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Resumo

Neste pequeno ensaio, nds procuramos estabelecer uma rela-
¢ao entre as estruturas ideologicas e as agdes sociais. A dis-
cussao tem como foco a arte européia e a brasileira, e através
dela tentamos demonstrar a modificagao do estilo considerando
variaveis espirituais (estéticas) e matenais (formas de producao
material), normalmente exististentes em academias.

Abstract

In this small essay we look for to stablish the relationship between
the ideological structures and the social action. The discussion
focus is european and brazilian art. We try to explain the style
change considering spiritual (aesthetics) and material (material

production forms} variables, normaly existing in academies.
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Nas péaginas que se seguem, o leitor deparar-se-a com um conjunto de problemas
sobre a academia — instituicao de ensino — e sobre 0 academismo — método de ensino
baseado na doutrina pronada pela instituicao, mas seu escopo maior é a discussao entre a
expressao classica e a romantica como falsamente opostas.

Pelo viés da historia social da arte, este pequeno trabalho se limita a relagao entre o
determinismo das estruturas ideologicas ou mentais e 0 agenciamento autonomo da criagao
artistica' . Pode-se considerar também que oferecemos uma selecgao bibliografica de textos
mais ou menos recentes sobre o fendmeno académico. Do mesmo modo, Supomos que pro-
piciamos um aprofundamento e uma orientacao para o entendimento de como articulacoes
ideologicas, ao eclodirem, emularam-se aos movimentos artisticos no século XIX.

Se compararmos o que normalmente se enuncia sobre estética classica ou académica
com a estética do inacabado, romantica (vanguardeira por defini¢cdo), teremos de admitir
que a segunda é "moderna” em relacac a primeira. Todavia, se ndo considerarmos uma
certa inadequacdo ou obsolescéncia dessa comparacao, verificaremos que essa querela
€ paradoxal e multo mais complexa do que muitos imaginam. Com toda certeza, muito do
que se diz sobre vanguardas artisticas desconhece as profundas raizes que elas 1ém com
o ensino académico. Talvez a questao seja escamoteada por pura ingenuidade, posto que €
Obvio o fato de que a academia garantiu 0s pressupostos basicos da elaboragao da propria
arte para que as vanguardas pudessem se bater contra eles. Na verdade, estamos propon-
do, mesmo que superficialmente, uma analise que se pretende reformuladora da percepgac
do fendmeno académico e que permite compreender como um campo artistico produz um
valor, no caso como a expressao classica foi substituida pela romantica. Estamos tentando
demonstrar como se regulam as mediagoes entre as estruturas sociais e criagao cultural e,
finalmente, como ela contribuem para formar uma identidade social e um destino “tipo” de
artista, 0 académico e seu publico. No desenvolvimento diacrbnico do academismo desde ©
século XVI, podemos perceber que, no inicio, ele era flexivel, mas que se modificou e veio
a ser nefastamente rigido e que muitas vezes marginalizou os seus membros do convivio
de seus colegas de fora da instituicdo. No processo de recrutamento e de socializagdo do
artista, procuramos apontar 0s principios que estabeleciam homologias entre a instituicao e
a produgao académica. Assim, a inslitucionalizacao académica de parte do campo da are
foi um processo de racionalizagao da esfera artistica e se constituiu como outras formas
de trabalho, na sociedade industrial, em uma arte de execug¢ao cujo corolario natural foi a
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funcionalizacao dos académicos, a rotina das praticas pedagogicas, a especializa¢ao e pro-
fissionalizacao da atividade artistica.

Deste modo, estamos propondo uma analise que tomou emprestado da sociologia
das instituigbes, especificamente de como se organizam em relagdo as outras, aqui exem-
plificadas nas corporacoes de oficio, e da sociologia da cultura, de onde retiramos a idéia de
como a academia foi a primeira forma organizada de estratégia para uma distingdo cultural
através de uma profissio.

Procurames também demostrar que, aléem do que chamamos de crise ou faléncia da
academia e do academismo, resulta também de contradi¢des inscritas no desenvolvimento
mesmo da doutrina académica: classicismo versus romantismo, idealismo versus verismo,
liberalizagao das artes versus mercantilismo, difusao de uma concepgao carismatica (genia-
lidade) do artista versus sua verdadeira situagao social.

