por isso, se a pintura de Cézanne se encontra nas rai-
zes do Cubismo, como proposta de uma nova estru-
tura de percepgio, a pintura de Van Gogh, por sua
vez, encontra-se nas raizes do Expressionismo, como
proposta de uma arte-agao.

A pergunta que assedia Van Gogh: como se dd a
realidade, ja nao a quem a contempla para conhecé-
la, mas a quem a enfrenta vivendo-a por dentro, sen-
tindo-a como um limite que se impode, da qual nido
pode se libertar sendo tomando-a, apropriando-se
dela, identificando-a com aquela “paixdo da vida”
que, ao final, leva a morte? Nio a impressdo, a sensa-
a0, a €mMogio, a visdo, o intelecto, € sim a pura ¢ sim-
ples percepgio da realidade em sua existéncia aqui ¢
agora: apenas tomando consciéncia e forgando o li-
mite ¢ que se chegard a rompé-lo. O que Van Gogh
quer é uma pintura verdadeira até o absurdo, viva até
o paroxismo, até¢ o delirio ¢ a morte.

Vejamos como ele enfrenta a realidade. Pinta o re-
trato de um carteiro, o senhor Roulin. Vé-se que ¢
um carteiro pelo uniforme azul-turquesa com galdes,
pela inscrigio em maitsculas no boné; o cromatismo
dominante do quadro ¢ justamente o realce do ama-
relo-ouro sobre 0 azul do tecido. Nao hd al um inte-
resse social — Van Gogh nio retrara o senhor Roulin
por ser, ou apesar de ser, um carteiro, tampouco por
interessd-lo como tipo humano. E verdade que é um
carteiro, usa esse uniforme, tem essa barba hirsuta
como restolho, com a qual contrastam a pele rosada
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¢ 0s olhos azuis. E uma realidade que nio julga nem
comenta: pode apenas sofré-la passivamente ou
apropriar-se dela, re-fazé-la com o marerial ¢ os pro-
cedimentos que pertencem ao préprio oficio do pin-
tor, a propria existéncia. Na verdade, ele a constréi,
modela-a com a cor; vivea espessura do pano na den-
sidade opaca do rurquesa, a aspereza espinhosa da
barba numa ericada composi¢io de pinceladas secas
e duras, a transparéncia das carnes nas veladuras frias
sobre o rosa. Nio divaga descrevendo o ambiente: o
fundo ¢ uma parede caiada de branco, véem-se ape-
nas os bracos ¢ 0 assento da cadeira de vime, apenas o
canro da mesa em que se apdia o antebrago. Por que
a mesa ¢ esverdeada, e niao da cor da madeira? Por
que os cantos sio marcados com linhas azuis? O ver-
de {amarcio + azul) funde os dominantes do quadro;
0$ cantos 520 azuis como a winica; destarte, esses
acessOrios necessarios também se incorporam ao
contorno da figura e, a0 invés de colocd-la em comu-
nicacio com o espago, isolam-na, contribuem para
apresentd-la como uma realidade que estd ali, nio
pode ser removida, exige ser enfrentada. Antecipan-
do o pensamento dos existencialistas, Van Gogh pa-
rece refletir: a realidade (o senhor Roulin ou o caté de
Arles, os trigais, os girasséis) ¢ ewtra em relagio a
mim, mas sem o outro €U ndo teria consciéncia de ser
€U mesmo, eu nio serra. Quanto mais o outro ¢ outro,
diferente, incomunicante, tanto mais e sou e, tan-
to melhor descubro minha identidade, o sentido-
nao-scntido de meu estar-no-mundo. E tanto mais o
mundo manifesta a consciéncia aterrorizada sua pro-
pria descontinuidade e fragmentariedade.

A partir disso, evidencia-se que Van Gogh aprendeu
com os impressionistas tudo o que diz respeito as in-
fluéncias reciprocas entre as cores, mas tais relagoes o in-
reressam nao como correspondéncias visuais, € sim co-
mo relagoes de forga (atragio, tensio, repulsio) no in-
terior do quadro. Em virtude dessas relagdes e contras-
tes de forgas, a imagem tende a se deformar, a se distor-
cer, a se lacerar; pela aproximagio estridente das cores,
pelo desenvolvimento descontinuo dos contornos,
pelo ritmo cerrado das pinceladas, que transformam o
quadro numa composigio de signos animados por
uma vitalidade febril ¢ convulsa. A matéria pictérica
adquire uma existéncia autdbnoma, exasperada, quase
insuportivel; o quadro nao representa: é.

Onde estd, entdo, o “trigico” no retrato do carter-
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ro Roulin? Nao na figura, que estd em pose tranqiii-
la e sem drama; nido nas cores, que s3o sonoras, qua-
se alegres. E trigico ver a realidade e ver-se na realida-
de com uma evidéncia tio clara e perempréria. E tré-
gico reconhecer nosso limite no limite das coisas e
nio poder libertar-se dele. E trigico, frente i realida-
de, ndo poder contempla-la, mas ter de agir, e agir
com paixdo ¢ faria: lutar para impedir que sua exis-
téncia domine ¢ destrua a nossa. A arte entao se tor-
na (diria Pavese) o “oficio de viver™; ¢ este olicio da
vida que Van Gogh contrapée desesperadamente ao
trabalho mecinico da industria, que ndo € vida. A
polémica inicial, portanto, nio foi abandonada, e
sim levada a um nivel mais profundo, onde estda em
jogo ndo s6 o contetido, o objeto, a tese, mas também
a esséncia e a existéncia da arte.

HENRI DE

TOULOUSE-LAUTREC
A TUALETE

A pintura e a grafica de TOULOUSE-LAUTREC fo-
ram comparadas a narrativa de Maupassant, compos-
ta inteiramente de golpes de luz e esbogos cortantes.
Para além das preferéncias temducas (Toulouse é o
vintor de Montmartre e de sua vida artificial e bri-
hante: os cabarés, o teatro de variedades, o circo, os
bordéis), ele tem o propdsito efetivo de executar uma

figuragio rdpida, diictil, intensamente significativa e
comunicartiva, semelbante ndo s6 externa, mas tam-
bém estruturalmente & cxpressio lingtistuca. Com
sua reportagem concisa ¢ dotada de naturalidade, o
que pretende é nio tanto representar a realidade sob
os olhos, e sim captar o que, ultrapassando a pura sen-
sagdo visual, atua como estimulo psicoldgico. Em vez
da pintura, ele pretere 0 meio mais rapido do dese-
nho; utiliza de bom grado a litograha ¢ o pastel, que
transmitem a imediaticidade do bosquejo, ¢ mesmo
pintando transtorma a pincelada impressionista em
penetrante trago colorido. Tal como Van Gogh (com
quem privou em 1886), Toulouse estuda as estampas
japonesas, porém com uma finalidade totalmente di-
versa: nele, a imagem ndo se apresenta como algo
imovel, mas como um tema ritmico que se transmiute
ao espectador, arua no nivel psicoldgico como solici-
tagio motora. Fol o primeiro a intuir a importancia

CAFITULO DOIS - A REALIDADE EA CONSCIENCIA

daquele novo “género” artistico, tipicamente urbano,
que ¢ a publicidade — desenhar um cartaz ou a capa
de um programa constituia, para ele, um compromis-
50 120 sério quanto fazer um quadro.

Entende-se: na publicidade, para suscitar uma rea-
¢do, a comunicagao ¢ mais importante do que a repre-
sentagdo. Se a representacio € algo que se fixa e mos-
tra, 2 COMUNICAGAO S€ INSINUA € atinge. Se um impres-
sionista, por exemplo, Manet, representava um cane-
co de cerveja, era porque lhe interessava o dourado do
liquido, o branco da espuma, os reflexos do vidro; no
cartaz publicitdrio, o caneco de cerveja pretende ape-
nas despertar (e nio no observador isolado, mas em
todos) a vontade de uma cerveja fresca. Com Toulou-
se, pela primeira vez a atividade do artista nao mais
tende a se concluir num objeto acabado, o quadro,
mas se desdobra na série ininterrupta das pinturas, das
gravuras, dos desenhos, no dlbum de esbogos que fo-
lheamos como se léssemos uma coletinea de poesias.
E a exigéncia que Mallarmé, nos mesmos anos, coloca
para a poesia: a arte nao € mais a v#s@o do artista, mas a
quintesséncia de sua existéncia ¢ experiéncia.

Se Toulouse se interessa mais pela sociedade do
que pela natureza, € porque ele a sente mais animada,
mais propensa a se modificar sob a pressio dos impul-
sos psicologicos; se privilegia 0 mundo efémero e bri-
lhante do teatro de vaniedades, nio ¢ porque o conside-
re mais verdadetro, mas porque sua artificialidade os-
tensiva e consciente lhe parece significativa da artificia-
lidade essencial da sociedade de sua época. Mimi, bai-
larinas e prostitutas, com o ritmo truncado e exaspera-
do de sua danga, sao os corifeus da comédie humaine.

A toalete ¢ um quadro no sentido tradicional do
termo; nele, porém, cada signo, seja grifico seja
cromadrico, vale ndo por si, mas por sua capacidade
de transmitir uma energia que logo se comunica a
todo o espago. Impossivel isolar uma bela cor, um
belo arabesco linear em sua composi¢io densa e ani-
mada. O espago nio é profundidade nem rela de
projecao: ¢ um plano fugidio, movedigo, onde, ao
invés de permanecer, as figuras ¢ coisas deslizam. A
luz ndo bate sobre superticies coloridas dando-lhes
brilho ou vibragio: ela passa pelos filamentos de cor
como a energia elétrica pelos fios do circuito. A cor,
desintegrando-se nos tragos breves e incisivos, ad-
quire em movimento o que perde em intensidade; a
divisao do tom (em que Seurat procurava uma uni-
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Henn de Toulouse-Lautrec: A rowlese (1896);
dleo sobre papelio, 0,67 = 0,54 m.
Paris, Musée d'Orsay.
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Assim, Toulouse também parte do Impressionis-
mo (¢ clarissima a evocagio, também temadtica, de
Degas) ¢ o ultrapassa, ndo mais para “superd-lo”, e
sim para extrair suas conseqiiéncias. Antes de mais
nada, a percepciio ¢ atividade nio sé visual, mas tam-
bém psicolégica. Capta-se a presenga da imagem
muito além da retina, tanto mais intensa, ainda,
quanto mais s¢ despoja, nesse percurso mental, de
sua superficialidade brithante para desnudar seu rit-
mo interno vital, como uma folha cuja superficie
polpuda se destroi para recuperar-se o tecido cerrado
das nervuras. Sobre o novo valor da percepgio senso-
ral, descoberto pelos impressionistas, Cézanne cons-
tréi todo um pensamento, quase uma filosofia; Van
(Gogh, uma moral exasperada, e Seurar uma nova cién-
cia. Toulouse analisa a sensagio como estimulo psico-
légico, e do nivel individual passa naturalmente ao ni-
vel da sociedade, porque nada é em s, tudo € relagio.
Por 1ss0, sua pesquisa estd em sintonia com a pesquisa
contemporinea do Arr Nouvean, isto €, da arte que
tende a se inserir na sociedade, a interpretd-la, a por-se
em unissono com o ritmo de sua existéncia.

Had, porém, uma objec¢do que a obra pictérica e
grafica de Toulouse levanta contra o Impressionis-
mo: buscar o “belo” na plenitude da luz e no brilho
da cor nio difere essencialmente de busci-lo, como
Ingres, na pureza das propor¢oes e da forma pldstica.
E sempre uma contemplagio da natureza, uma supe-
ragio da realidade. Todavia, se 0 homem pode se dis-
tinguir da natureza para contempla-la, jd a sociedade
nao se contempla a st mesma, ¢ nao pode ser bela ou
fera: vive-se dentro dela e, em seu interier, $6 € possi-
vel comunicar-se com os outros que, como nos, fa-
zem parte dela. A arte é identificada ndo s6 com a vi-
da, mas também com um modo mais intenso, mats
lucidamente critico, até irbnico, de viver a vida: é um
modelo do estar-no-mundo nio passivamente, e sim
de modo ativo e brilhante. E nesta definitiva rentn-
cia a arte-contemplacio, em favor da arte-comunica-
¢do, que reside a razdo da extraordindria "atualidade”
de Toulouse, que Picasso, no inicio de sua obra, foi o
primeiro a perceber,

PAUL GAUGUIN
TE TAMARI NO ATUA

GAUGUIN criou sua propria lenda, a do artista que
se poe contra a sociedade de sua época e dela foge pa-
ra reencontrar NUMA Natureza € entre pessoas nio
corrompidas pelo progresso a condigao de autentici-
dade e ingenuidade primitivas, quase mitolégicas, na
qual ainda pode desabrochar a flor da poesia, agora
exdtica, que ¢ destruida pelo clima da Europa indus-
trial. E o tema central de sua poética, s€ NA0 MEsmo
de sua prudente politica culrural. O acerto de suas es-
colhas e iniciativas determinou a influéncia que sua
acio, embora empreendida 4 distincia, teve sobre a
cultura artistica ¢ o gosto da época: sobre o destino
social do Art Nowvean e da decoragio moderna, sobre
a transformacio da pesquisa em agdo artistica, sobre
a superagio das tradigbes nacionais, sobre a ilimitada
ampliagio do horizonte histérico da arte, que a par-
tir de entdo passou a incluir as expressoes dos “primi-
tivos”, pelo menos em igualdade de valor, junto com
as das culruras clissicas.

Ele tinha uma grande admira¢io {(ndo retribuida)
por Cézanne, e foi um dos primeiros a avaliar sua gran-
deza. Era ardorosamente admirado por Van Gogh,
mas nao quis, embora solicitado, associar-se a sua de-
sesperada aventura artistica, Nao quis trabalhar em
Paris, e foi inicialmente para a Bretanha, a seguir para
o Panama e a Martinica, ¢ finalmente para o Taiu.
Nao sdo fugas como as de Rimbaud, o qual, ao ir pa-
ra a Africa, renuncia 2 poesia; sao viagens de trabalho.

Para um pinror que percorre o caminho aberto pe-
lo Impressionismo, é muito importante o ambiente
concreto em que opera, a fonte de suas “sensagoes’ .
Gauguin ndo podia trabalhar num terreno ji explo-
rado pelas pesquisas opostas de Cézanne e Van
Gngh, o Sul da Franca. Com eteito, em sua primeira
evasio dirige-se para a Bretanha, na Franga do Nor-
te. Seu entusiasmo pela natureza e povos de terras
distantes ndo ¢ uma retomada do exotismo romanti-
co: na Martinica ¢ na Polinésia, ndo procura algo no-
vo ou diferente, mas a realidade profunda do préprio
ser. Nio explora 0 mundo em busca de sensagoes
novas, explora a si mesmo para descobrir as origens,
0s MOtivos remaotos de suas sensacoes.
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Paul Gauguin: Te Ma Tete; Mulheres taituanas
sentadas num baneo (1892); tela,
0,73 « 0,92 m. Basiléia, Kunstmuseum,




136 CAMTULODOIS - A REALIDADE E A CONSCIENCIA

vos, a mulher com a roupa esfarrapada e os mortos ji
quase cobertos pelos torroes de terra. Mas nada serd
“simbdélico”, isto é, transposto da realidade para a
idéia? E a idéia, se tanto, que desce e se encarna na
imagem.

Se para os simbolistas o simbolo ¢é transcendéncia,
signo espiritual além da realidade das coisas, para
Rousseau o simbolo ¢ descendente: nao abstrai, en-
carna-se, chega a oprimir com sua fixidez e rigidez, e
até mesmo com a aparente beleza que seduz e impede
de remové-lo, de esquecé-lo. Agora, mesmo aquilo
que poderia parecer elementaridade ¢ desajeitamento
torna-se um problema; e se, removidas as convengoes
que lhes dao uma outra aparéncia, as pessoas ¢ as coisas
fossem como o pintor as apresenta, simbolos concre-
tos como realidades, ou realidades extintas, mortas
como simbolos? Sem divida, numa época em que se
falava apenas em progresso, a pintura de Rousseau s6
poderia se mostrar assustadoramente regressiva: reve-
lava nao tanto o seu préprio primitivismo, € sim o de
uma civilizagio que, convencida de possuir a chave
da verdade, afundava-se cada vez mais na superstigao
dos simbolos, mitos ¢ da magia. Gauguin, no Tai,
via os mitos “barbaros” com os olhos do parisiense
em férias; Rousseau, em Paris, vé os mitos da civili-
zagao moderna com os olhos do primitivo deslocado
numa sociedade evoluida.

Assim, estava certo Picasso ao reconhecer um
mestre no velho Rousseau: em determinado sentido,
este foi o ingénuo feiticeiro com quem aprendeu os
rudimentos de sua magia sob outros aspectos nada
ingénua. Mas ¢ de Rousseau, e exatamente deste
quadro, que ele se lembra, em 1937, ao pintar Guer-
nica: a profecia sobre o fim da civilizagao, que /e
Douanter entrevia em sua “ingenuidade”, havia se
traduzido em pavorosa realidade.
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Auguste Rodin: Monumento a Balzac (1897);
bronze, 2,80 x 1,24 m. Panis, Musée d'Orsay.
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ropeus, todos mais ou menos avangados na via do desenvolvimento industrial; todavia, era
também inevitivel que tais forgas se esgotassem numa polémica anticonservadora que,
comparada aos grandes conflitos sociais que se preparavam e desenvolviam em outros pai-
ses, era de interesse puramente local.

Tampouce o impulso popular — que, mesmo sofrendo oposigio no préprio ambito da
iniciativa unitarista, influfa decisivamente no processo do Risorgimento — * poderia se fazer
sentir no campo da arte, a nio ser indiretamente. Na Franga, ¢ em todos os ourtros paises, as
correntes art{sticas renovadoras também estavam em polémica contra o academicismo de-
fendido pelos governantes e pelo publico; mas na [tdlia a polémica era um fim em si mesma,
como se varrer os escombros de uma culrura decaida fosse mais imporrante do que renovar
suas premissas. E era-o em certo sentido, visto que o espirito de conservagio na arte era o co-
roldrio da politica reaciondria, a qual todos os artistas mais abertos se opunham, muitas vezes
combartendo-o corajosamente. Com essa necessidade polémica frente a situagoes diferentes
de regiao para regiao, explica-se um fenémeno sem equivaléncia em outros pafses ¢ que ca-
racteriza a situagao italiana: a formagio de correntes ou escolas regionais ou municipais, ca-
da qual aspirando a se apresentar como expressao da arte italiana, ou, pelo menos, a se unir a
outras para criar uma culrura artistica nacional moderna. Por analogia, poder-se-ia qualificar
a situagdo artistica italiana, em meados do século, como neoguelfa, com a diferenga de que o
eixo unitdrio nao ¢ Roma, onde o fr-.igil MOVIMENLO purisia, na esteira dos nazarenos alemaes,
tentara inutilmente um compromisso entre a tradi¢do neocldssica-académica e o misticismo
romantico reduzido a um conformismo devoto.

Na Itdlia serentrional, os sentimentos liberais inham um curse bem diverso do da Ro-
ma papal. O veneziano FRANCESCO HAYEZ (1791-1882), que desde 1820 trabalhou ¢ ensi-
nou em Mildo, foi o lider reconhecido de uma escola romantica italiana que se limitou ba-
sicamente a transpor para a pintura o tipo literdrio do romance histérico. Estudara em Ro-
ma no ambiente neocldssico de Canova e Camuccint, estivera em contato com Nazarenos e
puristas, mas, sendo tendencialmente um leigo, afastou-se deles para se unir diretamente a
retratistica e a pintura histérica de Ingres, que jd havia se ortentado em sentido romintico
(O sonho de Ossian, de 1813),

Daqui parte a pesquisa de Hayez, buscando combinar o tema de histéria medieval ou
romanga {(portanto, vagamente nacional) com a corregio do desenho ingresiano, ralvez
acentuando com uma nota patética a sonoridade das cores, como se fosse possivel constituir
um “estilo italiano moderno” misturando um pouco de Veneza e um pouco de Roma, um
pouco de Ticiano ¢ um pouco de Rafael. Em vez de armar o artista para o decidido embate
com a dramdrica realidade da histéria, esse estilo elaborado ajuda-o a fugir a ela, por exem-
plo, ao declarar-se andaustriaco, narrando a comovente historia das Véiperas sicilianas
(1846). E o tipico comportamento do intelectual que, nao querendo se comprometer nem
permanecer neutro, solta uma referéncia erudita que poucos iniciados entendem ¢, natural-
mente, nio muda nada. E se trai: nao revive o fato histérico no furer do fazer pictérico (co-
mo Delacroix), mas coloca-o numa cena de teatro. Pano de fundo, bastidores, trajes; ilumi-
nagio bem regulada entre fundo e ribalta; distribuigao equilibrada dos personagens, cada
qual com seu papel. Morre trespassado o baritono, cantando; cantando responde o tenor
que, depois de té-lo ferido, retrocede com movimentos graciosos; a mog¢a desmaia, como
prescrito, o coro comenta em surdina; os higurantes repetem os gestos de circunstancia. Tu-

("] Kesergsments: periodo hisrdrico — do final do séoulo Xvin avé aproximadamente 1870 — em que a [udlia reconguiston

sua independéncia ¢ unidade, (N, T,



Gaetano Previati: No prade (1889-90); wela,
0,62 = 0,56 m. Florenga, Galleria
d’Arte Moderna.

Giovanni Segantini: Volta & rerra natal (1895);
tela, 1,61 x 2,29 m. Berlim, Staadiche
Museen, Nationalgalerie,

Giuseppe Pellizza da Volpedo: O Quarto Eitade
(1901); tela, 2,85 = 5,43 m. Milio,
Galleria d'Arte Moderna.
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V. CaBIANCA (1827-1902), veronense; G. ABBATI (1836-68), napolitano.
mantiveram contato, embora menos direto, com os macchiaioli: D. Morelli, E.
de Nittis, G. Toma, todos do Sul.
E, de fato, com os grupos artisticos napolitanos que os macchiaioli
uma ag¢ao conjunta, talvez justamente porque o “problema do Sul”,
se se delineando como o problema crucial da unidade italiana. De 1865 a
que também era um critico de lhicida visao, trabalhou em Nipoles e ali
Nittis, De Gregorio e Rossano, uma escola paisagista (chamada Resina),
mesmos principios da poética dos macchiaioli. Tebricos, criticos, polemistas dos
li foram Cecioni, Signorini, DIEGO MARTELLI — foi este o primeiro, na Itdlia,
pressionismo francés (desde 1879), que lhe parecia um movimento afim e
embora mais vigoroso, ao dos macchiaioll.
De fato, o movimento dos macchiaioli precede, mas ndo antecipa o
tendo com ele muito pouco em comum. A poética dos macchiaioli ¢ uma
mente realista, de acordo, talvez, com o realismo de Courbert e dos
porém com uma marcada remissdo a tradigao local e uma inclinagao a anedota.
orientagao realista, a poética dos macchiaioli se opde ao Romantismo
dos pintores académicos, como BEzzuoLl, Ciserl, Ussl, defendendo, como
poles, a necessidade de se remeter ao estudo direto do verdadeiro. O
ndo ¢ exclusivo dos macchiaioli; a rigor, os lombardos Cremona ¢ Ranzoni,
lizzi também sao pintores “de manchas”. Mas os macchiaioli elaboram
to: defendem que o verdadeiro se vé como v=7 ~~mmosiofe Ao
chiaroscuro”, de modo que cada mancha tem um duplo valor, como cor local
luz ndo muda a cor, no entanto altera a quantidade do tom; “a sombra ndo
no, mas como um véu” (Cecioni). Em cada quadro, na medida em que
te 0 que se vé, todas as cores funcionam como luz e como sombra; entre os dois registros de
valores (cores-luz e cores-sombra), hd uma relagio de equilibrio, de proporgio. Natural-
mente, o claro e o escuro nio podem existir se ndo existirem corpos sélidos que interceptem
a luz e se apresentem constituidos por partes iluminadas e partes sombreadas; se existem
corpos sélidos, hd um espago preexistente que os contém. Evidentemente, nao se pode di-

Giuseppe Abbati: Clansire (c. 1860); wela,
0,19 x 0,25 m. Florenga, Galleria d"Arte

Moderna.
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Silvestro Lega: O caramanchaoe, detalhe
(c. 1866): wela, 0,74 =« 0,94 m.
Milio, Brera.