Comecemos pela liberalizacao das artes, iniciada no Renascimento, onde o reconhe-
cimento do saber esiabelecido pertencia ao mundo empirico dos artesaos e enquanto tinham
obrigagdes juridicas com as normas estatutarias das guildas. Nesse pericdo, foi estabelecida
a institucionalizagao académica ou autonomizagao do campo artistico tal com o conhecemos
hoje e que, distinta das guildas, oferecia ao artista uma carreira balizada pela instituicdo e
o fez caudatario das graduacoes honorificas e dos privilégios oferecides pelos poderosos
desde entdao. Um pouco mais tarde o artista acabou sendo transformado em funcionario da
cultura (Moulin, 1983) segundo os modelos de organizagao politica das jovens nagdes que,
em verdade, configuravam mais uma esfera de atragdo de alguma cidade-estado, e serviram
como funcionarios, ac mesmo tempo artistas e embaixadores, aos congéneres Estados por
toda Europa (Warnke, 1993).

Ne século XIX, ao examinarmos as biografias concernentes aos artistas académicos,
verificamos que, seqguindo uma longa tradigao, ficam claras as qualidades profissionais atn-
buidas ao artista: precocidade do talento (que continua sendo ainda hoje uma constante nos
relatos da glorificagao dos mesmos), o carater sociavel (inteligéncia e educagao mundana?)
e 0 trago de infatigavel e exigente trabalhador pela exceléncia do seu trabalho. Esta dltima
caracteristica esta vinculada aos valores tradicionais e técnicos (pratico-tedricos) dos artistas
independentes e individuais do século XIX, cujas obras, pelo tratamento adequado do tema,
pela clareza, moderacao e legibilidade, tinham a qualidade de agradar ao publico, e nesse
caso imediatamente recompensadas pelos numerosos prémios e honras que se concretiza-
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vam nas encomendas e nos titulos professorais (Genet-Delacroix, 1986).

Tal como observou Pierre Vaisse, o termo académico estava indissociavelmente
agregado a idéia de uma arte de escola.

[os académicos] tinham por fungdo principal ensinar as artes do desenho ou
das belas artes, mas sua pnncipal fungao era a defesa de uma idéia, na qual se
moldava a forma deste modo de ensino [...] a fun¢do de encarregada do ensino
das academias|...] [que] terminou por produzir a idéia do escolastico, quer dizer,
da conformidade e desprovimento de originalidade que se agrega ao termo aca-
demismo, quando ele se define por inteiro [...] (Vaisse, 1987. p. 96-97)

A medida que a academia se engajava na idéia de uma instituicdo profissional, de-
fendendo suas prerrogativas, e que seus mestres se transformavam em professcres, a ane
promovida pela academia tomava todas as caracteristicas de uma arte de forca executéria
realizada por alunos estupidificados para concursos, mais ou menos come encontramos aquil
no Brasil, nos cursinhos de preparacao para o ingresso na vida universitaria. Carl Goldestein
(Goldestein, 1975), por exemplo, ja discutiu com veeméncia os critérios de avaliacdo que
vigiam nos jUris encarregados para os concursos e pela observagao de que as pinturas aca-
démicas produzidas no século XIX nos levavam a considerar que essas expressfes eram
puramente “escolares”. que os critérios de julgamento destinados a avaliar o grau de com-
peténcia técnica alcangado pelo aluno terminava por se concretizar no conjunto de principios
estéticos necessarios a obra, isto é, na pratica artistica desses pintores. Pierre Bourdieu ndo
deixou também de observar que, na arte académica, houve uma producao tipica do "homo
academicus " (Bourdieu, 1987).

Todavia, a tese de que 0 academismo € uma manifestacao de um tedo poderoso sis-
tema académico de educacao do artista, solidario ao ethos burgués do trabalho bem feito e
acabado, é um pouco apressada (Thevoz, 1980), ainda porque a demonstragao dessa idéia
seduz mais do que convence.