A ALEMANHA

Como a histéria politica, a histéria cultural alema do século X1X também ¢é a histéria do
atormentado processo de unificagio nacional, que serd alcangada em 1870, apds a guerra
franco-prussiana. Se o patriotismo alemao nasce em reagio as invasoes napolednicas, o pro-
blema da unidade nacional alema ¢ a busca de um principio de coesao espiritual entre po-
vos do mesmo tronco étnico e lingiiistico, porém politicamente divididos, com crengas re-
ligiosas, tradigoes populares e hdbitos sociais diversos. Pode-se invocar um principio supra-
histérico, um cosmopolitismo iluminista, uma sociedade conforme a razio (a tese cldssica
de Goethe), ou pode-se invocar o principio da histéria (a tese romantica de Schiller), mas
sob a condigio de impelir a pesquisa para além das razées politicas que levaram a divisio do
pais, a im de reencontrar no ethos popular, nas profundezas do irracional (ou da vida) a uni-
dade espiritual do povo alemao. A sintese (Hegel-Fichte) € a redugao da “nagio histérica” ao
Estado érico: mais do que um passado comum, o que une os povos alemaes é, infelizmente,
a idéia de uma missio histérica da nagao germanica no futuro. Sobre essa base se constréi,
nas tltimas décadas do século XIX, o Kulturkampf bismarckiano: o sistema cultural que faz
convergirem todas as forgas para o desenvolvimento de uma poderosa tecnologia industrial,
como instrumento da hegemonia politica alema. O debate tem lugar nio s6 no terreno po-
litico, como também no terreno filosofico e literdrio, interessando estreitamente 2 muisica,
considerada como a verdadeira expressao artistica da “alma alema” (o germanismo universal
de Wagner), e apenas aflorando a arte figurativa. Porém, ¢ através desse intenso debate de
idéias que se criam as premissas para o que, no inicio do século XX, vird a ser a clara propos-
ta de uma arte tipicamente germinica, mas de alcance europeu — o Expressionismo —, ca-
paz de contestar, no sentido de uma alternativa dialérica, a hegemonia da cultura artistica
francesa nascida com o Impressionismo. A premissa € o desenvolvimento de uma estéticano
quadro da filosofia idealista e, a seguir, de uma teoria da arte, distinta da filosofia do belo,
pois dedicada a estudar os procedimentos operacionais especificos da arte. Alids, Hegel ja



Joseph Hoftmann: Palidcio Stoclet
(1905-11) em Bruxelas,

Ouwo Wagner: Mnterior da Caixa
Econdmica (1904-8) em Viena,

Henry van de Velde: 1 eatro do
Werkbund (1914) em Colonia.
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["halip Webb: Red House {1859)
em Bexley Heath, Kent,

Peter Cooper: Cadeira de balange (c. 1860);
aco com estofamento de veludo, 0,99 m de
altura. Nova York, The Cooper Union
Museum for Arns and Decoration
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mo. Mas ela viveu e tloresceu desde o inicio da luta entre o homeme a
gimento do sistema capitalista. Enquanto durou, tudo o que o homem
mentado pelo homem, assim como tudo o que taz a narureza ¢

reza.  E note-se: Morris ndo mais fala em harmonia ou comunhao, ¢
homem ¢ natureza. Ao se passar da idéia da arte que imira as coisas
que taz as coisas, nio se estd “rebaixando” o arrista a artesdo, mas

ddo da imitagio; afirma-se, em suma, que as determinagGes formais do
gadas 3 morfologia natural, sdo infinitas.

Decidido a passar para a agiao, Morris comegou encomendando ao
WEeBB (1831-1915} a construgio de uma casa ( Red House, 1859) que,
pologia tradicional tanto no projeto quanto nos volumes, responde as
da vida: um novo modelo de “ambiente” para a familia, nicleo
seguir (1861), ele formou um agrupamento de artistas, nio
“irmandade”, mas com a idéia de criar um grupo operativo diniamico,
gramas claros de produgao: um empreendimento, em esséncia, capaz
prazo com as industrias monopolistas ne plano da qualidade e dos
Morris, Marshall, Faulkner & Co., especializada em mobilidrio e
ragoes, pratarias, vidros, tapegarias etc. Nela colaboravam, além dos
rafaelita, Madox Brown € um novo adepro, o pintor k. BURNE-JONES
terd uma importincia notdvel, mesmo fora do circulo morrisiano, por ter
meiros, libertando-se dos pressupostos religiosos e moralistas dos
propor a arte como fim da propria arte, isto ¢, a colocar o problema nio
e simn da tuncionalidade social da arte.

A despeito do sucesso da empresa {logo a seguir surgiram outras
de se dissolveu em 1874; pouco depois renasceu, reformada e
ris, que desta vez conseguiu se cercar de colaboradores mais
MACKMURDO (1851-1942), idcalizador de famosos papéis de parede, ¢
1915}, conhecedor de todas as téenicas de decoragao, mas
ficas, nas quais via um poderoso fator de educacio por meio da arte
neiro da editoracio popular, de alta qualidade e baixo prego).
na Franga enfrentavam o problema, cada vez mais grave, da
monstrando o cardter insubstituivel da visao artistica em qualquer
to ou pensamento, ¢ assim procurando definir a especificidade
mesma forma que os “engenheiros” em relagio a especibicidade
rente pré-rafaelita e morrisiana, por seu lado, visa a eliminagio da
ser¢ao direta da expeniéncia eseérica na prixis da produgio econdmica e
duagio de um eszzlo artistico capaz de se wornar estrlo de vida. Com efeito,
ris deriva o modern style, que se difundira rapidamente na Europa e nos
em todos os niveis sociais: com o nome de Arr Nouvean na
central; Liberry, na ludlia.

Os movimentos artisticos francés e inglés, embora possam parecer opostos em suas
premissas, na realidade convergem entre si. O objetivo por eles visado é, na verdade, o mes-
mo: estabelecido o principio da insubstituibilidade da arte enquanto processo de experién-
cia ¢, por conseguinte, sua absoluta autonomia, tal objetivo consiste em definir sua fungio
no contexto sociocultural e, conseqlientemente, sua ligagao com as outras auvidades sociais
¢ sua fruigao pela sociedade. Em vista dessa convergéncia, compreende-se como elementos
de origem pré-rafaclita ¢ elementos de origem impressionista se associam e se entrelagam no




| 845

CAMTULO QUATRO - O MODERNIEMO

dos governantes, quase sempre ligados aos interesses da especulagao do solo € dos imévers
urbanos. A histéria do urbanismo €, portanto, a histéria do conflito entre uma ciéncia vol-
tada para o interesse da comunidade ¢ a alianga dos interesses e priviiégios privados; uma
historia de programas irrealizados ¢ de intervengoes parciais. Ainda hoje pede-se aos urba-
nistas que facam propostas ¢ projetos, mas o poder de decisio permanece com os politicos
ou os burocratas.

Originalmente, a pesquisa urbanista possufa um cardter humanitdrio: tratava-se de
subtrair a classe operdria nascente i condigio de extremo aviltamento moral € material, de
abomindvel exploragio, em que os empregadores ¢ especuladores obrigavam-na a viver no
século passado ¢ inicio do século xX. Igualmente importante, porém, era a necessidade de
atender bem ou mal as necessidades habitacionais do grande niimero de pessoas que, aban-
donando os campos, procurava trabalho nas inddsrtrias urbanas, dando lugar a formacio de
um enorme proletariado urbano que nio encontrava espaco nas estruturas das velhas cida-
des burguesas. Nestas, alids, vinham se extinguindo graduaimente as velhas classes sociais
¢ as atividades tradicionais das comunidades (artesanato, pequeno ¢ médio comércio etc. ).
J4d na primeira merade do século Xix, o inglés OWEN e o francés FOURIER propdem a cons-
trugio de unidades residenciais para a habitagio operdria, com gestdo cooperativa. Pouco
a pouco, os proprios empresdrios se convencem de que as maquinas cada vez mais aperfei-
coadas exigem mio-de-obra qualificada e de que, melhorando a qualidade de vida e de cul-
tura dos operdrios, melhora-se o rendimento: surgem, assim, as primeiras vilas operarias,
em geral constituidas de casinhas unifamihares “enfileiradas”. Enquanto as propostas ur-
banistas de Owen e Fourier, nitidamente ligadas i nascente ideologia socialista, permane-
cem em grande parte utépicas, por outro lado executa-se rapidamente o plano de retorma
do centro de Paris idealizado pelo bardo Haussmann, administrador de Napoledo 111, como
tipica intervengio do poder sobre a imagem e funcionalidade urbana: consiste num cintu-
rao de grandes artérias de trafego ( boulevards), obuidas com a demolicio dos bairros popu-
lares, Melhoram o fluxo do transito viario, enriquecem a cidade com amplas perspectivas,
mas respondem claramente a um interesse de classe. Os pobres continuam a viver amon-
toados nos velhos bairros, que os bonlevardsisolam, mas nio saneiam; em compensagio, fa-
cilita-se as tropas a repressao dos movimentos operdrios € aos proprietarios de imoveis a es-
peculagio dos terrenos. O modelo parisiense serve de inspiragio as principais intervengaes
urbanas realizadas apés 1870 em algumas cidades italianas. embora sem igualar sua efici-
cia: a abertura da via Nazionale em Roma, da chamada “via reta” em Ndpoles. A récnica
vandala ¢ ineficaz da "demolicio” e do “saneamento”, aplicada em larga escala durante o
fascismo, a seguir danificou irremediavelmente os centros histéricos de diversas cidades
italianas, especialmente os de Roma, favorecendo os especuladores e estimulando o cresci-
mento, sem resolver nenhum problema do proletariado urbano, de enormes periferias
amorfas; na Alemanha, ocorreram intervencdes autoritdrias andlogas.

O contraste ¢, entdo, nitdo: por parte do poder, deseja-se que a cidade, com seus “mo-
numentos modernos {sempre de péssima arquitetura) ¢ suas perspectivas espetaculares, se-
ja a imagem da autoridade do Estado; por parte dos urbanistas, pretende-se transtormar a
cidade nova (respeitando na cidade antiga o documento histérico} no ambiente vital da so-
ciedade, uma sociedade integral e orginica, onde a classe operiria seja considerada nao mais
como instrumento mecinico da produgio, e sim como parte da comunidade. No inicio do
século XX, T. GARNIER (1869-1948) coloca o problema de maneira radical: projeta uma ¢i-
té industrielle, cuja estrutura € dererminada pelas exigéncias de distribuigao e circulagio de
uma comunidade inteframente dedicada i funcio industrial. E uma mera hipérese, mas im-
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Oreo Wagner: Estagio do metr
Karlsplatz (1894-9) em Viena

Joseph Maria Olbrich: Paldcio da
Secesndo (1898-9) em Viena.

Charles Rennie Mackinge
de Arte de Glasgme (1896-
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nicas mais modernas, convencido de que podem eliminar o ecletismo dos “estilos” e levara
uma arquitetura moderna que, mesmo se libertando da tradigdo, conserve a esséncia de uma
“construtividade” moderna origindria e perene.