De forma muito atil, Pierre Vaisse também nos lembra que 0s estilos dominantes
que se sucederam durante o século XIX foram todos qualificados de académicos (Vaisse,
1987). Se a alcunha foi estabelecida também para a geragé&o que habitualmente chamamos
“pompiers"”, seria muito mais porque essa pintura se apresentou “pictoricamente™, como
exemplo dos principios inscritos no sistema académico, do que pelo fato de corresponder
ao sucesso desses artistas em um momento da historia da academia.

Em primeiro lugar, a Academia, e juntamente com ela a are académica, encontrava-
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se apreendida entre duas aspiragbes antinémicas: primeiro pela importancia da atividade
profissicnal em si, sua funcao manifesta de ensinar agregar-se as tradicoes das corporagoes
de oficio, de onde ela também saiu, e segundo por sua funcao latente de reprodu¢ao de uma
elite artistica culturaimente valorizada e independente do ponto de vista profissional que, para
existir, precisava romper com aquelas tradigbes do sistema corporativo todavia, durante longo
tempo, esta tensao foi resolvida através de um compromisso conciliador.

A categoria profissional dos artistas como um todo teve uma vertente que apoiou suas
reivindicagOes liberais na nogao de que a arte era uma ciéncia entre outras e, na Academia
(uma corporacao com regras rigidas de organizagao semelhante as guildas), instaurou uma
hierarquia de géneros onde o ponto mais alto foi dado a pintura histérica, de nobre e erudita
inspiragdc e onde a fatura de legibilidade total se prestava ora as encomendas oficiais (telas
suntuosas para decoragao ou comemoracao de eventos do presente e do passado) eoraa
burguesia, gue ela atendia enquanto trabalho “bem feito e acabado”.

Embora datado no inicio do século XX, este precario equilibrio foi ameacado e fi-
nalmente rompido em faléncia total por conta de dois movimentos historicos que operaram
no sentido contrario ao do sistema académico. Na verdade, a coabitagao dos principios
académicos de ideal classico* e o respeito a esse prestigioso oficio profissional remontam
ao século XVIII, que viu, em toda Europa, a uniformizacao do sistema de educacao artistica
sob 0 modelo da Academie Royale de Feinture et Sculpture de Paris. Assim, na medida em
que as belas artes eram reconhecidas como artes liberais, a producao artistica desaguava
em uma verdadeira indlstria cultural.

No século XVIII, as academias foram fundadas ou entao reformadas com um
aspirito ndo muito distante do que tinha Colbert sobre a instituicao, e unia o artista profissional
ao oficial artesdo. Este ultimo, iniciando-se no gosto emanado pela autoridade. reconcilia-
va-se, contornando seu Unico direito®, desde que atendesse aos altos designios do Estado,
isto &, continuasse a trabalhar nas manufaturas reais. Para o artista profissional ou oficial,
exsudando o gosto legaimente constituido e dominante. conjugando o saber ou ciéncia da
arte a uma pratica de grande esmero, os privilégios que ja detinha (Pevsner, 1940).

Por outro lado, o conteado do ensino que repousava sobre a apreensao quase me-
canica de uma solida ocupacao profissional e aplicado aos nobres assuntos vinha sendo
contestado pelo outsider enlevo “romantico” da arte e do arlista, que primava pela “inspiracao
absoluta" e que identificava a marca do génio tanto no esbogo inacabado como na obra bem
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terminada.

Podemos ver que o corpo académico representado pelos professores cujo investimen-
10 na carreira académica era inversamente proporcional ao seu capital cultural e simbdlico
quando se iniciavam, e que alias defendiam valores tradicionais e arlesanais que poderiamos
chamar de contrarios ao ideal académico e nos quais se fundavam suas competéncias pro-
fissionais, opunham-se rigidamente as correntes ditas antiacadémicas e reclamando para si
esses ideais académicos.

Juntamente com os parnasianos e com 0s romanticos, mas também com o ecletismo
académico de Victor Cousin, assim como os credos estéticos de Gustave Flaubert, 0 sécu-
lo XIX elaborou uma doutrina da arte pela arte que, além de individualista, negava toda e
qualquer implicacao politica e ocultava as condigdes sociais da produgao anistica, Foi assim
que, se por um lado, a Academia serviu tanto tempo aos poderes estabelecidos e de onde
tirou a sua legitimidade, a arte académica, afora sua propensac de atender ao gosto das
classes dominantes, que a coloca entre 0 estado-patrao e a burguesia “protetora das ares”,
aderiu semreservas a essa visao sacralisada de arte. E se as classes dominantes aceitaram
esse deslize para a autonomia da arte, € porque esse movimento consistiu também em um
desengajamento politico da arte que garantiu sua neutralidade politica e fez prova de sua
inocuidade em um periodo de grandes modificacoes sociais. E se esta arte era de vanguar-
da — participava desta ideologia — a despeito de sua radicalidade estética, se imolou para
ser recuperada, isto &, para ser consumida com deleite ou indiferenga pelas mesmas elites,
onde era mais sensato o vitupério, nao foi por masoquismo, mas porque essa arte, como o
discurso critico formalista que a acompanha, procedem dessa disposicao estética “pura” que
implica na neutralizag¢ao da arte (Bourdieu, 1971).

Aidentidade carismatica do artista definido enquanto criador — divino artista— acom-
panhou e dinamizou o movimento de liberalizagdo das artes, mas ela ndo podia, por defi-
nigao, se aplicar a ndo ser em algumas individualidades que o seu talento e o seu renome
distinguiam do comum dos pintores. Todavia, desde a segunda metade do século XVIII, em
perfeita contemporaneidade com o movimento neoclassico trazido por Winckelmann, floresceu
a ideologia individualista lluminista e estouram as violentas diatribes do Sturm und Drang
contra 0 ensino académico.

Esses poetas e filosofos tinham em comum a fé nos direitos do individuo contra todas
coercdes da esfera subjetiva, mas as imprecacgdes contra 0 ensino académico, supostamente
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contrariando a inspiracao e o génio do artista, s6 encontram alguns ecos junto aos artistas
antes da virada do século XIX (Carstens e Fuseli, na Alemanha, que se batem pela causa
do ensino artistico natural, segundo a mesma convicgao de Rousseau que recusa para a
educagdo de Emile um professor de desenho “que ne lui donnerait & imiter que des imitations
et ne le ferait dessiner que sur des dessing'; David na Franga, com uma inconstancia tedrica
@ uma inconsequéncia intelectual que, apés a abolicao da Academia, padida por ele mesmo,
em 1793, e restaurada sem modificacbes maiores sob o novo rotulo de Instituto de Franca
desde 1795, mas sob 0 tacao, digamos educacional, do proprio David), mas que 08 manuais
de historia da arte insistem em proclamar a importancia.

O movimento antiacadémico subentendia essa crenca na identidade carismatica
do artista e que dai para frente foi estendida para todos os artistas “auténticos”. Os criticos
langados de encontro ac ensino artistico por pintores como Caspar David Friedrich, Ludwig
Richter ou Carstens ilustram bem a antinomia existente entre a estética académica e a esteé-
tica romantica. A primeira era “mecanica’ e procedia da justaposicao das partes estudadas
separadamente, e a outra era “organica” e globalizante. Essas maneiras divergentes de
considerar a natureza como uma obra de arte ou uma pintura séo provavelmente mais reve-
ladoras que seus respectivos discursos. Mas & bom lembrar que os guardides da doutrina
académica, tentando sintetizar o ideal classico em algumas receitas mecanicas aplicaveis,
e 0s romanticos, desconhecendo tudo que nao fosse a genialidade, deviam muito ao do-
minio academicamente adquirido, 0 seu mister, o que lhes permitia de esquecé-lo. Para os
romanticos, 0s génios auténticos nao deviam nada a Academia, que sé poderia transformar
a nulidade em mediocridade, segundo a formula de Friedrich. As emendas trazidas por esses
reformadores da academia, quando estiveram em posicao de fazé-las, trazem essencialmente
e quase exclusivamente, o restabelecimento de um sistema de ensino do tipo medieval e la
introduzem a formula dos ateliés confiados aos mestres, que supervisionam pessoalmente e
de, maneira continua o progresso dos seus estudantes. Assim se estabelece o paradoxo que,
desejando renovar com uma tradigdo medieval, so fizeram submeter o artista a um ensino
individualizado, como explica Pevsner (1940, p.223-225).