A tinica cidade espanhola em que havia um principio de desenvolvimento industrial era
Barcelona. Gaudi percebe o contraste entre esse impulso modernista e a rradicio espanhola,
e, cardlico convicro, ndo se propoe a descrever a psicologia, ¢ sim a interpretar a vecagdo urba-
na. A igreja da Sagrada Familia, na qual rrabalha de 1882 aré sua morte, pretende expressar a
devogio que se eleva de toda a aidade a Deus. “Ergue-se sobre uma base neogorica e, passan-
do por portais Art Newvean, termina com pindculos em estlo cubista™ (Collins) e, com suas
agulhas, suas galerias, suas vias subterrineas transitiveis, parece querer hospedar toda uma
comunidade em movimento, como um imenso formigueiro. Tal como as catedrais goticas,
ela deve revelar, na variagao das formas, a sucessao das geragoes e dos estilos; visto em conjun-
to, o edificio aparece como algo que se desfaz ou que se forma, dotado de um ciclo temporal.
Dir-se-1a concebido para jamais ser concluido, para que cada geragio possa levi-lo avante. Fi-
Xa-$¢ NO espago, porém, com os volumes que se¢ erguem como torres, as insergoes plasticas ¢
cromdticas, Nenhum destaque para as solugoes téenicas, embora expostas e ousadissimas: a
técnica é apenas o instrumento, a mecanica da pritca ascética. Gaudi se opoe radicalmente
ao racionalismo da civilizagio industrial — a arte, em contraposigio, ¢ irracionalidade pura,
sua técenica € a téenica do irracional. Contudo, nio € simbolo; o simbolo ¢ intelectualista. Sua
arquitetura nao pretende ser religiosa, e sim sacra: nio revela Deus, mas oferece-lhe o tormen-
to existencial do homem, entrega-lhe a cidade, como num famoso quadro de El Greco. Tam-
bém por isso ndo tem contelidos profundos, entrega-se total e imediatamente a percepgio: a
forma nio reveste, mas realiza a estrurura; a cor nao recobre, mas se identifica com a forma.
Devido a essa visualidade expressiva, e ndo de impressdo, a arquitetura de Gaudi, tal como a pin-
tura de Van Gogh e de Gauguin, foi uma das raizes do Expressionismo.

Um dos componentes do Modernismo ¢ a arquitetura industrial, que se desenvolveu
na Alemanha, onde o processo de industrializagio se iniciou tarde, apés 1870, no quadro do
Kulturkampf bismarckiano. Ao fator tecnoldgico soma-se um fator ideolégico: o trabalho
industrial, entendido como lura e triunfo do espirito sobre a matéria, serd o meio pelo qual
o povo germanico cumprird a tungao hegeménica e universal a qual se julga predestinado.
Assim se recompensam os trabalhadores explorados pelos patrées: saudando-os como nitds
e herdis. A fibrica € o local onde realizam sua missio histérica. Por toda parte, a crescente
complexidade dos trabalhos industriais exige construgdes mais articuladas do que os primi-
tivos galpdes para as maquinas; para H. POELZIG (1869-1936), porém, a fibrica é uma mas-
sa imponente, geometrizada nos perfis agudos, e na qual os volumes sio distribuidos de ma-
neira a dar a impressao da lenta preparagao de uma maquina gigantesca. Mesmo PETER
BEHRENS (1868-1940) — que, no entanto, quando jovem, esteve em contato com a Seces-
sao vienense e com Olbrich — evoca nos torredes cilindricos das oticinas da Frankfurter
Gasgesellschaft os tipos da fortificacio medieval: contudo, serd justamente ele que, logo de-
pois, climinard o simbolismo tecnolégico e criard a fibrica da A£G de Berlim, o protéuipo
da arquiretura industrial claramente funcional. Foi também um dos maiores expoentes do
Werkbund alemio: um artista tenso como os expressionistas do inicio do século ¢, a seguir,
um dos grandes pioneiros do programa racionalista.

Nos Estados Unidos, o problema urbanista nio foi prejudicado pela histéria antiga ¢

pelo cardter monumental das cidades, as quais, até a Declaragio de Independéncia (1791),
nio passam de assentamentos de colonos, geralmente como uma rede uniforme de blocos
dispostos em angulo reto entre vias ortogonais. No inicio do século X1X, percebe-se em qua-
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comunicar per empatia um sentido de agilidade, elasticidade, leveza, juventude
A difusio dos tragos estilisticos essenciais do Arr Nowveau se di por meio de
e moda, do comércio e seu aparato publicitirio, das exposicoes mundiais e
Os temas recorrentes da liberdade expressiva, da criatividade, da poesia,
da primavera e da Hloragio explicam-se pela ripida ascensio da recnologia
tuem-se suas fururas possibilidades quase ilimitadas, tem-se a impressao de
vorecer de uma nova era. De fato, as mdquinas jd estio razoavelmente
to de poder executar com notdvel precisao projetos feitos por artistas, € os
correm aos artistas também porque a industria ainda nio dispée de uma eum
aparato proprio de projetos. Além disso, acontece de o artista ou o artesio
vir no produto semipronto, ocupando-se das fases finais da execugao.
O Art Nouveau ¢ um estilo ornamental que consiste no acréscimo de
donista a um objeto Gtil; ja Ruskin afirmara que a "poesia” *
f¢ N0 Ornamento, pois apenas para além do ticl é que pode surgir um valor
cil observar, porém, que, no desenvolvimento histérico do Art Nouvean, o
mental perde progressivamente o cardter de um acréscimo sobreposto i
cional ou instrumental do objeto (rectéonical, inclinando-se a adequar o
mo ornamento e assim se transformando de superestrutura em estrutura. A
(0 util) se identifica com o ornamento (o belo), porque a sociedade tende a s
seus proprios instrumentos — ¢ justamente este narcisismo que revela o
sua eticidade programartica. O ambiente visual que o Arr Nonvean tece em
de nao s6 favorece sua atividade, como também lhe oferece um reconforto
fornecendo-lhe uma imagem idealizada ¢ otimista: a nascente
a condena a um mecanicismo obscuro ¢ opressor; ].’]El[} contrario,
de e do wrabalho, permitird que ela plane nos céus da poesia.
Mas qual sociedade? Apesar da amplitude de sua tenomenologia
na imagem do mundo tragada pelo Arr Nowvear nao hi nada que
ciéncia da problemirtica social inerente ao desenvolvimento industrial.
rio, que se pretende dissimular a dramirica condigao de sujeigao ao capital,
to economico e moral, de desesperadora “alienagao” da nova classe
nista do progresso tecnoldgico. O Art Nowveau ¢ ornamentagao urbana;
pela nova "primavera’, que invade os centros dos negocios ¢ os bairros
dades com adornos tlorais e trepadeiras, interrompe-se ao se iniciar o
e dos intermindveis guetos da habitagao operdria. A explosio desse
produgio industrial de bens materiais se justitica, nio tanto pelo
légico, e sim pela situacio econémico-social. Como claramente explica
dustrializagao capitalista ¢ a mais-valia, isto é, a diferenga entre o prego
to da forga de trabalho. Procura-se uma aparente justificativa para o
cedente, que continua a aumentar o capital, acrescentando e a seguir integrando ao produ-
to um valor suplementar, representado justamente pelo ornamento; um valor, ademais,
que ¢ estimado em termos nio de forga de trabalho, e sim de “génto criative”. Mas o que ¢
este quid imponderdvel, senio a contribuigio do artista, como expoente da classe burgue-
sa dirigente, a produgio industrial? E uma conrtribuigio que, contrapondo o trabalho cria-
tivo 20 mecanico, torna o intransponivel abismo entre classe dirigente e classe operiria ma-
nifesto e palpdvel, até mesmo na forma das coisas que constituem o ambiente da vida? E
significativo que o inflamado socialismo de Morris, ao longo da ocorréncia historica do Are
Nouveaun, vi se diluindo aos poucos num vago ¢ utépico humanitarismo; como sempre, a



Emile Gallé: Cama em forma de borboleta (1904);
madeira com incrustagdes de madrepérola,
Nancy, Musée de I'Ecole,

Pierre Roche: Lore Fuller (1893):
0,94 m de altura. Parnis,

(1902); prata ¢ pérolas.
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L Encyclopédie du siécle para a
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FExposigao Universal de Paris
de 1889. Panis, Union Centrale des Ans
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A Antoni Gaudi: Case Mild (1905-10)
em Barcelona. V¥ Adolf Loos: Casae Seeiner(1910)

em Viena,




sobrevive apenas na fantasia, nio por imitar formas
historicas, e sim no senudo de inverter deliberada-
mente 0 movimento, tazer com que a roda do pro-
gresso tecnologico gire ao contrdrio, levando-a a rea-
lizar valores ideoldgicos opostos aos que, segundo
sua légica, deveria visar. Na verdade, porém, condi-
cionado pela superestrutura do capitalismo, o pro-
gresso tecnolégico ndo realiza os valores ideolégicos
que reoricamente deveria ter em vista. Por exemplo:
sua pragmatica normativa impede e no final paralisa
os impulsos vitais da imaginacao, transforma a técni-
¢a de instrumento em modelo de agio, isola os ho-
mens do contato vital com a realidade natural. Com
o profundo desprezo a coisae o culto & imagem arqui-
tetonica, Gaudi protesta contra o pragmatismo da
tecnologia. Sua técnica, com efeito, nio ¢ a téenica
da cofsa, e sim da fmagem. Suas estruturas sio como
as armagoes com que o escultor sustenta a massa de
argila: ndo se véem, mas permitem-lhe modelar as
tormas da escultura com absoluta liberdade. Por isso,
a imagem de sua arquitetura é autbnoma e vital: la-
mentar que nao corresponda a cofsa seria absurdo, tal
como censurar uma hgura de Picasso por nio se asse-
melhar a figura real.

O contraste entre a posigio de Gaudi e a de Loos é
significativo. Ao contririo do que se gostaria, a arte
ndo pode ser “de seu tempo : ela se antecipaa ele com
o sentimento do progresso (€ o caso de Loos, mas tam-
bém de Van de Velde ¢ Horta), ou se dobra sobre o
passado com o sentimento da decadéncia (é o caso de
Gaudi, mas também de Munch, Ensor e Klimt). O
progresso ¢ racional, a decadéncia inevitavel, O con-
traste reflete um dilema mais grave: o progresso, mo-
tivo de orgulho da sociedade moderna, é uma ascen-
sao da humanidade para a salvacio ou uma louca
corrida para a ruina?

CAFITULO QUATRO- O MODERNISMO
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Henri Marisse: Padiagem em Colltoure (1906),
estudo preparatdrio para La joie de vivre,

tela, 0,38 = 0,45 m. Copenhague,

Statens Museum for Kunst,

O grupo dos fauves ndo é homogéneo e ndo tem um programa definido, a ndo ser o de se
opor ao decorativismo hedonista do Art Nouveau e a inconsisténcia formal, 2 evasio espiritua-
lista do Simbolismo. Em torno de HENRI MATISSE (1869-1954) encontram-se A. MARQUET
(1875-1947), K. vaN DONGEN (1877-1968), R. Dury (1877-1953), A. DERAIN (1880-
1954), O. FrIESZ (1879-1949), G. BRAQUE (1882-1963), M. VLAMINCK (1876-1958). Nio
fazendo parte do grupo, mas apoiando suas pesquisas, estd o escultor A. MAILLOL (1861-
1944): entende melhor do que os outros que a pesquisa de cores de Matisse ¢ também uma
pesquisa pldstica, sobre as possibilidades construtivas ou portadoras da cor. Embora nio te-
messem a impopularidade ou o escindalo, os fauves nao dispunham de uma bandeira ideolé-
gica; sua polémica social estava implicita em sua poética. Talvez seja por isso que dois pintores
de orientagio expressionista tenham permanecido fora do grupo: G. RouauLT (1871-1958),
o qual, partindo do pauperismo evangélico pregado por Léon Bloy e remetendo-se ao extre-
mismo de protesto de Daumier, denuncia o farisaismo e a hipocrisia da sociedade que se dizia
crista, ¢ 0 jovem PABLO PICASSO (1881-1973), cuja reagiao moral 2 mistificagdo social € atesta-
da pelos quadros dos periodos azul e rosa. Ambos preferem, em vez da violéncia visual dos fau-
ves, o cunho cdustico e mordaz de Toulouse e o cunho agressivo de Daumier: serd Picasso, pre-
cisamente, que colocard o movimento dos fauvesem crise e abrird com o Cubismo a fase deci-
didamente revoluciondria da arte moderna.