Por outro lado, o interior da arte académica estava sendo minado por sua propria dou-
trina. Remontando ao século XVII, partindo, por exemplo, da querela entre os partidanos da
linha e 0s da cor que, a despeito de optarem formalmente por eslélicas dispares, estabeleciam
uma preocupagao com apreservacao da nobreza dos assuntos de inspiragdo essencialmente
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mitologica. Tratando os temas realisticamente ou pictoricamente, a representagao corrente
do antagonismo entre a tradicdo académica ou classica e as correntes pictéricas nunca se
decidiu. Embora tenham discutido muito, nunca chegaram a reunir em um s conjunto estas
duas tendéncias. Por outro lado, supormos que houve © sucesso da tendéncia classica é
duvidoso, pois nao levamos em consideragédo a complexidade da doutrina académica. Ao
pensarmos, por exemplo, na estética do “juste milie" de Delaroche®, ou ainda no exemplo
“troubadour’, ou até o proprio “pictorico” e inacabado Impressionismo, verificamos que se
trata da mesma doutrina e se estende século XIX adentro.

Tipicas do final do seculo XVIII, as paixdes pelo pitoresco e pela arqueologia con-
trapunham-se radicalmente ao "bom gosto” classico ou académico idealizado por Mengs. E
a decantada paixao pelo pictérico e pelo arqueologico, por sua vez, lambém se opunha ao
verismo realista que este século XIX exigira, concretizando-se, como sabemos, no Impres-
sionismo. Esla tensao entre o ideal e o auténtico, entre o imperativo categérico estético e 0
imperativo categorico ético, entre a intuicao e a razao, a norma e 0 capricho provocou um
descompasso entre os pintores chamados de “pompiers” que se traduziu principalmente em
um “sentimento desequilibrado, de uma hercicisagiao ao vazio, aos antipodas da realidade
vivida como uma tradi¢ao recente, o gesto eloqiiente tornou-se pura pose e a careta se
substituiu-se pela expressao” (Philippot, 1985, p.24).

Nao esquecamos também que a interdigao para os académicos de possuirem “loja
de porta abena” Ihes condenou, por assim dizer, a exporem seus trabalhos no Salon anual,
e a conseqliéncia imediata foi, em parte, a submissao ao gosto do publico que freqlientava
esses saldes Os artistas “oficiais”, aqueles que contavam com encomendas publicas (se-
gundo normas editadas pela Academia) eram na verdade infelizes e desafortunados, posto
que, em sua maior parte, foram colocados a parte, formando uma espécie de “reserva de
mercado” a2 demanda dessa pintura oficial. Os burgueses, de gosto sabidamente inferior ac
dos aristocratas que os precederam, por inércia atuaram como mecenas em uma sociedade
patronal mas, por serem menos versados em matéria de arte, acabaram repelindo o modo
inacabado ou pictérico dos romanticos, mas também chocaram-se com o ‘bem feito e aca-
bado" dos académicos. Por outro lado, posto que. em Ultima instancia, as obras dos artistas
oficiais eram “trabalhos de decoracdo’, os colocavam em uma situagao de instabilidade frente
ao ideal académico, isto &, suas obras eram "decoragao” de feitos histoéricos e nao propria-
mente “arte” ou “perfeicio artistica” como era exigido dos pares. A hierarquia dos géneros 0s

Concinnitas, 2, jan./jun. 1999



A querela classics mo versus romantisms @ o nefasto paradoxo do academismo

colocava como produtores de artes menores, de artes decorativas e que, sob a dependéncia
das belas artes, eram artes menores (Vaisse, 1987, p. 102).

Apregnancia do gosto burgués, o triunfante burgués industrial, e a atitude aparente de
condescendéncia para com a arte e o artista, distinguiam-no no momento onde os aspectos
honorificos da intransigente Academia se fzeram mais manifestos. O sucesso do ensino
académico e o prestigio crescente pela carmreira a qual ela preparava, foram de tal ordem que
0 numero de diplomados excedeu rapidamente as possibilidades de absorcao do mercado:
as obras enviadas ao "Salon” foram tao numerosas que os “refusés”’ contavam-se entre os
artistas da tendéncia classica e entre os inovadores romanticos. Em conseqgiéncia, um pro-
letariado de artistas se constituiu e deu nascimento a realidade e ao mito da boémia.

Longe de corresponder a uma visdo maniqueista que normalmente nos fornece, a
ingénua historia arte do século XIX se confirma mais complexa, principalmente nas relagoes
entre as sensibilidades politicas e estéticas. Foi no segundo quartel do século XX que se
difundiu realmente a préatica de aplicar metaforas politicas e sociais a critica da arte — “ré-
volutionnaires”, “réactionaires”, "burgeois”, elc. —, todavia 0 uso dessas metaforas deve ser
considerado com infinita cautela, pois elas foram também excessivas e paradoxais. Na ver-
dade havia uma tendéncia na histéria da arte de ento, de tomar esses termos, normalmente
formas de expressao subjetiva, como reveladores. Haskell ja tinha apontado que, em 1827,
um outro autor ainda, ardente defensor das normas davidianas do classicismo, sustentava
que eram Delacroix e os romanticos que, longe de serem agente de progresso, langavam
na verdade uma contra-revolugdao naquilo que parecia ser um retorno ao estilo colorista,
empastado e “sans fini" do século XVIII (Haskell, 1982, p. 10).

No ambito da politica, assim como no meio estético, ha mais de vinte anos alguns
autores (Boime, 1971, Thuillier, 1984. e Ackerman, 1986) vieram apontando para o fato de
que as vanguardas artisticas ndo apresentavam correspondéncia equivalente as posicoes
politicas progressistas, ou seja, que, embora langassem mao de formas e cores avangadas,
nao eram tao inovadoras assim com relagao a ordem social. Ja no século XIX, a atitude rea-
cionaria face a Comune foi percebida’. Numerosos escritores e artistas inovadores, e também
Durand-Ruel, o marchand e defensor dos impressionistas, deram exemplos de profundo
reacionarismo politico. Para escapar ao paradoxo facil e sedutor de uma mudanga completa
de ponto de vista (que colocana a relacao arte e dinheiro/artista e ordem social, como bons
amigos) e para escapar a confusao total, é preciso lembrar que a doutrina neoclassica (que
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engloba em esséncia o classicismo e o academismo) foi politica e revolucionaria, mesmo que
as inovagoes introduzidas pelos criticos da academia fossem inspiradas pelo ideal medieval
dos mestres e por uma estélica crista pré-renascentista. Esta ambiglidade dos reformadores
entende-se melhor se enunciarmos que este anti-academismo era menos de ordem social e,
com muito esforgo, estético. Foi a perseguicao do ideal romantico e individualista (particular-
mente herdeiro do idealismo humanista do renascimenio e nao do lluminismo) que dirigiu, tanto
na Alemanha como na Franga, o essencial dos ataques a Academia. Neste sentido, a figura
de Delacroix & emblematica, pois ele exemplo de que toda a alitude romantica é “decadente”,
isto €, moderna, e caracteriza o “artista” do século XIX, se confrontada ao académico.

Para finalizarmos este quadro europeu, gostariamos de lembrar, que se a vida de
artista moderno do século XIX reteve apenas a imagem da vida boémia, magnfficada e
imortalizada por Puccini, seria preciso nao perder de vista que ela sustenta menos do “front
populaire”, como deseja o imaginario populista, que um produto heteréclito da superprodugao
de pintores em uma época de ruptura entre a esfera econdmica e a cultural.

No Brasil, depois da segunda metade do século XIX, os manuais de historia da arte
costumam apontar para o confronto entre a hierarquizada estética classica ou académicacom
a pintura de paisagem, que e identificada como moderna e vanguardeira. Mas o que estamos
na verdade observando € o velho confronto entre a estética do pictérico, a estética do inaca-
bado, e aestética "fini' do estilo classico. Talvez estarelagao se explique pelo fato de a pintura
de paisagem (Grupo Grimm) no Brasil ser mais ou menos 0 equivalente do Impressionismo
na Franga, alids, uma e outro aconteceram na década de sessenta. Contudo, o problema
tedrico deste pesquisador ndo é constatar a mesma opgao estética em um determinado
periodo no tempo, mas por qual motivo nao houve setores da burguesia a encomendarem
paisagens ou retratos® do mesmo modo que encomendavam a chamada pintura classica®?
Ou entdo, por qual motivo ndo se identificaram complemente com o aspecto inacabado ou
pictérico das paisagens como fez a burguesia européia?