Embora concebessem a arte como impulso vital, os fawves comegam pela abordagem
critica de uma série de problemas especificamente pictéricos. Para além da sintese realizada
por Cézanne, havia uma tnica possibilidade: solucionar o dualismo entre sensagdo (a cor) e
construgao (a forma pldstica, o volume, o espago), potencializando a construtividade intrin-
seca da cor. O principal objetivo da pesquisa, portanto, era a fungao pldstico-construtiva da
cor, entendida como elemento estrutural da visao. Ao lado da concepgao extensiva de Cé-
zanne, havia a concepgio restritiva dos neo-impressionistas, que reduziam a visao a uma
ciéncia, assim deixando uma ampla margem a visdo nao-o6tica (onirica, simbdlica etc.); aela
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Maurice Vlaminck: Interior de cozinha (1904):
tela, 0,56 = 0,45 m. Pans, Musée
National &' Art Moderne.

Raoul Duty: Bote com bandeiras (c. 1906);
tela, 0,54 = 0,65 m. Lyon, Musée
des Beaux-Arts,
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l'.;un Schiele: Awto-rerraro (1912): I.Ipn.
.n|u.url;a ¢ 1émpera sobre p.qu

0,50 = 0,31 m. Colecio particular.

Oskar Kokoschka: A eofrosd de vento (1914):
rela, 1,81 = 2,20 m. Basiléia,

Kunstmuseum.
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Erich Mendelsohn: Desendo panz a Torre
Einsternem Potsdam.

Erich Mendelsohn: Torre Ernstern
(1919-23) em Potsdam.
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intelectual e ativa da sociedade moderna. Até aqui, o
quadro de Munch poderia ser a ilustragio de um dra-
ma ou de um romance, ¢, pela sensagio de ansiedade
que emana da figura para o espago vazio, o primeiro
sinal da influéncia do existencialismo de Kierkegaard
na arte.

O fato realmente imporrante nio ¢ a descrigio,
inquestionavelmente aguda, de uma situagio psico-
l6gica; € a concepgio extremamente nova do valor,
da fungio do simbolo, que é sempre o signo de uma
proibig¢io, de um tabu social, a maneira de significar
algo que nio pode ser dito em termos claros. E isto
que diferencia essa irma curopéia, ou melhor, nérdi-
ca, das ingénuas primitivas de Gauguin, a qual teme
seu destino, sabe que deve se mover entre censuras ¢
interdighes que reprimiram seus iNStiNLOs NATUrAIs ¢
limitaram sua existéncia social. O simbolo nao ¢ al-
go além da realidade; ¢ algo de morto que se mescla
a vida. A sociedade, dizia Ibsen, ¢ como um navio com
um caddver a bordo, e o cadiver ¢ o simbolo-tabu.

Aos virios simbolismos da época, do espiritualis-
mo de Redon ao alegorismo de Bécklin, Munch res-
ponde que nio se escapa da realidade evadindo-se no
simbolo; a realidade ¢ inteiramente simbdlica, nao

Edvard Munch: Quarre mogas na ponse
(1905); tela, 1,26 « 1,26 m. Colonia,
Wallrat-Richartz Museum.

hid nada mais real do que o simbolo. O Amor € o se-
x0, a Morte ¢ o caddver ou o atatide; a Sociedade € a
louca, a Palavra é som inarticulado, grito. Na realida-
de, nada possui a estabilidade, a clareza, o significado
certo da forma; tudo possui a precariedade, a instabi-
lidade, a inconsisténcia do evento. Ou da imagem.
Note-se nesta figura a extraordindria fluidez das li-
nhas, a desenvoltura do signo, a auséncia de partidos
contrastantes de sombra e luz, de cores fortes — tu-
do, mesmo as menores notas grificas ou cromaricas,
¢ uma alusio a continuidade do tempo, ao transcur-
so da vida, a inevitabilidade do destino. Mas, justa-
mente por estar cheia de simbolos inexpressos, a ima-
gem ¢ inquietante, agressiva, perigosa, como a som-
bra gigante ¢ ameagadora do quadro que, atinal, ¢
ainda a imagem de uma imagem. A imagem deve ndo
tanto impressionar o olho, mas penetrar, atingir pro-
fundamente; talvez seja por isso que a concepgao rea-
lista da imagem de Munch teve conseqiiéncias deci-
sivas, ainda mais do que na pintura dos expressionis-
tas alemaes, naquela técnica da imagem que pode ser
considerada a mais moderna e eficaz, o cinemartégra-
fo (principalmente o cinema expressionista e a dire-
¢io de Dreyer e Bergman).

Edvard Munch: € grire (c. 1893); madeira,
0,83 < 0,66 m. Oslo, Munch-Museet.
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Le Corbusier: fgnngis do Modular,

I LE CorBUSIER {1887-1965), tal como Picasso, do qual pode considerar-se o equiva-
lente na arquitetura, foi ndo sé um grande artista, mas também um magnifico agitador cul-
tural, uma inesgotdvel fonte de idéias, um tarol. Tedrico, polemista combativo e brilhante,
propagandista incansdvel, com sua obra de arquiteto ¢ de escritor (que ocupa um lugar de
destaque na lireratura artistica contemporinea), ele transformou o problema do urbanismo
e da arquitetura num dos grandes problemas da cultura do século XX, Para alguns, sua obra
arquitetdnica parecia destituida de uma coeréncia intrinseca € univoca: qual a relagido que
pode existir entre a Villa Savoye e a capela de Ronchamp? Ha uma relagao, ainda que Le Cor-
busier, como Picasso, tenha virias vezes mudado de estilo. A coeréncia reside em sua condu-
ta, e ela €, antes de mais nada, politica, no sentido mais elevado do rermo: uma grande poli-
tica, generosa e esclarecida, do urbanismo e da arquitetura.

O fundamento do racionalismo de Le Corbusier € cartestano, ele proprio o declara; seu
desenvolvimento ¢ iluminista, de tipo rousseauniano. O horizonte ¢ 0o mundo, mas o centro
da cultura mundial, para Le Corbusier, contninua a ser a Franga. Considera a sociedade tun-
damentalmente sadia, e sua ligacio com a natureza origindria ¢ inelimindvel; o urbanisca-ar-
quiteto tem o dever de fornecer a sociedade uma condicio narurale a0 mesmo tempo racio-
nal de existéncia, mas sem deter o desenvolvimento tecnolégico, pois o destino natural da
sociedade € o progresso. Portanto, nenhuma hostilidade de principio em relagao a indiistria:
bastard pedir aos industriais {que naturalmente fingirdo nao ouvir} para fabricarem menos
canhoes e mais habitagoes.

A forma artistica € o resultado l6gico do “problema bem tormulado™: os navios a vapor,
os avides, cuja forma corresponde exatamente a fungio, sio belos como o Partenon. Eviden-
temente, o problema bem tormulado ¢ o que traz todos os dados em ordem, ¢ cuja solugio
nao deixa incognitas nem residuos. Reduzindo os dados a um denominador comum, restam
apenas dois: de um lado, a natureza; de outro, a histdria ou a civilizacio. Eis a equagio que ¢
necessario resolver, converrendo em simetria o que parece ser uma contradigao. Como no
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1. No final da Primeira Guerra Mundial, a Alemanha derrotada encontra-se numa
condigio politica, social ¢ economica trigica. Estd dilacerada por contlitos de classe: de
um lado, os militares e os grandes capitalistas que quiseram a guerra, anteviram grandes
lucros com ela, e agora atribuem a culpa pelo fracasso ao derrotismo da classe operiria, in-
vocando o rearmamento ¢ um Estado forte que desencadeie uma nova guerra, de revan-
che; de outro lado, o povo, que arcou com todo o peso da guerra e agora € o tnico a sofrer
as consequiéncias da derrota. Os intelectuais reivindicam e realizam uma rigorosa autocri-
tica da sociedade ¢ também da cultura alema: exaltara-se excessivamente o mito da nagao,
do Estado ético, da missiao de dominio e guia atribuida pelo destino a raga germénicae a
seus nibeliingicos paladinos. Agora é necessdrio opor a este irracionalismo politico, que le-
va a exasperacao das contradigoes sociais ¢ 4 violéncia, um racionalismo critico, que diale-
tize todos os contrastes e resolva-os pelo ho da légica ¢ ndo pelo da espada. Prova de que o
funcionalismo arquitetonico alemio se insere nessa situagio historica € o fato de rer nasci-
do a partir do Expressionismo do Grupe de Novembre (1918), no qual se refletiam simul-
tancamente a consciéncia da catastrofe e a @nsia, nao por uma vinganga brutal, ¢ sim por
um renascimento ideal. O proprio W, Grorius (1883-1969}), que loge a seguir tomara a
frente do racionalismo alemao, participou da crise do utopismo expressionista; o que pa-
rece ser um frio rigor de seu programa ¢, na verdade, uma liicida defesa da consciéncia a
partir da desordem e do desespero da catdstrofe histérica.

Como Le Corbusier, Gropius deve ser visto em seu duplo aspecto de artista e animador
cultural, Mas Le Corbusier ¢ um vulcio de idéias, ao passo que Gropius ¢ o firme defensor
de uma idéia, de um programa, de um mérodo. Le Corbusier dita leis, langa declaragoes, dis-
cute, argumenta, persuade; Gropius funda {1919} e dirige uma escola exemplar, a primeira
escola “democritica’. Le Corbusier leva a cabo uma politica inteiramente sua, a politica da
razao que leva naturalmente a sociedade a construir, ¢ nio a destruir; Gropius analisa a si-
ruagdo e taz sua escolha, coordena seu programa de a¢ao com o programa de uma corrente
politica claramente determinada, a social-democracia. Como arquitero, Le Corbusier riva-
liza com os grandes pintores de sua época, pois o ideal clissico da forma € universal; ora se
aproxima de Braque, ora de Gris, ora de Picasso; Gropius nao cré na universalidade da arte,
mas convoca em torno de si, na Bawhaus de Weimar, os artistas mais avangados (Kandinsky,
Klee, Albers, Moholy-Nagy, Feininger, Itten), obtém a colaboragio deles, convence-os de
que o lugar do arrista € a escola, sua tarefa social o ensino. Entende-se a razio disso: a finali-
dade imediata é a de recompor entre a arte e a indudstria produtiva o vinculo que unia a arte
a0 artesanato; a arte, portanto, constitui um dos dois dados do problema, ¢ nio ¢ absolura-
mente abstrata, mas isso apenas no que se refere aquela arte realizada pelos artistas mais
avangados, cuja presenga e dedicagio, por conseguinte, sio indispensiveis a escola.