A nebilitacao rapida de extragdes sociais que poderiam ter sido identificadas com a
ideologia ou mentalidade que chamamos de burguesa na Europa podem, em parne expli-
car esta questao mas, contrariamente ao que afirmaram Caio Prado Junior (1978) e Celso
Furtado (1976), o0 Brasil nao era um imenso canavial, onde 0s homens ricos viviam apenas
cumprindo ordens de Lisboa, isto €, nao viviam tolalmente de forma caudataria a Europa.
Depois do trabalho de Jodo Luis Ribeiro Fragoso (1992), ficou provado que, nofinal do século
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XVIII, havia no Rio de Janeiro uma classe de comerciantes ricos, politicamente poderosa
e relativamente autonoma. Era uma gente rude, sem cultura, mas poderosa econdémica e
politicamente. Também Jorge Caldeira (1995), no seu estudo sobre Irineu Evangelista de
Souza, caracterizou muito bem o processo de opgao de uma burguesia nacional na diregao
dos titulos nobiliarquicos e da vida no campo. Boa parte dos bardes do café foram algados
muito rapidamente das tropas de mulas, de suas atividades comerciais, para os refinados
saloes imperiais do Rio de Janeiro. Afigura-se que, em uma epoca onde reis eram depostos,
a gente brasileira que enricou identificou-se com mesuras e rapapes cortesaos. Por outro
lado, existe um dado de ordem social, bastante marcante e curioso, que associa estes seto-
res sociais a uma tendéncia cultural brasileira muito particular: parece que preferiam investir
mais em pedra e cal do que em pinturas. E digno de nota o fato de que esses senhores,
participando de confrarias e irmandades até quase o final do século, preferiam despender
mais dinheiro para a construcao de prédios onde se realizavam cerimonias publicas (cultos
@ enterro dos mortos), do que consumi-lo em privadas expressées da subjetividade (pinturas
de paisagens ou de género). E marcante também que, no &mbito da religiosidade doméstica,
0 brasileiro tenha utilizado como suporte para o coléquio com Deus ou o santo exemplos
artisticos tridimensionais (crucifixes, imaginaria, oratorios, presépios, etc) e mais raramente
imagens bidimensionais (Mott, 1997).

N&o se trata, portanto, de vincular simplesmente a pintura de género a ideologia
comercial dos burgueses do seculo XIX. Tudo leva a crer que pelo menos duas tradigdes
influiram nesse processo. Uma foi a preferéncia por imagens tridimensionais e a outra, mais
atinente a arte (o classico versus o pictérico), obtiveram no Brasil um novo significado em
meados do século XIX e passaram a ser meio de expressao de uma classe social. A teoria
da arte nos faz pensar que tivemos uma outra escolha estética ou a auséncia desta classe
social. Mas na Europa, a vitoriosa burguesia, com pretensao de elegancia, atitude de es-
pirito e impertinéncia, que tinha prazer de desagradar, juntara-se ao artista de "vanguarda”
ou romantico que estava la “pour épater la bourgeosie”™. A burguesia brasileira do inicio do
século XIX, mais conservadora espiritualmente, nao chegou a ameagar a expressao pictori-
ca que chamariamos de romantica, pois continuou adquirindo retratos e paisagens (pintura
de género), talvez por ignorancia de que este genero artistico pudesse Ilhes dar prestigio
e distingao e também por uma completa falta de nogao do que fosse vida espiritual fora da
esferareligiosa. Mas refutou qualquer expressao que fosse antitese completa ao classicismo
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de exortagao moral e caracteristica mais evidente deste estilo.