A Bauhaus foi uma escola democritica no sentido pleno do termo: precisamente por is-
50, 0 nazismo, tao logo chegou ao poder, suprimiu-a (1933). Fundava-se sobre o principio da
colaboragio, da pesquisa conjunta entre mestres e alunos, muitos dos quais logo se tornaram
docentes. Além de ser uma escola democrdrica, era uma escola de democracia: a sociedade de-
mocraitica (isto €, funcional e ndo hierirquica) era entendida como uma sociedade que se au-
todetermina, isto €, torma-se ¢ s¢ desenvolve por si, organiza ¢ orienta seu proprio progresso.
Progresso ¢ educagio, ¢ o instrumento da educagio € a escola; portanto, a escola ¢ a semente
da sociedade democritica. Bawhaussignifica “casa da construgio”; por que uma escola demo-
critica ¢ uma escola da construgiio? Porque a forma de uma sociedade ¢ a cidade ¢, ao cons-
truir a cidade, a sociedade constroi a si mesma. No vértice de tudo, portanto, estd o urbanis-
mo, porque cada agao educativa ensina a fazer a cidade ¢ a viver civilizadamente como cida-
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A obra urbanista e arquiteténica de Gropius também nio pode ser considerada como a
pura e simples aplicagio de uma férmula racionalista. Aluno de Behrens, jiem 1911, com o
projeto da fibrica Fagus, modifica radicalmente a concepgao da arquitetura industrial resol-
vendo simultaneamente o problema da instrumentalidade do edificio e o das condigoes hi-
giénicas e psicoldgicas do trabalho. As grandes paredes de vidro anulam a separagao entre es-
Pago externo e interno; as estruturas de sustentagao se limitam a uma sucessao de planos or-
togonais; o edificio jd nio é uma massa pldstica, e sim uma construgao geomérrica de planos
transparentes no espago. Logo a seguir (1914), na “fibrica modelo” para a exposicio do Wer-
kbundem Colonia, mostra ter aproveitado virias sugestoes da obra de Wright, o qual mal co-
megava a ser comentado na Europa; e, logo depois da guerra, ¢ um dos protagonistas do mo-
vimento arquitetdnico expressionista ( Grupo de Novembro).

O espago, para Gropius, nao ¢ nada em 55 ¢ uma pura, inclassificivel e ilimitada exten-
sao. Comecga a existir, a se delimitar, a tomar forma quando ¢ considerado como dimensio vir-
tual do agir ordenado, projetado, formativo de um grupo social; por grupo social, entende-se
nio a sociedade em abstrato, ¢ sim poucas ou muitas pessoas que compartilham uma expe-
riéncia formativa, quer se trate dos membros de uma familia, dos alunos de uma escola, quer
se trate dos operdrios de uma fibrica, dos espectadores de um teatro, dos habitantes de um
bairro. O elemento de coesao do grupo social ndo sio os interesses de classe (utopicamente ti-
dos como superados), nem a fungao em sentido mecanicista, e sim uma condigao psicolégica
semelhante, uma mesma disposicio a experiéncia a ser realizada. Projetar o espago significa
projetar a existéncia, e a reciproca ¢ verdadeira: nao hd existéncia consciente que nao seja de
alguma maneira projetada. Toda a obra de Gropius assim se resume na definigao de uma me-
todologia do projero: em escala urbana (bairros de Karlsruhe e Berlim); em escala de constru-
gao civil (escolas, prédios de apartamentos ¢ unifamiliares, chalés); de desenho industrial (a
carroceria do automovel Adler). Como a existéncia que se projeta € a existéncia social, o pro-
jeto também deve ser uma atividade social, de grupo, interdisciplinar; ¢ uma garantia da serie-
dade do trabalho, mas também de sua democraticidade intrinseca. Convencido de que a ar-
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do com as divisorias, os cortes do espago habitado. Ligado a experiéncia neopldstica, que pa-
ra ele fora decisiva, Mies admite apenas dois eixos estrururais, um verrical ¢ um horizontal, ¢
uma tnica entidade formal, o plano. O espago natural nao existe, somente seus termos ex-
tremos tém valor: solo e céu, unidade e infinito. Nenhum interesse, portanto, pelo ambien-
te natural, social ou doméstico:; em seu racionalismo idealista, a obra de arte ¢ um absoluto,
nao pode ser relativa a coisa alguma. Tampouco os homens a que se destina a arquitetura tém
existéncia propria: sao os pontos que constituem a superficie, os ndmeros que consticuem a
série aritménica. A arquitetura nao auxilia nem projeta suas vidas, mas prescreve-as -— ¢ co-
mo um imperativo categdrico. Mais do que um modo de pensar, a racionalidade ¢ um dever.

A personalidade de Mies pode parecer enigmatica, até contraditéna ¢, para além de sua
extraordindna lucidez expressiva, dramirica. Levando a crenga racionalista as ultimas conse-
quiéncias, sua arquitetura pode parecer, mais do que futurista, exceremista. A nenhum outro
ocorreria colocar no meio de uma cidade um ou mais paralelepipedos com cem metros ou
mais de altura, transparentes, quadriculados como um papel milimetrado: ¢, além disso, sem
aqueles grandes corpos de apoio, aquela graduagio dos volumes, aqueles pilares vigorosos ¢
tranqiithizadores com que 0s construtores americanos procuravam tornar suas montanhas ar-
quitetonicas, integrando-as ao ambicnte, psicoldgica ¢ visualmente aceirdveis. No entanto,
embora seus arranha-céus sempre sejam concebidos como repetigdes em série de elementos
padronizados e s6 possam ser construidos com téenicas industriais avangadas, Mies sempre re-
cusou transtormar-se em téenico industrial, assim como recusou se transtormar em socidlogo
urbanista. Sempre quis ser um arquiteto no sentido radicional do termo: um arosta, um poe-
ta que se mede com a ciéncia e a técnica de sua cpoca, domina-as e nbrig;i-;ﬁ, a sua propria re-
velia, a criarem beleza. Como Goethe, que se sente espiritualmente tao proximo de seu mes-
tre ideal, o neocldssico-romantico Schinkel, Mies estd convencido de que a poesia ¢ a ciéncia
equivalem a verdade; a verdade ¢ racional, ¢ a poesia também o ¢. A grandeza de Mies nao po-
de consistir apenas no tato de ter se conservado poera, enquanto praticava a tecnologia. Prari-
cando a tecnologia da produgio em série, ele descobriu que a serialidade nao exclui o ritmo, e
que 0 novo projeto ¢ um projeto de ritmos seriais. Evidentemente, o ritmo nao ¢ determina-
do apenas por fatores quantitativos: se assim fosse, a batida do merronomo corresponderia a
musica perfeita. Tal como na musica é a qualidade das notas, na arquitetura é a qualidade das
formas que desenvolve um ritmo a partir de sua repetigio social. E este € um grande avango,
mesmo em relagio 4 perfeita metodologia projetual de, Gropius. Como além do projeto nao
hd sendo a produgio mecinica e a montagem dos elementos, a obra do arquiteto se realiza com
0 projeto; ¢ este nao ¢ uma preliminar da arquitetura, ¢ sim a arquitetura em sua integrahida-
de. Uma arquitetura, poderiamos dizer, infinia. Al estd, portanto, explicada a aparente ambi-
glitdade de Mies, artista e cientista, mistico e racionalista: se a forma artistica ¢ a forma reori-
camente reprodutivel ao infinito, a forma de um edificio ¢ uma forma no limite entre o fini-
to ¢ o intinito, uma forma que, com seu duplo cardrer de realidade ¢ abstragio, coloca-se no
termo tltimo, no horizonte extremo da consciéncia, e vem a defini-la.

A transteréncia do racionalismo alemao para os Estados Unidos, devido as perseguigoes
nazistas, foi o mével de uma crise que possuia razoes profundas. Gropius, que na Alemanha
lutara corajosamente por uma arquitetura ¢ um urbanismo democriticos, nos Estados Uni-
dos considera como perfeita democracia o bem-estar econdémico mais ditundido, o avango
tecnologico, a liberdade de opinido, a injusuga social menos visivel. Deixa de lado as ideolo-
gias como armas inutets; dedica-se na citedra a formar os técnicos prohssionalmente irre-
preensivels ¢ politicamente neutros que requer o sistema. Colaborando com Breuer, que ja
fora seu aluno na Bauhaus, sacrifica o rigor da pesquisa em favor do sucesso profissional; jun-
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Estocolmo, Moderna Museer.

Iv. Em 1917, quando THEO VAN DOESBURG (1883-1931) cria um movimento de van-
guarda, o Neoplasticismo (também chamado De Stijl, a partir do nome da revista fundada por
Van Doesburg e Mondrian), a Holanda possuia uma escola arquitetdnica entre as mais avan-
¢adas do mundo. Era dirigida por BERLAGE, de inicio neo-romanico ¢ "modernista”, mas a
seguir cada vez mais aberto a rodas as experiéncias européias e nao-européias. Cabe a ele o
mérito de ter estabelecido a primeira ligagio sélida entre a arquiterura holandesa (e européia)
e Wright, antes mesmo da exposigio do grande mestre americano em Berlim (1910). O mo-
vimento De Stijl deixou oficialmente de existir em 1928, quando a revista interrompeu suas
publicagoes; mas jd havia virios anos alguns dos expoentes mais respeitados do movimento,
como Mondrian ¢ Oud, haviam-no abandonado, nido partilhando da orientagio pessoal de
Van Doesburg. Este, com efeito, era o tinico que concebia o Neoplasticismo como uma “van-
guarda”, com seu conjunto de programas, manifestos, polémicas, aliangas ¢ batalhas; para os
outros, era uma ordem nova e mais licida. No entanto, a experiéncia neopldstica permane-
ce essencial mesmo para os dissidentes da linha extremista do mestre: De Stijl foi, de fato, um
dos episddios-chave da histéria da arte contemporinea.

Pela sua tensio intelectual, a vanguarda holandesa nao encontra paralelo senio na van-
guarda russa; mas possui outras origens, ¢ nasce da revolta moral contra a violéncia irracio-
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mentar, Isso ndo significa excluir materiais ¢ elementos produzidos por téenicas industriais:
CONSLrol-s¢ U Compoe-s¢ Com o que se tem a mao. Mas o processo mental-manual do cons-
truir ou do compor ¢ reconduzido a um estdgio pré-téenico, ¢ mesmo pré-artesanal, A Ca-
sa Sehrider, que Rietveld construiu em Utrecht em 1924, ¢ o tipo ou modelo de habitagio
neoplistica: uma casa que se diria feita ndo para, e sim pelos moradores, utilizando elemen-
tos pré-fabricados como nas construgoes que as criangas fazem de brincadeira. Linhas, pla-
nos, cores sao os elementos materiais da construgio; estende-se um plano suspenso para de-
ter o volume do corpo principal, “compensa-se-0” indicando com uma haste vertical a ares-
ta de um volume vazio, contrapoe-se aos planos frontais o plano horizontal de uma cober-
tura saliente, bloqueia-se com uma linha negra a expansio luminosa de uma superficie
branca, com a espacialidade negativa de um azul a espacialidade positiva de um amarelo. A
forma geomérrica jd ndo ¢ simbolo espacial; apresenta-se como perfil, tamanho, cor, espes-
sura, como uma coisa que se pode segurar na mao e manejar. Utiliza-se a forma geométrica
por ser a mais familiar, a menos inventada, ¢ ndo uma proporcionalidade abstrata; mas essa
familiaridade psicolégica com a torma torna o espago arquitetonico “neoplastico” um espa-
co a medida do homem.

Para Oud, a poérica neoplistica ¢ antes de mais nada uma simplificagao radical dos pro-
CEesSOS CONSIrutivos e, portanto, uma possibilidade de construir em série com elementos pa-
dronizados e pré-fabricados. Os bairros de casas enfileiradas para familias operdrias que pro-
jeta ¢ realiza para Scheveningen (1917) e Rotterdam (1918-20) nio sao apenas modelos de
economia funcional, de clareza distriburiva e tormal, de qualidade estéuica integrada a udili-
dade, mas também de respeito civil ¢ democritico em relacio a classe a que o bairro se desti-
na, ¢ a qual o arquiteto nio pretende ensinara viver ou a adguirir um direito de cidadania.
Eliminando qualquer implicagdo ideolégica e qualquer intencionalidade reformista, como
exige a poérica neopldstica, a arquitetura se aproxima da comunidade, torna-se realmente
um servigo (€ ndo mais um programa) social, C. van Eesteren, que, quando jovem, foi uma
das principais figuras de De Stijl, desenvolve essa tese em sentido urbanista: em 1927 rtorna-
se o responsdvel pelo urbanismo da prefeitura de Amsterdam e, a partir desse momento,
preocupa-se apenas em proteger a cidade histérica das deformagoes de uma falsa moderni-
dade ¢ os novos bairros do rradicionalismo mal compreendido, tendo em vista sempre e
principalmente a unidade e a coesio da comunidade urbana.

A agio do movimento De Stijl, como incentivo e esclarecimento no interior de uma si-
tuagio cultural avangada, também taz sentir seus efeitos para além de seu ambito especifico.
Embora o tuncionalismo de |. A, BRINKMAN (1902-49) ¢ L. C. vAN DER VILUGT (1894-
1936) oude |. DUIKER (1890-1935) nao esteja ligado ao movimento neopldstico, distingue-
se pela identudade que alcanga entre rigor cientitico e clareza empirica, precisao formal e pra-
ticidade. Para além dos resultados artisticos particulares, estabelece novos esquemas tipolé-
gicos, que ndo comportam compromissos formais, mas definem a formulagio moderna de
alguns problemas essenciais,

A Fibrica Van Nelle (1928-30), de Brinkman ¢ Van der Viugt, em Rotterdam, é uma
inovagio na tipologia da arquitetura industrial no sentido de que, mesmo distribuindo e de-
senvolvendo os corpos segundo as exigéncias da fungio, ndo possui um aspecto maquinista;
nio pretende ser um templo do trabalho nem um mecanismo pulsante, mas simplesmente
um edificio civilizado onde se trabalha. A obra-prima de Duiker é o Sanatério Zonnestraal,
nas proximidades de Hilversum, o qual ¢ também uma inova¢ao na tipologia hospitalar —
com sua planta “urbanista”, aberta, constituida por multiplos corpos independentes ¢ distri-
buidos de modo que cada um se encontre nas melhores condigoes de iluminagio ¢ ventila-
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George Howe ¢ William Lescaze: Savings
Fund Society Bulding (1931-32)

na Filadélfa,

mesma maneira que a arquitetura de Brunelleschi determinou a orientagao

te (e ndo apenas da arquitetura) do Quartrocento. Quase todos os temas de

te moderna americana, que ird se afirmar em todo o mundo apés a Segunda

dial, estio mais ou menos explicitamente prefigurados na arquitetura de

concepgio do espago como criagdao humana, dimensao da existéncia, que a

téncia determina com sua aruagao; 2) a concepgao da arte como gesto, com

ma simultancamente a existéncia indissocidvel do sujeito ¢ da realidade; 3) a na
imagem artistica de materiais ou elementos extraidos diretamente da realidade; 4) a ten-
s30 entre operagao artistica e operagio tecnoldgica; 5) o poder, que o artista se atribui, de
impor as coisas um significado diferente daquele que lhe é habitualmente conferido e de
transformar a obra de arte num ato que intensifica ¢ aumenta o valor da existéncia. Tam-
bém nesse sentido pode-se dizer que a obra de Wright ¢ o primeiro ¢ grandioso sintoma,
no préprio interior da sociedade americana, da determinagio de forgas que tendem a
encarar o perigo de se transformar, por efeito da tecnocracia capitalista, numa-sociedade
afligida pelo fetichismo das mercadorias.
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lidade dos impressionistas ¢ de Cézanne, uma nova sintaxe do discurso pictorico, Mas Vil-
lon, irmio de Duchamp, empreende uma pesquisa singular, original, extremamente refina-
da, sobre a decomposigao em planos transparentes de um espago “impressionista, atmostéri-
¢o ¢ luminoso.

A Primeira Guerra Mundial, hipocritamente apresentada como uma grande acio po-
pular pela afirmacio da liberdade, do progresso ¢ da democracia, contribuiu externamente
para dispersar a carga revoluciondna que animou os infcios do movimento cubista {e do Fu-
turismo na ledlia), Mesmo antes da vitéria da Entente sobre os impérios centrais, abre-se a
perspectiva (infelizmente iluséria) de um longo periodo de paz ¢ progresso, nao mais amea-
cado por sobrevivéncias ou regurgitamentos do absolutismo impenalista; diante do anelado
renascimento da classicidade, as ideologias revoluciondrias parecem intempestivos paéstu-
mos romanticos. A estrela de Matisse ressurge ¢ se ergue, 2o zénite, € sua pintura serena ¢ in-
corruptivel aparece realmente como o carmen saecutare da classicidade "latina ¢ mediterrini-
ca’ novamente triunfante. A critica de arte, que intervém com torca cada vez maior nos mo-
vimentos artisticos, contribui para o afrouxamento (pelo menos na Europa Ocidental) da
tensao ideologica, unindo-se a filosofia de Bergson na Franga, de Croce na ludlia, e buscan-
do contatos com a poesia, a misica ¢ o teatro,

O processo de distensio, psicologicamente compreensivel, torna-se refluxo e involugio
em movimentos como o Purisme (¢, na Italia, a menos inocente mas muito mais pmfunda
“pintura metafisica’). O manitesto Aprés le Cubisme, publicado em 1918 por A, Ozenfant ¢
E. Jeannerer {Le Corbusier), ¢ o sinal de um “apelo de volta a ordem” geral, evidentemente a
ordem cldssica, a realidade inaliendvel do objeto, de cuja forma particular remonta-se a for-
ma universal do espaco, regida pelas leis invioliveis da “divisao durea”. Renega-se o espirito
revoluciondrio do Cubismo, conserva-se e acentua-se seu espirito legalista: mais do que ao
momento analitico de Picasso ¢ Braque, visa-se ao sintetismo formal de Gris, a herdldica me-
canicista de Léger.

Afirma-se que “existe um espirito novo” e jd nio ¢ tempo de revolugoes; pelo contririo,
¢ preciso reduzir esse espirito novo a uma condi¢io de normalidade, ditundi-lo, trazé-lo pa-
ra a vida, para os costumes sociais. Como Ozenfant, Jeanneret era um pintor mediocre; mas,
com o nome de LE CORBUSIER, rornar-se-d um grande arquirero, que, mais do que qualquer
outro, procurou dar uma saida estética para a solugio racional dos problemas da vida, crans-
tormando o objeto-quadro no objeto-casa e a nova estrutura espacial no espago habitado ¢
animado da cidade moderna,

O Futurismo italiano ¢ o primeiro movimento que se pode chamar de vanguarda, En-
tende-se, com esse [ermo, um movimento que investe um interesse ideoldgico na arte, pre-
parando ¢ anunciando deliberadamente uma subversio radical da cultura ¢ até dos costumes

sociais, negando em bloco todo o passado e substituindo a pesquisa metédica por uma ousa-
da experimentagao na ordem estilistica ¢ téenica,

O movimento se abre com o manifesto literdrio de E T, MArRINETTT (1878-1944), em
1909; um ano depois, segue-se 0o manifesto da pintura futurista, assinado por G. Baria
(1874-1958), C. CARRA {1881-19606), U, Bocciont (1882-1916), L. RussoLo {1885-
1947). Em 1913, A. SOFFICI (1879-1964), que estivera em contato com os cubistas em Paris,
aderiu a0 movimento, mas desligou-se bruscamente dois anos mais tarde. Também em 1913,
ingressou no movimento E. PRAMPOLINI (1894-1956), a quem se deve a ligagiao do Fururis-
Mo com 0s outros movimentos europeus avangados entre as duas guerras. A, SANT'ELIA
(1888-1916) publicou, em 1914, o manifesto da arquitetura futurista, Russolo tentou revo-
lucionar a musica com seu “intonarumor:” [entoa-ruidos] mecanico (que também interessou
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Fortunato Depero: O maguinismo babélico
(esbogo para o balé The New Babel,
1930). Rovereto, Museo Depero.

mais avangados grupos franceses e alemaes, organiza sua pesquisa em sentido claramente ex-
perimental, sendo o tinico a dar um sério impulso, em meio a indiferenga geral, ao processo
de atualizagdo da cultura artistica italiana no entreguerras e nos anos posteriores. Tanto De-
pero, entre as paredes de seu laboratério, quanto Prampolini, com sua vontade de dispor de
informagées completas e em primeira mao, chegam a pressentir a crise iminente do objeto
artistico tradicional, o quadro; nio apenas se dedicam a pesquisas estruturais e materiais, co-
mo também interessam-se ativamente pelo problema fundamental do teatro como arte agi-
da, assim apoiando a generosa iniciativa de A. G. BRAGAGLIA por um teatro italiano de van-
guarda. Mas Balla, o mais ousado e genial, percebe a irreversibilidade da crise ¢ prefere a vol-
ta suicida ao mais desacreditado tradicionalismo: é a mesma, e quase voluntiria, queda de Pi-
cabia. A esta sobrevivéncia latente e sinuosa das profundas motivagoes futuristas numa cul-
tura que as negava, deve-se ainda a formagdo de uma primeira tendéncia nao-figurativa en-
gajada, entre os anos 30 e 40. O movimento se desenvolve em Milio (que agora havia arre-
batado a Turim a supremacia industrial, sendo a tinica cidade moderna na Irdlia), em estrei-
ta relagio com o movimento pela arquiterura racional. No grupo dos primeiros “abstracio-
nistas’ italianos incluem-se: L. FONTANA (1899-1968), A. SOLDATI (1896-1953), M.
RADICE (nascido em 1900), M. REGGIANI (1897-1980), M. RHO (1901-57), O. LiciNi
(1894-1958) ¢ E. MELOTTI (1901-86). Nao contam com um programa definido; em vez de
se oporem polemicamente ao italianismo genérico da corrente dominante, o Novecento, afas-
tam-se dele e ignoram-no. Sentem que existe um problema italiano, o qual ndo consiste, po-
rém, na renovagdo das “antigas tradi¢des” nem na importagio clandestina de uma cultura eu-
ropéia para a ltdlia, ¢ sim na solugao das contradigdes internas que isolam a cultura artistica
italiana da cultura artistica européia. Assim, intentam reabsorver o Futurismo e a Metafisica
de maneira critica (e ndo eclética), e alcangar uma funcionalidade poética, uma comunicagio
lirica de conceitos espaciais. A operagao tem éxito: o grupo dos “abstracionistas milaneses”,
negligenciado e ignorado em sua época, foi uma das principais premissas da arte italiana apés
a Segunda Guerra. Lucio Fontana, de volta depois de passar alguns anos na Argentina, serd a
ponta de todos os movimentos avangados na Itdlia.
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bém as engrenagens distantes a energia por ele gera-
da. Toda uma parte do complexo da edificagio pare-
ce se destacar, sob um forte empuxo direcional, do
nucleo — é o impulso para o futuro, o impeto irrepri-
mivel da revolugao. Liubetkin, em suma, interpreta o
tema no espirito revoluciondrio da vanguarda soviéti-
ca, acentuando o motivo ideolégico e exprimindo-o
num dinamismo que se pretende revoluciondrio e
nao, como em Gropius, progressivo. Mas nem sua so-
lucdao nem as outras duas terdo aceita¢do; a nova bu-
rocracia politica e cultural preferia a representagio da
autoridade do Estado a expressao do dinamismo da re-
volugio socialista.

Quanto a Liubetkin, em vista do rumo que vinha
tomando a politica cultural na Russia, ird se estabele-
cer em Londres, onde se tornard o animador do gru-
po Zecton, a primeira vanguarda arquitetdnica, de ex-
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trema vivacidade, num pais que, embora praticando
uma boa politica urbanista, havia permanecido basi-
camente ligado, em termos de arquitetura, a tradigio
modernista. Se o primeiro impulso para a renovagao
arquitetonica na Inglaterra parte, com Liubetkin, da
distante vanguarda revoluciondria russa, o segundo
advird, com Gropius, da social-democracia alema re-
primida pelo nazismo. E na Inglaterra, em 1935,
Gropius encontrou um colaborador precioso e um
continuador genial em MAXWELL FRry, o lider do mo-
vimento racionalista inglés. O plano organizador de
Londres, por ele estudado em 1941 com o propésito
de transformar a estrutura radiocéntrica numa estru-
tura linear e funcional, estd diretamente ligado ao
funcionalismo dinamico dos construtivistas russos ¢
de Gropius. Mais tarde, Maxwell Fry vird a colaborar
com Le Corbusier, para o projeto de Chandigarh.