O raciocinio € simples: como Argan ja havia apontado (1992, p.12), a arte neoclas-
sica e sua aparente divergéncia com a expressao romantica sao, na verdade participes do
mesma ciclo de pensamento, € 0 que estabeleceu a diferen¢a da sua escolha foi a relagao
que o artista assumiu em relagédo a historia e a realidade social, que facilmente poderiamos
estender também ao seu publico. Se Argan estiver certo, 0 nosso dilema tedrico reduz-se a
poder provar uma das hipoteses dessa alternativa: ou bem a expressao pictérica foi a es-
colha da mentalidade burguesa, ou foi a estética classica do acabado. Todavia, o trabalho
do pesquisador se complica, pois a mentalidade burguesa no Brasil encomendava as duas
formas de expressao. Como os estudos recentes nos informam, a efte burguesa brasileira
desenvolveu um projeto existencial arcaico. Nao foram, por exemplo, como os comerciantes
de Boston, que continuaram a ser comerciantes: mudaram de ocupagao. Como tinham muito
dinheiro'® e queriam mais, investiram tudo que tinham na manutengao do trafico de escravos
€ por extensao nas atividades agricolas. O trafico, em relagdao ao comércio em geral, rendia
15% em vez de 10%. Ao trocarem suas atividades profissionais basicas, isto é, o0 comércio,
ao investirem suas fortunas na dire¢éo da propriedade da terra, trocaram o prestigio de serem
reconhecidos por sua agilidade na obten¢do de créditos e sua dindmica nos negocios de
abastecimento no porto do Rio de Janeiro por uma vida acomedada e sem trabalho''. Sem
exagero, a idéia do senhor de engenho balangando em uma rede controlando o trabalho
escravo no terreiro com os olhos semicerrados preguigosamente é verdadeira. O escravismo
no Brasil foi um consenso social. O arcaismo, as decisées perversas que culminaram no
atraso e na pobreza, foram atos volitivos e pensados, pois deram mais prestigio e mais lucro
e muito menos trabalho.

A mentalidade que predominava entre nossos patricios fez também uma escolha
estética. Sua indefinicao entre o classico “fin/' com temas moralistas e o tecnicamente inaca-
bado romantico reflete, além da ignorancia e limitagdo espiritual, o mesmo pragmatismo de
suas acgoes econdmicas. O classicismo adotado nao foi 0 moderno neoclassicismo burgués
com toda sua ambiglidade apontada por Robert Rosenblum (1974), Foi um classicismo que
pudesse identificar o burgués abastado as imagens de ordem, estabilidade e conforto que
vinham junto com sua nova opgao comercial.

Quando Taunay foi acusado de ousadia por tentar pintar um quadro diferente do outro
(Arago, 1822, v. 1, p.86), seus criticos demonstraram que nada entendiam de pintura, que
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nao tinham o menor contato com este género de representagao artistica e também que nao
percebiam a representacao de objetos naturais como indicadores de erudicao e refinamen-
to. Indicaram que continuariam no seu zelo carola, com seus funerais acompanhados por
centenas de padres (Reis, 1991), bandas estridentes e demais pompas religiosas.

Notas

'Na verdade, o autor ndo tem conclusdes definitivas se hé ou ndo autonomia dos agentes em relagéo
as estruturas sociais.

' Nesse caso, com um sentido renascentista de “virtd”, ou se preferirmos, os atributos humanos que
propiciam 0s meios necessarios a passagem social nos meios requintados dos nobres, ricos e pode-
rosos de entdo.

3 Retomando uma expressao de Carl Goldstein, op. cit
4 Baseado sobre um modeloe de doutrina que remonta sem grandes rupturas ao século XVI na ltalia

passando pela visao de Bellori e chegando até Winckelmann,
S O direito de ter loja de porta aberta, que era negado aos académicos, mas estes tinham o privilégio

de expor publicamente seus trabalhos no Salon.
6 Particularmente sobre este assunto, ver Boime, 1980,

7 Scbre este assunio, ver especialmente Beime, 1996.
8 Se compararmos o retrato a paisagem, a demanda ao primeiro foi até razoavel; todavia, no contexto
geral do Brasil em relacao, por exemplo, acs Estados Unidos da América, ambos 0s géneros foram

praticamente inexistentes, tal como comentamos a seguir.

9 Neste caso, o classico significa a pintura histonica no seu viés religioso.
10 Como Fragoso nos informa, Bras Carneiro Ledo e Amaro Velho da Silva deixaram um patriménio
avaliado em meio milhdo de libras, o que equivale, por exemplo, ao patrimonio deixado por um dos

malores banqueiros de Londres, sir Richard Oswald, quando morreu, em 1784.
“"Um senhor de engenho tem geralmente um aspecio que prova que se nutre bem e trabalha pouco”

(Saint-Hilaire, 1975. p.38).
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