Berthold Liubetkin: Projess para o paldcio

dos Sovieter (1931) em Moscou.
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arte nao-figurativa, ¢ intencionalmente um rabisco. A
fase do rabisco €, sabidamente, a primetra fase do de-
senho infantil. Kandinsky se propés reproduzir expe-
rimentalmente o primeiro contato do ser humano
com um mundo do qual nao se sabe nada, nem sequer
se ¢ habitdvel. E apenas algo diferente de si: uma ex-
tensdo ilimitada, ainda ndo organizada como espago,
cheia de coisas que ainda ndo tém lugar. forma ou no-
me. Essa primeira experiéncia da realidade ¢ denomi-
nada pelos psicélogos como estética: uma experiéncia
a que corresponde um tpo de comportamento. A
crianga, sem divida, percebe, recebe sensagoes do
mundo exterior; mas a percepgao nao se debine como
nogao, traduz-se num conjunto de movimentos ins-
fiNLivos, Com 08 quais a crianga pega o que a atrai, afas-
ta 0 que a atemoriza. Se dispoe dos instrumentos ne-
cessarios, transforma esses gestos em signos, que por
sua vez sao percebidos; ¢, como 0 mundo existe para
ela enquanto ela o percebe, ao tazer algo que se perce-
be, esti afirmando sua vontade de fazer a realidade, de
existir. Kandinsky nao se propoe demonstrar que é as-
sim que a crianga vé o mundo e assim o representa, o
que seria insensato; o que se propoe ¢ anaiisar, no
comportamento da crianga, a origem, a estrutura pri-
miria da operagio estética. Com efeito, todos sabem
que 0 comportamento estético cessa quando a crian-
¢a, ao crescer, aprende a “raciocinar : a primeira expe-
riéncia do mundo, isto ¢, a experiéncia estérica, € es-
quecida, transferida para o inconsciente. Apenas pou-
cos individuos — os artistas — desenvolvem-na, li-
gam-na a certas técnicas organizadas, dela extraem
objetos a que a sociedade atribui certo valor.

Se essa primeira experiéncia fosse erronea ou,
quando menos, tosca ¢ provisoria, a arte Ao teria ra-
zao de ser; mas, se era correta, necessaria, passivel de
desdobramentos conscientes, por que ¢ suprimida ¢
subsrituida por outra experiéncia, racional ou inte-
lectual? Tal é a raiz do problema quanto i razao de ser
da arte na sociedade; naturalmente, para Kandinsky,
o problema nao se refere a sociedade em absoluto ou
em abstrato (sabe muito bem o significado que teve a
arte nas sociedades do passado), e sim a sociedade
moderna, isto &, a sociedade cujos modos de compor-
tamento sio condicionados pelo trabalho industrial.
De faro, a hipotérica crianca com que ele se identritica
nao ¢ absolutamente tao “prnimitiva’ quanto se ¢ré;
nio s dispde de certos meios técnicos (papel, lipis,

tintas), como ainda domina a convengio segundo a
qual uma folha de papel branco, embora seja um ob-
jeto dotado de largura, comprimento, espessura e cor,
¢ assumida como a dimensio da virtualidade absolu-
ta, na qual nada é e rudo pode ser. Nao se rrara de in-
VENLAr SIZNOs para CXprumir as sensagoces que se rece-
bem da realidade exterior — por exemplo, empregar
linhas para fazer os contornos ¢ cores para fazer as su-
perficies. Para um experimentador rigoroso, os ins-
crumentos utilizados para experimentar também sao
submetidos a experimentagio; de fato, eles apenas
prolongam ¢ tornam mais claro o gesto do brago ¢ da
mdo que os manipula. Para Kandinsky, experimenta-
dor rigoroso, o ponto e a linha correspondem ao que
é possivel fazer com uma ponta dura ¢ tracejadora; a
mancha de cor corresponde ao que ¢é possivel fazer
com um pincel embebido em maténa corante mais
ou menos diluida; o papel, por convencao, corres-
ponde a uma extensao ilimitada que ¢, aqui ¢ ali, in-
terrompida por signos ¢ que assim torna-se, ¢la tam-
bém, signo significante.

A agao que dizemos instintiva ndo ¢ casual, e deri-
va de exigéncias e impulsos profundos. Neste qua-
dro, observamos pelo menos dois tipos de manchas
de cor; veladuras amplas ¢ transparentes que introdu-
zem na superficie branca do papel uma sensagio de
protundidade fluruante e vagamente estrartificada;
manchas mais restritas ¢ de cor mais intensa, como
substancias que se tivessem agregado ¢ boiassem a su-
perficie desse espago fluido. E uma primeira formu-
lacio espacial, uma primeira versio de sensagoes
tdreisem imagens visiveis. Nas manchas mais escuras
predominam duas cores, o vermelho ¢ 0 azul; eviden-
temente relacionam-se entre si, porque estao sempre
juntas. O vermelho ¢ uma cor quente, com tendéncia
a se expandir; o azul, cor fria, com tendéncia a se con-
trair. Kandinsky nio aplica a lei dos contrastes simul-
tineos, mas submete-a A verificagio: utiliza as duas
cores como duas forgas manobriveis, que podem ser
somadas ou subtraidas; conforme os casos, isto ¢,
conforme os impulsos que sente, emprega uma para
conter ou, ao contrdrio, para impelir ¢ empurrar a
outra. Hd ainda os signos lineares, filiformes: sao claras
indicagoes de movimentos possiveis, tragados que su-
gerem a diregdo e o ritmo das manchas que vagueiam
no papel. Poem em movimento todo o rabisco
eles que conferem a qualidade de forga, ¢ nio de
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Man Ray: Rayograph (1923);
totografia, 0.49 « 0,40 m.

cionamento psiquico: por exemplo, prega num me-
tronomo normal a fotografia de um olho, o observa-
dor fita o olho e acompanha involuntariamente o
movimento do metrébnomo; o automatismo desse
movimento ¢ um processo liberador dos impulsos
profundos. Pretende-se, acima de tudo, que nio se es-
tabelegam relagdes de simpatia ou colaboragio entre
a pessoa ¢ 0 objeto; a obra de arte é, em geral, um ob-
jeto antipdrtico, com o qual ndo é ficil conviver. O ho-
mem nao deve ficar a vontade no ambiente criado pe-
la civilizagao de sua época, deve odiar os objetos, de-
sejar violentamente destrui-los. Assim conseguird se
isolar, ser realmente apenas ele mesmo: conquistara,
em suma, a autenticidade do préprio ser desligando-
se de tudo o que € cultura, civilizagio e sociedade.

O mecanismo psicolégico ¢ ficil: a realidade ¢é
sempre igual a si mesma, nao faz sentido tentar mu-
dd-la; reage-se ao tédio descombinando as combina-
¢oes habituais, rompendo gratuitamente os esquemas
normais. O Cubismo ¢, de modo geral, as vanguardas
queriam a revolugio; o Surrealismo quer o escindalo.

Do ponro de vista da histéria da arte e das idéias so-
bre a arte, o problema ¢ mais complexo. O que inte-
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Man Rav: Ferro vermelho (1966); terro,
'4]1-1'.] - ﬂnl}‘} " U|]{‘ m- Liilini
Estidio Marconi.

ressa aos surrealistas ndo ¢ o problema da realidade,
de sua estrutura, da interpretagio que dela oferece a
consciéncia em seu esforgo continuo de adequd-la a
seu devir. Do ponto de vista deles, a atividade do ar-
tista nao pode se coordenar com as atividades sociais;
¢ uma operagio puramente mental, que consiste em
revelar os movimentos profundos e inconscientes da
vida psiquica do individuo e as relagbes aparente-
mente incongruentes, irracionais, mas nao imotiva-
das, que se travam entre as imagens nas camadas pro-
fundas do ser quando se remove a coergio dos esque-
mas logicos repressivos, impostos pela sociedade. Tal
como os sonhos (¢ muitas vezes a pesquisa surrealista
¢ uma exploragio da dimensio onirica), as figuragoes
da arte nao tém um significado e um valor em si; limi-
tam-se a revelar uma condicio interior, considerada
como a tinica auténtica, em face da inautenticidade
ou da mistificagao da imagem do mundo, tida como
objetivamente certa. Portanto, na origem do movi-
mento surrealista encontra-se um juizo radicalmente
negativo sobre a histéria passada e presente, entendi-
da como um tipo de existéncia orientada para um
fim, mais especificamente a finalidade produtiva, pa-
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gesto a renuincia a garantia preventiva do projeto, ao
seguro coletivo contra o erro: tal é sua moral. Nos
quadros de Pollock, o ritmo ¢ muiltiplo: desce em vor-
tice até tocar um ponto extremamente vivo € sensivel
da existéncia, entdo sobe e se expande em circulos ca-
da vez maiores, em tensas trajetorias orbitais. Em seus
furiosos emaranhados de signos, consegue aprisionar
tudo o que, na realidade, ¢ movimento — a vibragao
da luz, o frémito das ramagens ou das searas ao vento,
a iridescéncia das cascatas, as ondas do mar, e mesmo
os itinerdrios confusos, ansiosos e intteis das pessoas
no labirinto das cidades. Nao hd uma chave de leitu-
ra, uma mensagem a decifrar na pintura de Pollock:
da experiéncia da pintura, nada pode ser retirado e
utilizado na ordem social, assim como nada da ordem
social pode passar para a pintura.

Sdo duas existéncias diversas, e é preciso esco-
lher. Pollock escolheu: com ele nasce, na arte ame-
ricana, a que se chamard geragio “queimada”, a bear
generation.

A pintura de ROTHKO parece o oposto absoluto:
desaparece qualquer vestigio de figuragio ou ima-
gem, o signo ¢ reabsorvido na calma trangqiiila da cor
de pouco empaste, sem brilho, apenas levemente

Mark Rothko: Vessels af Magic (1946-7);
aquarcla, 0, 98 = 0, 65 m. Nova
York, Brooklyn Museum.
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movida por breves passagens de tom. E, no entanto,
Rothko também nao é um contemplativo num mun-
do de ativistas, ¢ sua agao tampouco ¢ projetada. Seus
quadros pretendem ser apenas paredes coloridas;
mas, antes dele, nunca ninguém se perguntou o que é
uma parede (limite, protegio, tela entre um aqui, on-
de estamos, ¢ um /4, que ¢ o mundo) na psicologia do
profundo. Nossa existéncia se desenrola quase por in-
teiro entre quatro paredes, que limitam e condicio-
nam nossa experiéncia. E a parede ndo é apenas uma
superficie sélida de tjolos rebocados, ¢ também uma
cor; a obra do pintor que pinta uma parede nao ¢ me-
nos construtiva que a do arquiteto que a projetou e
do pedreiro que a ergueu. O gesto pictorico de
Rothko € o gesto pacato, uniforme, do caiador que
pinta um muro; pouco a pouco, seguindo o ritmo re-
gular do movimento que espalha a cor, percebe-se
que a tinta altera a situagio ambiental, e que estd nas-
cendo um espago onde ndo havia sendo uma inter-
rupgio na continuidade do espago. A parede deixa de
ser um limite, uma interdigao psicolégica; como que
absorvido e filtrado pela trama da cor, o espago de |4
passa para o de cd, transborda dos limites do muro,
invade o aposento com seu vapor. A parede torna-se

Jackson Pollock: Macho ¢ férmea (1924);
tela, 1, 80 x 1, 20 m. Haverford
(Pens.), colegao H. Gates Lloyd.
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